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RESUMO

O objetivo desta tese é o de observar os caminhos estéticos trilhados por Manoel de
Barros no seu corpus lirico, no qual infiro que o poeta através do desregramento e
desarranjo de género criou um tratado de estética, isto €, definiu os contornos de sua
poética no bojo de sua obra de criacdo artistica. Para compor uma obra teorico critica, 0
escritor recorreu a varios expedientes: observou e explorou a palavra substancial que
cria mundo e inunda de vida o0s seres e as coisas; renovou a linguagem ao criar o
idioleto manoelés que pelo principio da autonomia discursiva leva a linguagem a
categoria de brinquedo na qual as coisas sdo o0 que diz ser; construiu sua experiéncia a
partir de experiéncias analogas, se moldou um poeta critico que refletia constantemente
sobre seu procedimento de criacdo. Assim, ndo somente fazia poemas, mas refletia
sobre eles e sobre os caminhos que sua lirica seguiria; dialogou com a tradicédo de lirica
e da cultura; sondou e usou géneros dispares numa demonstracdo de que na
modernidade eles podem ser modelados estaticamente através do discurso literario
numa demonstracdo de que todo discurso denotativo pode originar um segundo
discurso, conotativo ambiguo que possibilita uma infinidade de escolhas interpretativas
e exige participacdo ativa e reflexiva do leitor. Como todo artista atento, Barros ndo foi
indiferente as questdes de seu tempo, como humanista gostava de fazer comunhdo entre
0S seres e as coisas. Humanizava as coisas infimas e coisificava 0 homem ao integra-lo
a natureza. Desse modo, tratou com refinamento sobre o esmagamento do eu pela
sociedade de consumo, em que 0 homem é reduzido a coisa, a mercadoria, fez dendncia
social sem tom de denuncia através das sutilezas da linguagem da poesia que suscita
efeitos multiplos no leitor.

Palavras- chave: poética, desarranjo de géneros, oficio criativo, experiéncia poética.



ABSTRACT

The escope of this thesis is to observe the aesthetic paths of Manoel de Barros in his
lyric corpus, in which I infer that the poet through the desegregation and disarrangement
of genres created a treatise on aesthetics, that is, he defined the contours of his poetics in
bulge of his work of artistic creation. In order to compose a critical theoretical work, the
writer appealed to various expedients: he observed and explored the substantial word
that creates the world and floods life with beings and things; renewed language by
creating the Manoelés idioletus which by the principle of discursive autonomy leads
language to the category of toy in which things are what it says it is; constructed his
experience from analogous experiences, he molded himself a critical poet who
constantly reflected on his procedure of creation. Thus, he not only made poems, but
reflected on them and on the paths that his lyric would follow; dialogued with the lyrical
and cultural tradition; probed and used disparate genres in a demonstration that in
modernity they can be statically modeled through literary discourse in a demonstration
that all denotative discourse can give rise to a second, ambiguous connotative discourse
that enables an infinite number of interpretive choices that require active and reflective
participation of the reader . Like any attentive artist, Barros was not indifferent to the
issues of his time, as a humanist he liked to make communion between beings and
things. He humiliated the smallest things and made mankind by integrating him into
nature. In this way, he treated with refinement the crushing of the self by the consumer
society, in which man is reduced to the thing, to the commodity, made a denunciatory
social denunciation through the subtleties of the language of poetry that provokes
multiple effects in the reader.

Keywords: poetics, disarrangement of genres, creative craft, poetic experience.
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ENTRADA

“Entrar”, nada mais ¢ do que um movimento, um gesto de agdo que exige a
participacdo do individuo. Entra-se nos mais diversos ambientes, pelas mais
diversificadas atividades. Este &€ um gesto que todos repetem todos os dias, entra-se em
casa, na sala para descansar, na cozinha para fazer e ter as refei¢des, no quarto para
dormir, ao acordar entra-se no banheiro para escovar os dentes, banhar-se, vestir-se e ir
para rua, entrar em um veiculo ir para o trabalho e depois de um dia exaustivo retornar
para casa e repetir incansavelmente tudo novamente. Mas o gesto de “entrar” sobre o
qual trato nesta pesquisa € mais complexo — porque ndo posso simplesmente abrir uma
porta e adentrar fisicamente no espaco que desejo melhor conhecer, porque se trata de
um espaco ambiguo. Ao mesmo tempo que tem uma existéncia material, ndo possuli
uma materialidade fisica que me permita entrar e caminhar pelos trajetos nele contido,
por ser um mundo, um universo criado poeticamente pelo discurso, pela palavra. Entrar
nesse universo sé é possivel através da leitura, e mobilizar a inteleccdo e imaginagao
para percorrer os caminhos da lirica do poeta mato-grossense Manoel de Barros (Cuiaba
1916 — Campo Grande 2014).

Para Manoel de Barros, assim como para 0s antigos retéricos e hermeneutas, o
texto é visto como um tecido, produzido por um fiador, um teceldo que vai lhe dando
formas. Nesta perspectiva, o texto néo é algo inerte, nem esta pronto e acabado. E como
um organismo vivo que depende do leitor para ser lido, entendido, decifrado, escrito
novamente. Nesta lirica, ha que se observar também a relacdo do autor com seu texto,
Barros sempre retomava seus escritos poéticos, acrescentado a eles novos fios, cores e

tramas.

O poeta pensava também a relacdo de seus textos poéticos com eles mesmos,
procurava equilibrar suas expressdes, a sua vida propria, & manipulacdo de seus leitores
e intérpretes. No documentério S6 dez porcento € mentira (2009), Barros afirmava:
“Vocé consegue colocar imagem na vista do leitor”. Em que deixa claro a necessidade
da contrapartida, da entrada do leitor, as relacbes externas, 0 mundo. Dessa maneira, a
leitura dos poemas de Manoel de Barros exige de seu leitor conhecimento, reivindica
que ele entre em sua forma e seu conteddo. Que além disso, conheca outras leituras,

outros autores e outros sistemas semidticos. Assim, € evidente que esta ndo é uma obra
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para ser deleitada, contemplada, mas participada, € nisso que ela justifica o ser-para-

outro da arte preceituado por Theodor Adorno (1970).

Umberto Eco (2008) assegura que a obra de arte é aberta as mdltiplas
interpretacdes, fato que lhe concede um aspecto de inacabamento e movimento. Nessa
perspectiva, o leitor poderd, a partir de seu capital cultural, interpretar/entrar nos textos
literarios por diferentes caminhos, ainda que Eco (2005), declare que existem
interpretacdes que seriam um erro seguir, porque mesmo que a obra seja aberta, possui
um limite de interpretacdo que Ihe é dado pelo proprio texto. Acredito que o corpus
lirico de Manoel de Barros (1916-2014), tem em seu bojo aspecto de inacabamento e
movimento, apresento uma hipotese de leitura de que o escritor brasileiro produziu um
tratado poético em suas obras de criacdo literaria. Para tal empreendimento, buscou
construir sua experiéncia e vivéncia estética pautando-se em poetas, filésofos,
romancistas, dentre outros, isso porque suas criacdes dialogam com a obra de uma gama
de escritores, fil6sofos e artistas, as quais 0 poeta reabilitou, vivificou e possibilitou que

os leitores ampliassem seus universos de leituras.

No tocante a apresentacdo formal sugiro que a obra de Manoel de Barros
funciona como um todo articulado — desde os titulos dos livros até a escrita. Ha no autor
uma forma multifacetada em que varios modos de escrita sdo mobilizados. O poeta
emprega a linguagem literdria numa perspectiva inovadora, despreza 0 tom
declamatorio e a rigidez formal para explorar varias fontes de producéo, tais como 0s
artificios da linguagem escrita. Em certos poemas a escrita poética deste autor simula a
escrita teatral, se constr6i por meio de dialogos, se apresenta com estrutura de oracao,
ha situacBes que os poemas se assemelham ao dicionario em que ha um definidor e uma
definicdo, esta, poética obviamente. O poeta emprega em alguns poemas notas de
rodapé comuns a trabalhos cientificos, epigrafe, grifos, introducéo, italico, encena P.S.
Que significa post-scriptum, comum em cartas, aspas, intertextualidade. Também é
tragco caracteristico desta producdo lirica, 0 embricamento da linguagem da prosa na

poesia, da pintura e do cinema.

Como salientei, existem varias possibilidades de leituras hauridas do gesto
poético barreano. Nos Ultimos anos muitos estudos criticos foram publicados sobre a
poética do autor, também foram produzidos incontaveis trabalhos académicos que,

inclusive, aumentaram depois de sua morte em 2014. No entanto, esclareco que néo
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apresento nesta pesquisa um capitulo sobre a revisdo bibliografica da obra do autor,
porque j& o fiz em minha dissertacdo de mestrado intitulada, Entre meninos e mendigos:
pantanos e péssaros: a reescritura poética de Manoel de Barros, defendida no
Programa de Pds Graduacdo em Estudos Literarios da Universidade do Estado de Mato

Grosso, Campus de Tangara da Serra, em 2011.

Em 2017, ano em que se comemorou o centenario de Manoel de Barros, 0 poeta
foi homenageado pela escola de samba Império Serrano, do Rio de Janeiro, com 0
samba enredo, “Meu quintal ¢ maior que o mundo”, verso extraido de seu conhecido
poema “Apanhador de desperdicios”. Asseguro que ndo ha nesta tese, a pretensao de
apresentar a chave da interpretacdo da obra do escritor, isso nem seria possivel, de
acordo com Roland Barthes (1999), uma obra nunca é totalmente clara, embora a
poética do escritor tenha uma aparéncia de ingenuidade e espontaneidade ela é

complexa.

Como langco um olhar interpretativo a obra completa do autor, optei por
referenciar os poemas que selecionei para analise, os quais foram citados, pela sigla dos
titulos dos livros e 0s numeros das paginas em que estdo localizados, ao invés de
colocar sobrenome, ano de publicacdo e numero de paginas, pois inferi que esta
organizacao facilitaria a compreensdo do leitor, a medida que oportuniza que ele va
direto a obra na qual o poema esta localizado, sem ter que fazer uma busca em toda a
coletanea do escritor. Com vistas a facilitar ainda mais esta busca, apresento uma
cronologia da producdo do escritor. Destaco ainda, que as composicGes poéticas
inseridas nos livros Memoria inventadas: a infancia (2003), cuja sigla é MIl, Memérias
inventadas: a segunda infancia (2006), MISI, Memorias inventadas: a terceira infancia
(2008), MITI, e Escritos em verbal de ave (2011), estdo referenciados somente pelas
suas siglas porque estes livros ndo sao paginados. Os poemas destas obras estdo em uma
pagina separada e sdo apenas enumerados para que o leitor possa I&-los numa sequéncia
que ele mesmo organizar. Quantos as citagdes de obras na Lingua Inglesa destaco que

as traducdes foram realizadas por mim.

Esta tese esta segmentada em trés capitulos, 0s quais designo como itinerarios; o
primeiro recebe o titulo de “Para uma poética”: contornos da lirica do inttil, o segundo
é nominado de O porvir da obra: experiéncia poética, exame e reexame em James Joyce

e Manoel de Barros, o Itinerario 111 que denomino, O tratado poético de Manoel de
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Barros: Uma terapia lirica que aborta o bom senso. A seguir, apresento uma prévia do

que sera abordado em cada itinerério.

No Itinerario I “Para Uma Poética”: contornos da lirica do inutil, apresento uma
discussdo sobre a importancia da palavra, corpo e matéria da poesia para o projeto
estético de Manoel de Barros. Destaco que para este autor, a palavra é algo que é
observado e explorado, pois € ela que funda seu universo poético, assim como nas
cosmogonias de criagdo. Observo também as relacdes de contraste entre o grotesco e o
sublime, o popular e o erudito, o solene e o vulgar, que, de certo modo, caracterizam
essa poética. Discuto sobre como o poeta lida com o ato de escrever poesia, texto
poético de mensagem ambigua no seio de suas composi¢des, sobre como ressalta que
este é um tipo de escrita que envolve um constante pensar, repensar, rever e recriar, mas
também é prazer, uma necessidade. Barros também fala em suas composic@es liricas,
sobre o artista, 0 poeta, aquele que cria, 0 compara as criancas e aos tontos, porque
enxergam o mundo de uma forma diferente do adulto, visdo a qual rejeita. Neste
itinerario interpreto poemas dos livros ditos infantis para observar como estes elementos
que constituem a lirica do poeta sdo tratados nesses livros, que de meu ponto de vista
recebem 0 mesmo tratamento que o corpus dito adulto. Por fim, faco uma reflexdo
sobre como o poeta olha para sua criacdo e apresento leituras de poemas nos quais ele,

de certo modo, tentou definir os contornos de sua lirica.

No itinerario Il, O porvir da obra: experiéncia poética, exame e reexame em James
Joyce e Manoel de Barros, o ponto sobre o qual me detenho é sobre a preocupacao do
poeta com a forma de apresentagéo e organizacdo da obra de arte, com a sua confeccao,
0 seu procedimento de criacdo, seu vir a ser. 1sso 0 levava a constantemente examinar e
reexaminar seu processo de construcdo e a usar formas dispares, a sondar 0s géneros
literdrios a ponto de descompartimenté-los, o que demonstra que todo texto pode ser
modelado esteticamente. Para isso, buscou construir sua experiéncia a partir de
experiéncias analogas, a exemplo de James Joyce, romancista irlandés que elaborou um
tratado de estética no corpo de seu romance Um retrato do artista quando jovem (2013),
do qual seu personagem Stephen Dedalus foi 0 mensageiro. Nesse sentido, a obra de
Joyce Ihe serviu base para refletir sobre como elaboraria seu trato de poética no corpo

de seus textos poéticos.

No Itinerario 111 O tratado poético de Manoel de Barros: uma terapia lirica que

aborta 0 bom senso, o0 sujeito que se enuncia nesta lirica, coloca a lingua em
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funcionamento atraves de um gesto individual de uso, no qual existe uma singularidade
em cada ato de fala, é isto que constitui seu discurso. E o discurso lirico do sujeito
poético de Manoel de Barros singulariza-se a cada instante. Neste itinerrio, o escopo
foi através de leituras interpretativas de poemas, demonstrar como 0 poeta, por meio de
suas criacdes liricas, tragou os contornos, o desenho de sua poética. Em outras palavras,
0 modo que ele desarranjou 0s géneros e demonstrou que as defini¢cbes das poéticas
classicas ndo respondem as necessidades da contemporaneidade e mostrou que temos
que forjar poéticas novas. Barros destacou que todo discurso denotativo pode ser
organizado esteticamente de modo a produzir um outro conotativo que mobiliza uma
infinidade de leituras, assim produziu um tratado poético disfarcado de poesia, por isso,
creio que mesmo que ele em alguma medida, em entrevistas e documentarios tenha
falado sobre seu oficio criativo; foi em suas composic¢des literarias que desenvolveu seu

tratado de estética e o gozo da linguagem.
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ITINERARIO |

“PARA UMA POETICA”: CONTORNOS DA LIRICA DO INUTIL

A poesia esta guardada nas palavras — é tudo que
eu sei. (Manoel de Barros).

Passeio | — matéria de poesia: a tensdo entre a poética do infimo e do grandioso

Desde seu livro de estreia na cena literaria brasileira, Poemas concedidos sem
pecado (1937), Manoel de Barros buscava imprimir os contornos de sua lirica. Nos onze
poemas que constituem a primeira parte do livro intitulada “CABELUDINHO”, ha a
apresentacdo do sujeito poético, cuja voz ressoard na lirica do autor. Naquele momento,
destacava a “insuficiéncia do canto” do sujeito poético, o que o distinguia de Iracema,
“a virgem dos labios de mel” e Macunaima, “o heréi sem nenhum carater”. Mas
curiosamente, Barros escolhe colocar a voz que ecoara na sua lirica futura ao lado de
personagens que sdo conhecidos na Literatura Brasileira e que foram divisores de aguas
neste campo. lracema (1865), de José de Alencar, obra capital do Romantismo no
Brasil, pode ser compreendida como integrante de um programa de consolidacdo de
brasilidade na literatura do brasileiro, pois trazia o indio como figura central, com uma
visdo ainda da perspectiva do colonizador, embora se perceba nela, um esforco para
tratar sobre elementos nacionais. Macunaima (1928), de Mario de Andrade, um dos
participantes do movimento Modernista Brasileiro, também pode-se dizer, que estava
inserido em um programa de difusdo da literatura nacional. Na sua obra, Andrade cria
um mosaico da lingua, dos mitos do indigena, do folclore e da cultura dos imigrantes

italianos.
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Em sintese, sua obra reflete a constituicdo do povo brasileiro, seus costumes e
linguagem. Estas obras, cada uma em sua época e & sua maneira foram cruciais para a
constituicdo de um movimento das letras brasileiras, o que me leva a inferir, que Barros
ao dialogar com elas e colocar lado a lado seu sujeito poético, ainda que destacava que
ele ndo tinha um canto suficiente, apresentava-nos um prenuncio para quem projetava
um futuro grandioso, pois tornar-se-ia o arauto da lirica do inutil. A diccdo de sua voz
também seria a do brasileiro, ndo do adulto culto, mas da crianca, do bugre e do idiota

de estrada.

Para tanto, basta observar a segunda e a terceira parte do livro Poemas
concebidos sem pecado, nominadas respectivamente de “POSTAIS DA CIDADE” ¢ «
RETRATOS A CARVAO”, nas quais temos a encenagio da galeria de personagens que
figurard em sua obra posterior. Na quarta e Ultima parte de seu livro inaugural,
denominada de “INFORMACOES SOBRE A MUSA”, estamos diante de algo que
causa estranheza, porque nao é sujeito poeta/poético que a invoca, solicitando-a que Ihe
dé, Ihe inspire “a doce poesia”. Ele ¢ interpelado por ela: “Musa pegou no meu brago.
Apertou”, ela diferentemente das musas da poesia classica “sabe asneirinhas”. Ele, em
contrapartida é exigente, quando faz seu pedido: “Essa Lua que na poesia de dantes
fazia papel/principal ndo quero nem pra meu cavalo; e até logo, vou/gozar da vida;
vocés poetas sdo uns intercexuais...” (BARROS, 2010, p. 31). O sujeito poético deixa
manifesto que deseja uma lirica nova, de ruptura a qual se encontrava na fase
embrionaria, mas que se evoluiu, e essa evolucdo pode ser verificada na producédo

madura do poeta mato-grossense.

Com a publicacdo do livro Matéria de poesia (1970), Manoel de Barros tinha
percorrido um periodo de trés décadas desde sua estreia, inclusive, havia publicado
quatro livros anteriores a ele, Face imdvel (1942), Poesias (1946), Compéndio para uso
dos péassaros (1960) e Gramatica expositiva do chdo (1966), nos quais demonstrava
preocupacdo com a reflexdo sobre seu oficio, igualmente aprimorava suas técnicas
composicionais e encenava a reiteracdo dos mesmos motivos dos poemas anteriores.
Comecava, entdo, a se firmar, a decisdo de usar o pantanal e sua diversidade como
motivo central de sua poesia, a exce¢do dos livros Face imovel e Poesias, nos quais 0s
motes dos poemas versam sobre assuntos variados. Vale ressaltar, que ainda que o
escritor empregasse 0 motivo do pantanal em suas obras de criacao literaria, ndo havia

nele, a pretensdo de se inscrever em um locus de poesia e ou movimento regional,
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inversamente a isso, sua lirica é de carater universal, na medida em que usa o pantanal
como metafora de mundo em constante transformacé&o, ebuligdo, a vida fluindo em toda

sua amplitude.

Matéria de poesia (1970), €, nesse sentido, uma obra que marca a definicdo do
processo de criacdo do autor brasileiro, no qual € observavel que decorrido um periodo
de decantacgdo, estava se assenhorando de sua técnica criativa, bem como se refinando
esteticamente, em um esfor¢o para empostar sua diccdo artistica peculiar no cenario
nacional. Nessa obra, Manoel de Barros trouxe para discussdo os materiais, as coisas
que tém utilidade para sua poesia, como nos versos a seguir: “Todas as coisas cujos
valores podem ser/disputados no cuspe a distancia/servem para a poesia”. (BARROS,
2010. p. 145). Os quais séo 0s versos iniciais do primeiro poema do livro, cujo titulo é
“Matéria de poesia”, em que esclarece que esta lirica, na contramado daquilo que ¢
pensado pelo campo da légica, ndo versa sobre coisas Uteis e grandiosas, ao contrario
disso, “monumenta”, “Tudo aquilo que a nossa/civilizagdo rejeita, pisa, € mija em
cima,/serve para poesia”. (BARROS, 2010, p. 146). Isso significa que a lirica em
questdo, fala a propdsito do pequeno, do rasteiro, da rebarba da sociedade, do
abandonado, do desprezado, do rejeitado, daquilo que ndo tem importancia: “O que ¢

bom para o lixo € bom para a poesia”. (BARROS, 2010, p. 146).

Nesta perspectiva, 0 autor ndo somente rejeitava o que tem valor para sociedade
pratica, mas também contestava toda uma tradicdo literaria, uma vez que desprezava
suas regras artisticas e sua nocdo de representacdo/mimeses. Assim, ndo cantou sobre
coisas nobres e elevadas, mas criou/inventou sobre as coisas diminuidas e

“desimportantes”, existe nesta poesia um contraste entre o grotesco e o sublime.

Victor Hugo, no seu livro Do grotesco ao sublime: traducdo do prefacio de
Cromwell (2014), fez uma espécie de tratado de estética do romantismo no qual fez uma
distincdo entre a literatura classica e a romantica. De acordo com ele, “[...] a musa
puramente épica dos Antigos havia estudado a natureza sob uma Unica face, repelindo
sem piedade da arte quase tudo o que, no mundo submetido a sua imita¢do, ndo se
referia a um certo tipo de belo.” (HUGO, 2014, p. 26). Sendo esta viséo deslocada pelo
cristianismo, que para ele “conduz a poesia a verdade”, porque “Com ele, a musa
moderna vera as coisas com um olhar mais elevado e mais amplo. Sentird que tudo na

criagdo ndo € humanamente belo, que o feio existe ao lado do belo, o disforme perto do
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gracioso, o grotesco no reverso do sublime, o mal com o bem, a sombra com a luz”.

(HUGO, 2014, p 26).

Segundo o mencionado autor, € no romantismo que 0 género moderno surge, e
que nasce da unido entre o grotesco e o sublime. Para ele, o grotesco aparece
timidamente no pensamento classico, em contrapartida € intenso no pensamento
moderno. Hugo destacou que o género moderno nasceu da unido entre o grotesco e
sublime. E o grotesco aparece como uma rica fonte que a natureza pode abrir a arte, ja o
sublime, ndo produz contraste — ele falava sobre uma necessidade de se descansar do
belo, na medida em que o sublime representa uma alma purificada, deste modo possui
uma forma Unica. Por outro lado, o grotesco representa a besta humana, sua

incompletude, nessa perspectiva, tem uma infinidade de formas.

Vale destacar que o grotesco na literatura € heranca deixada pelo contista, poeta
e critico norte americano Edgar Alan Poe, quase relegado ao esquecimento,
especialmente por seus compatriotas e reconduzido a cena literaria pelo poeta simbolista
francés, Charles Baudelaire que seguia seus principios poéticos cabalmente. Dessa
relacdo com a obra de Poe, Baudelaire trouxe para 0 seu universo poético, a ligacdo do
belo com o feio, 0 que se tornou um elemento fulcral em sua obra que é percebida
também nos poetas modernos, os quais adotaram o francés como seu epigono, a
exemplo de Manoel de Barros. A nocdo de grotesco, na modernidade, pauta-se no
sentimento de “dissonancia universal”, a interrup¢do das ordenagdes da realidade. A
vida moderna tem uma beleza singular que, no entanto, ndo a dissocia da miséria e da
ansiedade. Para Baudelaire, o horroroso, o monstruoso, o disforme, € sobretudo, a
populagéo citadina em movimento nas ruas, que suscita uma mescla de beleza e feiura,
de encanto e desencanto. Baudelaire tinha uma fascinacdo pela vida moderna a
exemplo de seu poema “A familia de olhos”, que revela as contradi¢cdes na vida da
cidade moderna e expfe a pobreza, e a miséria.  Contudo, manifesta também seu

desprezo por este tipo de vida.

Dessa forma, Barros tomara também do lixo, da rebarba do classico, do que foi
rejeitado pelos grandes pensadores e adotou uma postura que segue na contraméo disso.
Desde seu primeiro livro Manoel de Barros demonstrou o lugar de onde o sujeito
poético que se enuncia em sua poeética entoaria e como seria seu canto. Um canto rouco,
“menso” que ecoa a voz, do menino, do mendigo, como o Jodo do primeiro poema da

segunda parte do livro Matéria de Poesia (1970), intitulada “Com os loucos de agua ¢
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estandarte” que quando questionado sobre o que se deve fazer para fazer poesia
responde: “A gente ¢ preciso de ser traste/Poesia ¢ a loucura das palavras:” (BARROS,
2010, p. 153). Isso porque a palavra é o corpo fisico da poesia, pela selecdo e
combinacéo delas pode-se dar-lhes um sentido novo desde os existentes. Para a poesia é
importante também seu corpo fonico, os sons, os siléncios, marcados pelos gorjeios dos
passaros, canto dos grilos “um ser imprestavel para o siléncio”, ou ainda pelo murmurio
das aguas. Outro ponto destacado em Matéria de poesia (1970) que serd desenvolvido
nos livros posteriores é que a poesia é feita de ilogismos e ndo de racionalidade, por isso
nela, 0 mesmo Jodo pode roubar um rio “Madrugada esse Jodo/Botou o rio no bolso e
saiu correndo.../Pega! Pega!”. (BARROS, 2010, p. 153). Isso sé ¢ possivel porque a
acdo é inventada, criada por meio do discurso poético que ndo tem compromisso nem

tenciona falar somente sobre a verdade dos fatos.

Considero esta publicagdo como um divisor de aguas no corpus poético do autor,
porque foi com ela que deslanchou a empreitada de criar um tratado poético em sua
poesia, sobre o qual trato no Ill Itinerario, dai em diante, ela caminha em um

progressivo continuo que sera desenvolvido nas obras posteriores.

O livro Arranjos para assobio (1980), desde sua primeira parte “SABIA
COM TREVAS”, demonstra a ruptura com a nog¢ao platonica de copia de mundo ideal e
também a nocdo aristotélica de mimeses, imitacdo, representacdo em vigor no ocidente
por varios séculos. A poesia de Barros, caminha em sentido contrario. N&do existe nela
uma ideia de representacdo, de descrever e retratar as coisas, isso porque, quando
representamos algo, pintamos aquilo que estd diante de nossos olhos, 0 que nosso
sentido da visdo consegue abarcar e contemplar para depois imitar e reproduzir. Vale
destacar que na contemporaneidade essa visdo tradicionalista de mimesis € rebatida por
Luiz Costa Lima, no livro Mimesis e modernidade (2003), lendo no proprio Aristoteles
em que assegura que a mimesis é do que muda, ndo do mesmo e também em Mascaras
da Mimesis (1999), no qual estuda a mimesis na literatura. Contudo, a viséo

tradicionalista do conceito de mimesis ainda permeia os estudos literarios.

Tal como a poesia, a pintura também fez o registro daquilo que vislumbrava
copiosamente durante varios séculos. Entretanto, na pintura, Wassily Kandinsky no
inicio do século XX, introduziu a abstracdo nas artes plasticas, a0 expor uma nova
maneira de enxergar as coisas, 0 que ultrapassava o figurativismo logico, em que a

referéncia ao mundo exterior inexiste, porque ele buscava o amago da arte, sua esséncia
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e a alma. A abstracdo apela para os sentidos, evoca a imaginacdo e a fantasia.
Semelhante a Kandinsky, Manoel de Barros se negou a unicamente representar e imitar
a vida, simplesmente porque esse conceito embora em vigor nos dias atuais, possui suas
limitacGes e ndo consegue explicar a complexidade oriunda do nosso tempo. Desse
modo, Barros opta por inventar, criar um mundo outro por meio da palavra, neste
mundo, a razdo dara lugar a imaginacgdo, contudo esta ndo é desprovida de elaboragdo

intelectual:
VI

Ha quem recite a palavra ao ponto de 0sso, de oco;
ao ponto de ninguém e nuvem.

Sou mais a palavra com febre, decaida, fodida, na
sarjeta.

Sou mais a palavra ao ponto de entulho.

Amo arrastar algumas no caco de vidro, enverga-las
pro chdo, corrompé-las

até que padecam de mim e sujem de branco.

Sonho exercer com elas o oficio do criado:

usa-las como quem usa brincos. (APA, 172).

O sexto poema do livro Arranjos para assobio (1980), tem como motivo a
palavra, assim como diversas composi¢oes liricas do escritor, que € considerado um
poeta critico, o qual usava como motivo o préprio processo de criagdo. Na pequena
composi¢do o sujeito poético explica sobre o tipo de palavra de sua preferéncia, sua
importancia € crucial para o poema, pois os sentidos sdo produzidos na e entre as
palavras e € na modulacdo delas que a poética é construida. O artista ndo procura a
palavra encantada, ornada, mas a palavra decantada, envesgada, decaida, fodida,
esfregada no chdo e deixada na sarjeta, assim nesta composicao é perceptivel a tenséo
entre 0 grotesco e o sublime. E aquela palavra que de tanto ser usada, repetida,
proferida, perde sua referéncia, assim pode se ressignificar e erigi um ganho em sua
significa¢do. Nao ¢ a palavra de “tanque”, € a palavra livre de gramatica que pode ser
atrelada a “rebanhos diferentes” com isso amplia sua forca criativa. A exemplo do

E€XpPresso no poema.:
X1l

Depende a criatura para ter grandeza de sua
infinita desercéo.

A gente é cria de frases!

Escrever € cheio de casca e de pérola.

Ai desde gema sou borra.

Alegria é apanhar caracdis nas paredes bichadas!
Coisa que ndo faz nome € para explicar.

Como a luz que vegeta na roupa do passaro.
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(APA, 177)

O poema comeca de um modo que gera desconforto no leitor, expresso pelo
emprego do paradoxo, quando O sujeito poético trata sobre o oficio do poeta, declara
que ndo ¢ toda criatura que conhece a “grandeza de sua infinita deser¢cao”, ou desolagdo,
soliddo, abandono, certeza de sua incompletude, que existe uma parte que lhe falta. As
palavras “grandeza” e “infinita” estdo no campo de referencialidade semantica de
grandioso, ilimitado, ampliddo. Com a intencdo de dizer daguela pessoa/criatura que
chegou a certo nivel de conhecimento de si mesmo. No entanto esta grandeza esta
relacionada a sua compreensdo de pequenez e seu sentido de ser e estar no mundo,
inversamente ao que aparenta, porque a palavra “desercdo” tem como referéncia
sinonimica: desisténcia, abandono. Ainda que saibamos que 0s sindnimos nao possuem
um sentido perfeito, eles possuem um sentido de aproximacdo e avizinhamento que
corroboram para uma significacdo desejada numa escala mais ampla. Entdo, o emprego
de palavras do campo do grandioso ao lado da palavra do campo do infimo, causa
estranheza, mas também reforca a ideia de uma criatura/pessoa possa ter davidas sobre
seu sentido de existéncia diminuta, e, as vezes, pode ser tragado por elas e passar pela
vida como se estivesse entorpecido, alienado, repetindo seus dias sem ao menos indagar

sobre seu sentido de ser.

Além disso, mostra-nos que, no processo de evolucdo da poética, vale ressaltar
que, o entendimento dela vai muito além da no¢do de um conjunto de regras
composicionais que visa estudar as formas literdrias existentes conforme preceito
convencionalizado. De acordo Tzvetan Todorov (2003), a poética estuda a obra como
efeito de sua propria forma. Sendo assim, estuda na verdade as propriedades do discurso
literario. Nesse sentido, ha a compreensédo de que novas poéticas podem ser urdidas, e é
isto que observo no corpus lirico do mato-grossense, no qual as coisas elevadas,
sublimes, grandiosas, grotescas, baixas e vulgares estdo em continuo atrito e o discurso
estd constantemente em modulacdo. Nesta lirica, hd& uma desconstrucdo dos géneros do
discurso, que considero como caso retorico, esta nocao é desenvolvida no Itinerario IlI,
em que apresento leituras de poemas nos quais Manoel de Barros usava elementos
discursivos que convencionalmente ndo fazem parte do padréo poético, como 0s poemas
em forma de oracdo, lista, analise, dicionério, diario, advinha popular, acrdstico, laudo,

dentre outros. A poesia emprega o discurso de modo figurado, opaco, em contraposi¢édo
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ao discurso transparente da linguagem ordinaria, isso porque a poesia € matéria de

significacéo e ressignificagéo.

No terceiro verso da composi¢do XIII, “A gente ¢ cria de frases!”, o sujeito
poético declara que é cria de palavras, da linguagem que o poeta modula para
transforma-la em sua obra. Se o sujeito lirico € oriundo da cria de frases, sua existéncia
e materialidade somente se processam no interior do discurso. Sua existéncia seria um
simulacro, mas ainda assim seria uma existéncia porque o verso foi dito, pronunciado, a
forca, o vigor, portanto, reside na concretizacdo do discurso. Assim, o discurso cria e

recria 0 mundo do modo que lhe interessar.

Bosi (2000) discute sobre a importancia do ato de nomear para o poeta. “O poder
de nomear significava para os antigos hebreus dar as coisas a sua verdadeira natureza,
ou reconhecé-la. Esse poder ¢ o fundamento da linguagem, e, por extensdo, o
fundamento da poesia”. (BOSIL, 2000, p. 163). Importa entdo, o fato do sujeito
poético/poeta assemelhar-se ao Deus criador, que ao pronunciar as palavras,
emprenham-nas de vida e sentido que se materializam na coisa pronunciada. Visto por
este prisma, somos levados a crer que as palavras sdo mais importantes do que as coisas,
mas ndo nos esquecamos que sdo elas, as palavras, que emprenham de vida as coisas,

dependem delas suas existéncias.

No poema numero XIII de Arranjos para assobio (1980), no verso 4, o ato de
escrever ¢ trazido para cena, “Escrever € cheio de casca de pérola”. Nao mais somente o
ato de dizer, porém de registrar aquilo que foi dito. Pronunciar o discurso parece ser
menos complicado do que o seu registo. Por isso a predicacdo para a escrita enquanto
sujeito “de casca de pérola”, que ¢ algo precioso, igualmente lento. Posto que a pérola ¢
uma joia que é formada dentro de uma ostra. Este processo de formacdo € demorado,
pode durar varios anos — a ostra vai lentamente injetando seu liquido, camada por
camada até concluir a formacdo da pérola. Inclusive, existe casos de ostras que ndo
conseguem formar a pérola. Assim, como é possivel que uma tentativa de escrever ndo
produza um texto poético. Parece-me que este processo de constituicdo da casca de uma
pérola ndo é somente prolongado, mas também dolorido, uma vez que ela emite uma
espécie de liquido, o qual lanca para se defender de invasores externos, 0s mais
variados, pode ser um inseto ou até um gréo de areia. Isso significa que o gesto de
escrever pode comportar a beleza e a dor. Deste modo, o sublime em Barros, €

semelhante ao que Umberdo Eco atribui ao Pseudo-Longino em seu livro Histdria da
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beleza ( 2014), o sublime ¢ aquilo que “[...] anima o discurso poético”(p. 276), nessa
perspectiva, “O sublime ¢ um efeito de arte” (p. 276). Esse sublime estd numa relago

com grotesco, com a falha, a falta, a possivel ndo realizag&o.

O ato de formacdo da pérola, ainda que estimulado por fatores externos, é
individual, é defendendo-se de algo, que possa lhe causar ferimento que colabora para
gerar algo tdo sublime como a pérola. Semelhantemente é o gesto da escrita, embora
algumas pessoas sejam compelidas a escrever em determinadas situages, talvez receba
este impulso de fatores externos, o gesto de escrita serd sempre solitario e trard o
fantasma de uma possivel irrealizacdo. Ainda mais quando se refere a escrita criativa, —
€ desse tipo de escrita que o sujeito poético se manifesta. Aquele que escreve, as vezes,
estd munido de uma vasta gama de informac&o, passa pelo doloroso papel de selecéo
dos assuntos a serem discorridos. Depois de passar por esta fase de selecdo, combinacgéo
e decisdo do que sera escrito, existe ainda a possibilidade de que em uma primeira
escrita, 0 assunto ndo tenha sido tratado de modo satisfatorio ou idealizado, fato que
implicard varias reelaboragdes do material escrito, para que ele cumpra seu papel

almejado.

Portanto, escrever também pode ser considerado um trabalho arduo,
especialmente a escrita poética na qual “Tudo o que vocé tem que fazer ¢ tirar do/seu
texto as palavras bichadas de seus/prdprios costumes — falou!”. (BARROS, 2010, p.
461). Esta tarefa exige resignacdo da parte do artista. Inclusive varios poetas, a exemplo
de Jodo Cabral de Mello Neto, em seu conhecido poema “Catar Feijao”, falaram sobre a
ardua tarefa de escrever poesia. Assim como Barros, Jodo Cabal deixa claro em seu
poema que 0 que ndo tem valor serve para poesia, porque nele, as pedras que sao

separadas do feijdo para ser descartadas, porque incomodam, serdo usadas na poesia.

O verso 5, “Ai desde gema sou borra.”, se olhado rapidamente ndo diz muita
coisa, mas ao passo que o leitor se detém nele para explora-lo de modo mais meticuloso,
constatara que a afirmacdo do sujeito lirico € intrigante/inquietante. Isso por causa da
contradicdo que traz uma incompreensdo. Essa inquietacdo é aquela da qual Freud
falava, enquanto “incerteza intelectual”, Eco na obra Historia da feiura (2015), afiancou
que Freud dizia que “[...] o inquientante se apresenta sem duvida como antitese de tudo
aquilo que é confortavel e tranquilo, mas observava que nem tudo aquilo que € inusitado
¢ inquietante[...]”. (ECO, 2015, p. 312). Mas no verso de Barros ha algo de inquietante,

isso pelo emprego da palavra “gema”, associada a palavra “borra”; “gema” possui
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varios significados distintos nos dicionarios. Pode significar, aquela parte amarela de
ovos de aves ou répteis, a qual pode ser fecundada e gerar uma nova vida, e € uma fonte
proteica de alimentagdo. Como pode se referir a uma pedra preciosa, a qual podera se
tornar uma joia. Também pode ser considerada como uma formacao vegetal em que um
galho crescera. Significa ainda, em sentido figurado, a esséncia, 0 centro, 0 &mago ou

ainda aquilo que é puro, verdadeiro, genuino.

Qual seria o significado mais apropriado para a palavra “gema” no verso,
melhor, no corpo da composicdo poética de Manoel de Barros? Sendo que a afirmacéo é
que: “desde gema sou borra”, e a palavra “borra” como ¢ de conhecimento publico pode
significar no imaginario popular, uma mancha, um residuo assentado de um liquido,
modo pejorativo de se referir a uma pessoa. Essas palavras passiveis de varias
significacbes sdo chamadas de anfibolias, nada mais sdo do que ambiguidade, e, sdo
caracterizada por Aristételes no Organon: elencos sofisticos livro VI como sendo mais
um dos modos de elencos e falacias, amplamente empregados pelos sofistas, Gorgias

em particular.

Para ndo incorrer no erro de caminhar para uma superinterpretacdo como
define Umberto Eco (2005), a qual se caracteriza como uma interpretacdo incoerente,
que ndo serd sustentada pelo texto, recorro ao corpus literario do poeta, para com base
nele, dizer que “borra” para ele é o residuo da sociedade capitalista reificada. Nesse
sentido, ser “borra” ¢ ser tonto desde sua génese. Ser tonto ¢ ser livre como os idiotas de
estradas, os quais ndo “andam em trilho”, posto que, quem anda em trilho “¢ trem”. Os
tontos, “borras”, andam em desvios, descaminhos. Seguem livres pelos cursos dos rios,
ouvindo o murmurio das &guas, 0s cantos dos passaros e aumentando 0s
“desacontecimentos”, por imagens e por palavras, crias verbais. Porque “— E as
palavras, tém vida?/- Palavras para eles tém carne aflicdo pentelhos — e/ a cor do
éxtase”. (BARROS, 2010, p. 249). Os tontos na poesia de Barros se assemelham aos
poetas, entdo, para eles a palavra tem vida e tem o “dom” de criar as coisas € mais ainda
de “sé-las”, isto ¢, “O que sustenta a encantacdo de um verso (além do/ritmo) é o
ilogismo”. (BARROS, 2010, p. 346). O modo como Manoel de Barros opera o discurso
em sua obra lirica cria e recria algo novo, desde os existentes e projeta o leitor no
espaco do inabitual e do surpreendente. Portanto, o verso expde a contradi¢do do sujeito
poeético, coloca lado a lado a relacéo entre o grotesco e o sublime que também pode ser

verificada no poema “Ruina”, do livro Ensaios Fotograficos (2000), observem:
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RUINA

Um monge descabelado me disse no caminho: “eu
Queria construir uma ruina. Embora eu saiba que rui-
na € uma desconstrucdo. Minha ideia era de fazer
Alguma coisa ao jeito de tapera. Alguma coisa que ser-
visse para abrigar o abandono, como as taperas abri-
gam. Porgue o abandono pode ndo ser apenas de um
homem debaixo da ponte, mas pode ser também de

um gato no beco ou de uma crianga presa num cubi-
culo. O abandono pode ser também de uma expressdo
gue tenha entrado para o arcaico ou mesmo de uma
palavra. Uma palavra que esteja sem ninguém dentro.
(O olho do monge esta perto de ser um canto.)
Continuou: digamos a palavra AMOR. A palavra amor
esta quase vazia. Nao tem gente dentro dela. Queria
construir uma ruina para palavra amor. Talvez ela
renascesse das ruinas, como o lirio pode nascer de um
monturo”. E 0 monge se calou descabelado.

(EF, 385- 386).

Neste poema curto, que contém dezessete versos longos que quase ndo se
separam da linha da prosa, e somado a isso, o fato de ndo estarem segmentados em
estrofes, 0 que colabora ainda mais para uma tonalidade narrativa na qual ha um
didlogo entre duas pessoas vemos a condensacdo de elementos caros ao poeta, aquela
nocdo de beleza que vem do residuo é reencenada — a beleza e a feiura estéo juntas, se
completam. O desforme é que lancara luzes sobre a forma. O poema cujo tema € o
abandono perpassa pela animalizacao/coisificacdo do homem na sociedade atropelada
pelo capitalismo, ao abandono de uma expressdo que caiu em desuso no decorrer do
tempo e ainda de uma palavra que perdeu o sentido porque parou de ser observada,
nesse caso sentida e vivida, como a palavra “amor”, que estd destituida de sentido
porque as pessoas sao indiferentes ao sofrimento das outras. O ato de construir uma

ruina para ele seria 0 mesmo que ressignifica-la, renova-la.
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Passeio Il — O poeta, a palavra, a poesia e 0 gesto de escrever

No viés que defendo sobre a poética do autor, seu livro O guardador de aguas
(1989), caracteriza-se como um arquétipo. Desde o titulo, as questdes de motivacéo da
natureza e a discussdo acerca do pensar como algo que limita a imaginac¢do, hd um
dialogo com o conhecido livro O guardador de rebanhos (1925) de Alberto Caeiro, 0
heter6nimo arcade de Fernando Pessoa, poeta modernista portugués, conhecido por sua
lirica e por se fragmentar em quatro personas poéticas distintas, cada uma com estilo
proprio. Esta obra é segmentada em cinco seces. A primeira tem o mesmo titulo do
livro, é composta por quinze poemas sem titulos. Neles o sujeito lirico faz uma
apresentacdo pormenorizada do vagamundo Bernardo da Mata, personagem bastante
citado na obra do autor. Os poemas desta secdo tém um tom descritivo, séo descri¢des
que se tornam imagens. A segunda parte “PASSOS PARA A TRANSFIGURACAOQO”,
contém seis composicGes poéticas de curta extensdo, as quais exigem do leitor que,
além de olhar para o cddigo escrito, sera necessario observar o imagistico, pois no grupo
de poemas o desenho, a representacdo com tragcos simples que intuo ser do andarilho
Bernardo da Mata, considerado pela critica e pelo préprio poeta como seu alter ego, a

personagem de si do poeta.

A terceira secao recebe o titulo de “SEIS OU TREZE COISAS QUE EU
APRENDI SOZINHO”, tem quatorze poemas sem titulo, fato comum a muitas
composicoes de Barros. Neles é manifesto também insisténcia em falar sobre a relacéo
entre o poeta e as palavras. “Poeta ¢ ente que lambe as palavras e depois se alucina”.
(BARROS, 2010, p. 257). A quarta secdo nominada de “RETRATO QUASE
APAGADO EM QUE SE PODE VER PERFEITAMENTE NADA?”, constituida por
nove poemas sem titulo enumerados por algarismos romanos, nos quais o sujeito lirico
também fala sobre 0 que serve para o poema. Mais uma vez, temos as palavras com
protagonismo e até uma discussdo sobre o processo de criacdo. / Na Ultima parte
“BEIJA FLOR DE RODAS VERMELHAS”, composta por oito poemas de pequena

extensdo com versos curtos, cujos motivos sdo animais e plantas.
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Como o trabalho de leitura critica envolve escolhas e decisdes, selecionei a
quarta se¢do do livio “RETRATO QUASE APAGADO EM QUE SE PODE VER
PERFEITAMENTE NADA?”, para observar como o poeta articula o pensamento sobre
0 ato de escrever poesia, escrita artistica que € algo totalmente diferente da escrita de
padrdo formal argumentativo informativo. Parece-me que nestas composi¢oes o escritor
apresenta uma preocupacao com o sujeito artista, aquele que posta-se atras do sujeito

poético. Aos poemas entao:
|

N&o tenho bens de acontecimentos.

O que ndo sei fazer desconto nas palavras.

Entesouro frases. Por exemplo:

— Imagens sdo palavras que nos faltaram.

— Poesia é a ocupacdo da palavra pela Imagem.

— Poesia é a ocupacdo da Imagem pelo Ser.

Ai frases de pensar!

Pensar é uma pedreira. Estou sendo.

Me acho em peticdo de lata (frase encontrada no lixo).
Concluindo: ha pessoas que se compdem de atos, ruidos,
Retratos.

Outras de palavras.

Poetas e tontos se compdem de palavras. (OGA, 263).

Os poemas que compdem 0 grupo que constitui a quarta parte da obra O
guardador de &gua (1989), a exemplo da primeira composi¢do sdo curtos, com versos
gue oscilam entre longos e curtos, com predominio de versos mais longos que dao um
tom prosaico aos poemas e como ndo ha divisao de estrofes em nenhum deles, a leitura
flui e o efeito aduzido é de que eles estdo articulados entre si. Os motivos sdo: a poesia,

Seu corpo e sua matéria, as imagens e também o gesto de escrever.

O poema | tem treze versos, logo no primeiro, o sujeito lirico afirma que ndo tém
“bens de acontecimentos”. A palavra “bens” aqui denota posse. Aquele que possui,
acumula coisas, materiais, riquezas. Contudo, ele declara que n&o possui
acontecimentos. A palavra “acontecimento” € sinbnimo de evento, caso, fato, ocorréncia
que podem acontecer as coisas e as pessoas em escala grandiosa, importante e mesmo
diminuta e simples. O fato do sujeito poético admitir que ndo possui este tipo de bem,
demonstra uma referéncia a lirica de outro poeta brasileiro, o mineiro Carlos
Drummond de Andrade que no poema “Procura da palavra”, inserido no livro A rosa do
povo (1945), no primeiro verso adverte: “Nao fagas versos sobre acontecimentos”.
(ANDRADE, 2012, p. 218). O mineiro salienta que os acontecimentos ndo servem para

a poesia, assim como 0s sentimentos intimos. Drummond a sua maneira, trata sobre o
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processo de criacao poética e para ele a poesia estd guardada nas palavras, tal como para
Barros. Na poesia do mato-grossense é possivel observar uma inscricdo da lirica

drummondiana, o que mostra a tradi¢do de lirica nacional a que o poeta se filia.

No segundo verso vemos mais uma vez a fixagdo que o sujeito poético tem pelas
palavras. Como as usa, manipula, lima, burila, porque a poesia repousa nelas, haja vista
que é na selecdo e combinacdo delas que o poeta faz poesia, ela habita na linguagem
que é inerente a0 homem, é sua condicdo de existéncia. E através dela que cria e
inventa, como assegura Otavio Paz, “O poema ¢ um organismo verbal que contém,
suscita ou emite a poesia. Forma e substancia sdo a mesma coisa.” (PAZ, 1982, p. 17).
O poeta ndo cria a poesia, mas modela a linguagem nos poemas através de sua técnica e
cria imagens verbais ante nossos olhos, deste modo ¢ possivel “entesourar frases”,
guarda-las em arcas de tesouros como se elas fossem seus bens mais preciosos. Paz

alude ainda que:

A palavra é o proprio homem. Somos feitos de palavras. Elas séo a
nossa Unica realidade ou, pelo menos, o Unico testemunho de nossa
realidade. Ndo ha pensamento sem linguagem, nem tampouco objeto
de conhecimento: a primeira coisa que o homem faz diante de uma
realidade desconhecida é nomea-la, batiza-la. Aquilo que ignoramos é
0 inominado. Toda a aprendizagem principia com o ensinamento dos
verdadeiros nomes das coisas e termina com a revelagdo da palavra-
chave que nos abrira as portas do saber. Ou a confissdo de ignorancia:
o0 siléncio. E, ainda assim, o siléncio diz alguma coisa, pois esta
prenhe de signos. (PAZ, 1982, p. 37).

Se a palavra é o proprio homem, ndo ha como se desvencilhar dela. O homem
comum, aquele atropelado cotidianamente pelo capitalismo pode até esquecer-se disso e
usar uma linguagem ordinaria. No entanto, o poeta que tem como oficio, o labor com a
palavra se lembra insistentemente que € um ser gestado pela palavra, como ndo pode
mais nomear as coisas, porque elas ja foram nomeadas, pode através de seu processo de
criacdo, fabricar mundos outros nos quais podera se assumir como inventor, criador de
coisas e nomina-las de acordo com seu desejo. Neste mundo fabricado, o avesso do
mundo real em que tudo deve ter uma realidade pratica, — “as coisas que ndo existem
sdao mais bonitas”. Porque como diria o sujeito poético de Barros “as coisas podiam ser,
tudo que a gente quisesse que sesse.” Por isso, ele pode “entesourar” frase para langar

méo delas toda vez que julgasse necessario, ou que assim o desejasse.

Paz (1982), trata sobre o siléncio como sendo confissdo de ignorancia e prenhe
de signos. A assertiva do autor pode ser observada no corpus lirico de Manoel de

Barros, 0 qual traz em si uma aparéncia de ingenuidade que vai desde os motivos dos
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poemas, 0s quais versam sobre, 0 menino, 0 rio, 0s passaros, as pedras, as arvores, a
ignorancia dos tontos, mendigos, andarilhos, o abandono, o siléncio que comumente séo

reiterados até a uma nova situacao que haure sentidos outros.

Nos versos 4, 5 e 6 vemos os exemplos de frases acumuladas pelo sujeito
poético. No verso 4 temos uma definicdo da palavra imagem, que obviamente € bem
diferente da encontrada no dicionario. Caso desejasse procurar uma palavra para
descrever algo e ndo conseguisse achar uma palavra equivalente, a solucdo oferecida
pelo sujeito lirico € bem simples, seria somente empregar uma imagem. No verso 5, ele
define, de modo genérico, que a poesia ¢ meramente “a ocupagdo da palavra pela
Imagem.” Sintetiza assim, um debate de séculos sobre a natureza da poesia e prossegue
para justapor outra definicdo do que ela seja no verso 6, ndo ¢ mais a palavra “ocupada
pela Imagem” e se torna “a ocupacdo da Imagem pelo Ser”. A palavra imagem nos trés
versos em questdo € grafada com a letra "I” em maitsculo para destaca-la. O intuito é
evidenciar 0 quanto ela é importante para as composi¢fes poéticas que sdo, por
exceléncia, arte por imagens. Segundo Victor Chikloviski e seu texto “Arte como
procedimento;” “A imagem poética ¢ um dos meios de criar uma impressdo maxima.”
(In. TODOROV, 2013, p. 87). No poema de Barros temos esta impressdo, pois ele
coloca no mesmo nivel de importancia; a palavra, a imagem e o ser, para enfatizar que

na lirica, o homem e a linguagem, o sujeito e objeto se encontram fundidos.

O poema | de O Guardador de aguas (1989) é curto, ainda assim considero que
ele esta dividido em dois movimentos. O primeiro principia no verso 1 e se estende até
0 verso 6. No primeiro movimento, 0 sujeito poético trata sobre a imagem, sobre seu
valor para a poesia. No segundo movimento que inicia no verso 7, aborda sobre o gesto
de pensar. No qual temos a exclamagdo do sujeito sobre “frases de pensar” em clara
alusdo de que o gesto de pensar é enfadonho. No verso 8, afirma que: “Pensar é uma
pedreira”. Observe que ele ndo comparou o ato de pensar, que se caracteriza por um
acdo mental através da qual se formula conceitos, se organiza o mundo, se desenvolve
ideias a pedreira. O sujeito poético asseverou que “pensar ¢ a pedreira”. A intencdo é de
demonstrar o quanto é ardua a atividade de pensar. A pedreira pode ser identificada
como uma rocha de onde extrai minérios, pedras para construgdes e ornamentos. Como
a rocha, a pedra € um material, bruto, duro e aspero. Nos primordios sua extracdo era
feita artesanalmente em um processo lento, 0 que demandava um trabalho duro. Esta

atividade ardua que o sujeito lirico se refere, na medida em que declara que se encontra
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“em petigdo de lata”, verso 8. A agdo de pensar ¢ complexa e exige muito do sujeito.
Tanto que ha no verso 9 uma digresséo, parte do verso esta entre parénteses, para que
ele inclua a explicacdo de que a frase fora encontrada no lixo. Ato que talvez possa estar
associado também ao emprego do pronome "Me" colocado no inicio do verso, o que
para a Gramatica Tradicional incorre em erro crasso, diferentemente das frases
entesouradas as quais falam sobre imagem, a frase para referir ao procedimento de
pensar, fora recolhida do lixo, aqui aquela tenséo entre o baixo e o elevado mais uma

vez vem a tona.

Portanto, concluo que o poema foi construido na tensdo imaginacdo e
pensamento. Nos ultimos versos, o sujeito lirico apresenta uma conclusdo sobre aquilo
que compde as pessoas, tais como: “atos”, “ruidos”, “retratos”, e sustenta que também
ha pessoas que se compdem de palavras, sdo elas: 0s poetas e 0s tontos — 0s seres em
condicdo de poesia. Logo, enquanto a imagem sinaliza a leveza, a liberdade, a esséncia
da poesia, que busca a beleza, a perfeicdo no gesto de escrita, a acdo de pensar ao
contrério, significa o limite da imaginacéo, o que exclui a beleza, a poesia ndo é feita

com pensamento, mas com palavra, com imagem.

No grupo de poemas dO Guardador de aguas (1989), ja aludi sobre o dialogo
com a obra de Caeiro e também de uma certa inscricdo com a lirica drummondiana.
Certamente deve haver identidade com muitas outras obras sendo Barros um escritor
erudito, cuja erudicdo pode ser verificada tanto no plano do conteddo como no plano da
expressdo de suas obras de criagdo literaria. Sua lirica tem esta “pegada” de reutilizagdo
de coisas que foram jogadas no lixo, na qual hd uma tensdo entre o infimo e o grandioso
— 0 infimo expresso no assunto, em coisas banais e o grandioso manifesto na busca de
perfeicdo formal, no desejo de urdir uma poética propria, porque a forma é arte. As
coisas nesta poesia se transmudam em outras, para voltar a ter um novo uso, lata velha
transforma-se em vaso de planta, sapo morto serve para receptaculo de flores, nesse
sentindo, talvez seria mais interessante abordar sobre a dissolu¢do do grotesco e do
sublime, ao invés do atrito. 1sso, sem falar na linguagem que busca um retorno a fonte
em que se sedimentam 0ss0s, restos de residuos. Seguindo esta linha, Ihes apresento o
poema Il da quarta parte da obra em questéo:

Todos os caminhos — nenhum caminho
Muitos caminhos — nenhum caminho
Nenhum caminho — a maldicdo dos poetas. (OGA, 263)
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Esta composicao poética de Barros é de uma concisdo espantosa. Isso ndo quer
dizer que o poeta ndo tivesse escrito poemas concisos em sua obra, mas pelo
pensamento que nela repousa. A primeira leitura precipita o leitor em um nonsense, 0
recurso utilizado aqui, para que este efeito se dé € o oximoro — uma figura retorica que
inclusive pode ser confundida com a antitese e o paradoxo, segundo Tringali (2014),
esta figura identifica ideias e depois as excluem. Verificamos isso no poema em
questdo. A primeira afirmacdo do sujeito poético no primeiro verso é a existéncia de
uma infinita variedade de caminhos, sem contudo especifica-los, a informacdo é
generalista. Para em seguida, com uma nova declaracdo excluir a primeira ideia
apresentada, a qual é seccionada, porque a primeira parte do verso é pausada por um
travessdo. Desse modo, torna a primeira parte do primeiro verso nula, ‘“nenhum
caminho”. Portanto, o primeiro verso, inicia-se com a noc¢do de amplitude e encerra-se
com a concepcao de limite rigido, de falta, de impossibilidade de seguir qualquer tipo de
caminho, porque o sujeito lirico ressalta a inexisténcia de caminhos a serem trilhados.
Fato que deixa o leitor com uma ddvida, que pode ser resumida da seguinte forma:

existe ou ndo um caminho a ser tracejado?

No entanto, o sujeito lirico ndo deseja devolver a tranquilidade retirada do leitor
— até porque o texto literario ndo tem essa prerrogativa, seu objetivo € suscitar varios
questionamentos e maltiplas possibilidades de interpretacfes. Entdo, logo na leitura do
segundo verso, ele reafirma sua posicdo anterior, com uma pequena mudanca. A palavra
“todos” ¢ substituida pela palavra “muitos”, o que de certo modo, causa a ideia de
restri¢do. Posto que, a palavra “todos” denota que abarcaria mais caminhos do que
“muitos”, que na verdade representa uma certa parcela do todo. Todavia, novamente o
sujeito poeta separa por travessdo a primeira parte da segunda parte do verso, para mais
uma vez, repetir o verso “nenhum caminho”, cujo intento ¢ o de reforgcar a nogdo
contida na segunda parte do primeiro verso, e a repeticdo do verso é o recurso para que
isso se dé, o qual fora também aplicado na primeira parte do terceiro verso, que encerra
a noc¢do de inexisténcia de caminho, porém, ndo para todas as pessoas e/ou profissdes,
mas para uma determinada casta, a dos poetas. Somente ai o leitor percebera que o
sujeito lirico fala de caminhos no sentido metaférico, do caminho criativo, que néo traz
uma caminhada de apaziguamento ao sujeito artista, mas uma inquietacdo, uma davida

com a qual teré que conviver diuturnamente.
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Logo, este caminho sobre o qual alude o sujeito poético de Manoel de Barros, €
um caminho de tropecos, que envolve idas e vindas, seguido de constantes desvios e, as
vezes, abertos a0 mesmo modo que os caminhos seguidos pelos vagamundos, sem
direcdo sem rumo. No entanto, ndo € um caminhar a deriva, o poeta caminha ainda que
as vezes, se veja forcado a andar e retroceder, percorre sua jornada em busca de sua

poesia, enquanto o vaga mundo caminha pelo prazer e a liberdade da caminhar.

O pequeno poema de Barros termina com a concepg¢do de que, embora exista
muitos caminhos que podem ser trilhados por diversas pessoas, com 0s objetivos mais
distintos, 0 mesmo ndo acontece com 0 poeta, 0 sujeito que cria, porque as vezes esta
vasta possibilidade de caminhos lhe imp8e um certo limite, que no gesto de criar, se
encontra engessado em um mar de possibilidades. Isto acaba por lhe infundir
empecilhos dificeis de ser transpostos, 0 que o deixa sem um caminho a ser trilhado, por
iss0, o desabafo final; “a maldi¢do dos poetas”. Como se os poetas estivessem
condenados a abrir seus préprios caminhos, o0 que é consoante com a lirica do autor que
declarou desde seu primeiro livro, que sua lirica ¢ “de bugre”, portanto, ndo segue

caminhos, mas anda em desvios, descaminhos.

O leitor para ndo se perder nessa caminhada e se enveredar por pantanos lodosos
que furtara sua compreensao, devera se atentar para as obscuridades presentes na lirica
deste autor, a qual se finge de ingénua, quando na verdade, disso ndo tem nada, é uma
poesia cuja construcdo era pensada e repensada constantemente. Tanto que nesta
pequena composicao percebemos um dialogo com outro poema gque tem como motivo o
caminho, a saber, a composi¢ao poética “No meio do caminho” de Carlos Drummond
de Andrade, escrito em 1928 e publicado no livro Alguma poesia (1930):

NO MEIO DO CAMINHO

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho
tinha uma pedra

no meio do cainho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei deste acontecimento

na vida de minhas retinas tdo fatigadas.

Nunca me esquecerei que no meio do caminho
tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra.
(DRUMMOND, 2012, p. 237).

O poema de Drummond fora publicado em um contexto bem diferente do que a

composicao de Barros. Tanto que quando de sua publicacdo foi extremamente criticado
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pelos coetadneos acostumados ao beletrismo, ndo conseguirem fazer uma critica
desprovida de emissdo de juizos de valor equivocados, cuja principal intencdo era
manter o status quo de uma literatura de elite produzida para elite, num pais que possuia
um mar de analfabetos em uma pequena peninsula letrada. Ademais, era inadmissivel
um poema sobre assunto trivial, “como uma pedra no meio do caminho”, logo taxara-no
de incoerente, porque na concepcdo deles, o poema nada dizia. De fato, 0 mote da
composicdo era banal, mas com muito a dizer, bastante complexo, eu diria. Uma
composicdo de apenas 10 versos irregulares dispostos em duas estrofes, em que as
palavras “tinha uma pedra no meio do caminho” aparece com pouca variagdo em 7 dos
10 versos. Tal repeticdo de versos, consta de recurso de estilo para alongar a ideia
insistente de impedimento no caminho, que poderia ser da vida, ou da propria escrita

poética.

As constantes repeticdes criam uma cadéncia ritmica que impregna na mente do
leitor, e torna quase impossivel o esquecimento do verso, o que funciona semelhante a
um refrdo ao longo do poema, embora a aplicagdo do refréo seja diferente. Na primeira
estrofe, somente o Gltimo verso tem sinal de pontuacdo, fato que da ao poema um ritmo
crescente no qual a linguagem tenta plasmar o desenho verbal de caminho sinuoso, que
ha um impedimento, “a pedra” da qual é necessario desviar. Deste modo, a imagem
dominante do poema é a de um caminho cheio de tropecos, interrupcdes, desvios ou
retornos, constantes idas e vindas por causa de algo comum, “a pedra” que atrapalha o

fluxo da caminhada.

Nos versos 5, 6 e 7 da segunda estrofe ha o lamento do sujeito poético: “Nunca
me esquecerei desse acontecimento/na vida de minhas retinas tdo fatigadas/Nunca me
esquecerei que no meio do caminho/”. Interessante observar aqui, que o sujeito lirico, se
fragmenta, no verso 6 e demonstra que seu estado animico ja fora afetado pela “pedra
no meio do caminho”, e a sinédoque, demonstra isso quando o sujeito poético, opta por
dizer sobre a vida de suas retinas ja fatigadas, cansadas e toma a parte pelo todo.
Comumente as leituras interpretativas deste poema, abordam sobre as dificuldades
enfrentadas no dia a dia, as agruras da vida que podem ser as mais variadas de pessoas
para pessoas, que vdo desde questdes existenciais ao esmagamento do eu pelas forcas

opressoras do capitalismo.

Entretanto, penso que pedra/tropeco, também pode ser vislumbrada como a

dificuldade de escrever poesia numa época que ainda resistia as mudangas advindas do
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Modernismo de 22. Entdo, “a pedra no meio do caminho”, pode ser os empecilhos
existenciais, como também as dificuldades em aceitacdo da nova lirica que usava como
mote coisas triviais, ou ainda o fato da experiéncia poética também conter obstaculos e
pedras a serem contornadas. O poema de Barros é constituido por duas camadas, uma
mais aparente na qual se destaca os versos marcados por antiteses, que lanca o leitor em
um universo de incertezas. Na segunda, profunda, o leitor é convidado a se interessar
pelo ceticismo da linguagem deixada na primeira camada, assim devera se enveredar
pelas entrelinhas, pelo ndo dito na primeira camada e se adensar para uma significacao,
a primeira mao, escamoteada e jamais podera se esquecer de que a linguagem poética
constroi um novo sistema de significacdo e para percebé-lo o leitor deverd se indagar

constantemente sobre os sentidos sugeridos pelo texto poético.

O fato é que o poema de Manoel de Barros pode ser lido com a composicao
drummondiana, mesmo sendo escritos em épocas e contextos distintos. Ha neles uma
identidade no que tange as escolhas, os caminhos do texto poético como uma atividade
que exige muito daquele que se dispde a percorrer este “caminho”. Diante da leitura da
obra do escritor mato-grossense, observo que existe nela uma ressonancia com a lirica
de Carlos Drummond de Andrade, a qual ndo se encerra em O guardador de aguas
(1989), em Livro sobre o nada (1996), isso é bem latente e também em Menino do Mato
(2010). Esse dialogo ndo pode ser visto como algo negativo, ao contrario, demonstra a
que tradicdo lirica o escritor se filiava, logo, denota seu sentido de pertencimento a outra
genealogia literaria, como ja demonstrei ainda em O guardador de aguas (1996), a
ressonancia com a obra O guardador de rebanhos de Alberto Caeiro. Vale ressaltar que
a intertextualidade é condi¢do do texto literario, a visao relancada a tradicdo a revigora,
a enriquece e a renova, na medida em que corrobora para que novos leitores lancem

olhares para os textos do passado.

A terceira composicdo de O guardador de aguas (1996), também tem curta
extensdo, tem um ritmo lento, em que o sujeito poético observa a cena lirica, a descreve
em detalhes. Fato que da a ela contornos plasticos, que sdo reforcados pela imagem
poética que causa inquietacdo no verso 3, “O rio ficou de pé e me olha pelos vidros”, o
rio se pbe-se de pé e passa da condi¢do de observado, objeto, a condicdo de observador,
sujeito da acdo. Ou ainda, a imagem na qual o sujeito lirico ao invés de tocar com as

méos os telhados da casa, toca o0 seu cheiro, uma imagem sinestésica, na qual emprega o
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sentido do tato no lugar do olfato. Coisas que séo realizaveis porque o discurso poético

do autor tornou possivel:
I

Chove torto no véo das arvores.
Chove nos passaros e nas pedras.
O rio ficou de pé e me olha pelos vidros.
Alcango com as méos os cheiros dos telhados.
Criancas fugindo das aguas
Se esconderam na casa.
Baratas passeiam nas formas de bolo
A casa tem um dono em letras.
Agora ele esta pensando —
no siléncio liquido
com que as aguas escureceram as pedras...
Um tordo avisou que é marco. (OGA, 264).

A excecdo das imagens desconcertantes, o sujeito lirico segue descrevendo o
quadro poético em detalhes simples, de coisas do cotidiano até o verso 8, no qual reitera
o0 procedimento de pegar a casa, 0 objeto, predicado e torna-la o sujeito do verso, pois
ela deixa de ser a coisa possuida para ser a possuidora, ¢ ela que tem “um dono em
letras”, o sujeito aqui aparece como objeto, ele ndo pratica a acdo, somente sofre e
recebe uma caraterizacdo de estar em letras. Entretanto, no verso 9 esta situacdo se
inverte. Nos versos 9 e 10 quando o eu poético afirma que o sujeito, aquele da casa,
“estd pensando /no siléncio liquido”, uma imagem que ¢ transfigurada da chuva para o
siléncio e ressalta que chuva tem o poder de mudar as coisas, a paisagem, a qual sera
conservada até o final da composicdo, quando um tordo, passaro, introduzido na cena

avisa que esta no més de marco, um periodo intenso de chuvas.

No poema 1V, a palavra retorna como mote da composi¢cdo em um contexto
novo, e com outro modo de aplicagédo. Diferentemente do | poema do livro, no qual ela
compde as pessoas como ‘“Poetas e tontos”, desta feita, ela que ¢ composta, ¢

personificada:

v

Alfama é uma palavra escura e de olhos baixos

Ela pode ser o germe de uma apagada existéncia.

S6 trolhas e andarilhos poderdo acha-la.

Palavras tém espessuras varias: vou-lhes ao nu, ao fossil,
ao ouro que trazem da boca do chéo.

Andei nas negras pedras de Alfama.

Errante e preso por uma fonte recondita.

Sob aqueles sobrados sujos vi os arcanos em flor!
(OGA, 264)

! Mantida a grafia original.
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Desta vez, 0 eu que se enuncia na composicao, que falava das palavras de modo
generalizado, faz uma singularizacdo, na medida em que diz de uma Unica palavra,
“Alfama” e a personaliza, qualifica-a, ¢ “escura” e de “olhos baixos.” Sendo assim, ndo
é uma palavra que apresenta sua significacdo de modo imediato, sua peculiaridade é de
esconder, velar os sentidos, se obscurecer. O fato de olhar com “olhos baixos”, também
fortalece a ideia de guardar um certo mistério, de tentar manter algo incognito, porque é
através dos olhos que o homem conhece o0 mundo e se deixa conhecer. A visdo é um dos
primeiros sentidos que guia o homem rumo a novas descobertas. Os olhos sao
comumente associados a vidros, espelhos, refletem luz, a luz € conhecida como o
despertar de uma percepgéo intelectual, producéo, elaboragéo de conhecimento. Existem
diversas simbologias para os olhos em diversas culturas, porém, neste momento
importa-me a simbologia do conhecimento, pois é nesse sentido que depreendo que eles
foram usados no poema de Barros. “Alfama”, palavra pouco conhecida, ¢ um termo
arcaico, que tem dois significados, a saber: bairro antigo onde habitava os judeus e
asilo, reflgio. Da forma como fora usada no poema, a palavra preserva um ar de
velamento, que também comporta mistérios. Ambas possuem conotagdes positivas e
negativas. O asilo pode ser visto como um lugar de pessoas idosas, que guarda em suas
paredes os Ultimos momentos de vida das pessoas que ali viveram, uma vida na maioria
das vezes relegada ao abandono e ao esquecimento. Pode ser também um lugar que uma
pessoa, um politico ou um artista depois de ser expulso de sua terra natal, pode receber
asilo politico ou artistico e recomecar sua vida em outras paragens. Semelhantemente é
a palavra refugio, que pode significar um lugar para o qual momentaneamente se evade
para escapar das tristezas, das agruras do cotidiano impostas por um sistema opressor,
como pode significar um espaco de abrigo para refugiados de guerras, de crimes, dentre

outros.

No segundo verso, o sujeito lirico tenta explicar a origem da palavra “Alfama” e
sustenta que “Ela pode ser o germe de uma apagada existéncia.” Assim, ela durante um
tempo pertenceu a uma existéncia cuja duracdo ja expirou, teria sido seu embrido, sua
origem. Nesse sentido, no contexto do poema, essa palavra seria um fossil linguistico,
uma palavra dificil de ser encontrada, para tanto, encontra-la seria necessario “trolhas”
ou “andarilhos." A palavra “trolha”, ndo ¢ uma palavra tdo usual, no dicionério sua
definicdo € de uma colher de pedreiro, usada para aplicar argamassa. No entanto esta

colher é um simbolo utilizado pela fraternidade magonica ha séculos, cuja simbologia é

39



a de construcdo de um unico bloco firme, que unifica os membros da fraternidade, um
modo de exercitarem tolerancia e bondade. Simboliza assim, o Grande Arquiteto que
edifica o mundo. J4 o “andarilho” ¢ o errante, personagem constante na lirica de Manoel
de Barros, sobre o qual defendo, que esta presenca € um modo que 0 poeta encontrou
para lembrar que os seres humanos vivem na errancia. Desta forma, o discurso que diz
deles ndo pode ser assentado em uma crenga de verdade absoluta como queria 0s
filésofos gregos, pois atuam como atores, que se gesticulam em cena, sobre a qual tem a
falsa ilusdo de conhecé-la, quando na verdade, atuam em um mundo carregado de
eventos contraditérios, multiplos, cambiantes e efémeros. Confesso que a proximidade
de termos tdo distintos nos mesmos versos, traz inquietacOes, pois torna o verso

polissémico e hermetiza seu sentido.

Nos versos 4 e 5 0 sujeito poético assegura que “Palavras tém espessuras varias:
vou- lhes ao nu, ao f6ssil,/ao ouro que trazem da boca do chdo.”. E da continuidade a
ideia de personalizagdo da palavra, atribui-lhe corpuléncia, a qual procura desnudar,
chegar ao féssil, a sua defini¢do raiz, como se fosse um arquedlogo de palavras que as
escava e escova, ou outra figura, o garimpeiro que separa 0 ouro dos minérios
descartados — até que elas, as palavras, mostrem o0s sentidos remontados ali no
transcorrer do tempo, cujo objetivo seria o de ressignifica-las. No verso 6, o0 sujeito
lirico confessa que caminhou nas “negras pedras de Alfama,” a palavra € curiosamente
grafada com letra maidscula em toda a composi¢do. No inicio tem caracteristica de uma
pessoa, no verso em questdo é qualificada como um lugar, um espa¢o no qual o sujeito
poético admite ter andado “Errante e preso por uma fonte recondita.” Ciente de sua
condic&o de viver, estar na errancia a0 mesmo tempo em que se encontra em fonte, um
lugar de onde as coisas se originam, um espaco tempo ainda ndo descoberto, porque
recondito, escondido, que ainda ndo se transformou em lugar comum de ninguém, onde
0S seres e as coisas ainda podem ser criados com certa pureza. Ao mesmo tempo, da a
no¢do de que aquele lugar de refagio ja tinha sido ocupado e até mesmo edificado:
“Sobre aqueles sobrados sujos vi arcanos com flor!.” Mais uma vez ressalta a ideia de
velamento dos sentidos do poema pelas escolhas das palavras, com emprego da palavra
“arcanos”, cujo sentido esta associado ao campo semdéntico do enigmaético, do
incompreensivel junto a palavra “flor”, que esta ligada ao sentido de beleza, fragilidade

e efemeridade.
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Portanto, uma composicao lirica, de curta extensdo, aparentemente simples, com
uma carga de sentido que ora tenta abrir para a compreensdo, ora se arrisca no
velamento do sentido, e assim exige uma alta contrapartida do leitor. Sobre isso,
Umberto Eco (1986) destaca que 0s textos deixam espagos vazios para serem
preenchidos pelos leitores por duas razdes. Primeiro por ser um mecanismo pregui¢coso
e econbmico. Segundo, quando passa da funcdo didatica para a funcao estética, transfere
para o leitor a iniciativa de interpretar. O poema do escritor brasileiro, por ser um texto
com funcéo estética, neste caso, se encaixa na segunda razdo elaborada por Eco. Deste
modo, 0 poeta também exige a atencdo do leitor para seu fazer poético, para sua acdo de
tecer o texto literario, que ndo por acaso, se comunica com a cultura, o saber, a historia
— através da qual explicitava que o fazer poético envolve um trabalho intelectual
intenso, de acurada concentracdo e vicissitudes para proporcionar que a obra cause
fruicdo, efeito estético no leitor, o qual deverd lancar mao de suas experiéncias e
vivéncias, seu conhecimento de mundo para atribuir sentidos ao texto e colocé-lo em

funcionamento.

Como discutido anteriormente, o grupo de poemas encontra-se articulados, por
isso sdo nominados por um Unico titulo, comumente considerado como a cabeca do
poema e funciona como referente: “RETRATO QUASE APAGADO EM QUE SE
PODE VER PERFEITAMENTE NADA,” contraria as expectativas, a funcao aqui, ¢ a
de retirar a referencialidade do leitor e turvar sua compreensdo. Uma vez que a ideia
transmitida é de existéncia de um borrdo no papel, do qual ndo tem como enxergar nada
com nitidez. Além disso, ndo temos no grupo de poemas a figuracdo de um retrato, mas
rabiscos de um sujeito fundido a palavra poética. Como 0s quatro primeiros poemas
versavam sobre a palavra, 0 quinto poema versara sobre a acdo do fazer, refiro-me ao

ato de escrever:

\%

Escrever nem uma coisa

Nem outra —

A fim de dizer todas —

Ou, pelo menos, nenhumas.

Assim,

Ao poeta faz bem

Desexplicar —

Tanto quanto escurecer acende os vaga-lumes.
(OGA, 264, 265).
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O poema comega com um paradoxo semelhante ao poema Il. Em seus poucos
versos, traz uma complexidade assustadora. Ndo ha como harmonizar um gesto que
comporta coisas tdo distintas, como “ndo dizer nem uma coisa/Nem outra”, com a
finalidade “de dizer todas” ou “nenhumas.” Aristoteles no livro Grama — Metafisica
(2005) afirmava que os opostos ndo eram verdadeiros e nem podiam figurar como
predicado, por se tratarem de falsos enunciados, faltou ao filésofo a compreenséo de
que a poesia é por exceléncia contraditoria, como ensinava Otavio Paz (2009). Para
quem “O poema ¢ um organismo anfibio, parte palavra, ser significante (PAZ, 1982, p.
22)." Conhecimento ndo considerado pelo filésofo. O sujeito lirico, se dispbe a falar
sobre o processo de escrita criativa, para a qual existe uma pluralidade de escritas e uma
multiplicidades de caminhos que dificultam as escolhas dos poetas, sujeitos que criam,
0S quais assim como os leitores, precisam construir suas com vistas ao aprendizado por
meio de experiéncias analogas, conforme acepcdo de Maurice Blanchot (2005). Esta é
uma atitude verificavel no poeta mato-grossense, € no decorrer deste estudo demonstro
sua filiacdo em termos de tradicdo lirica, visto que ninguém se significa sozinho como

testificava T. S. Eliot em seu ensaio, “Tradi¢do e talento individual" (1989).

Portanto, como o poeta ndo tem a finalidade de explicar nada, segue um caminho
diverso e assume a atitude de “desexplicar”, para tal, usa uma linguagem simbélica que
vincula 0 homem as coisas que diz dele, que o nomeia. Deste modo, vela os sentidos,
cria, inventa, usa a imaginacdo, que também comporta em si uma parte de
racionalidade, de trabalho intelectual do poeta, para “errar a lingua”, para criar
“agramaticalidade insana”, “atrelar palavras de rebanhos diferentes”, “fabricar
brinquedos com palavras”, criar “vareios do dizer”, fazer “inauguramento de falas”,
porque a poesia para Barros, ndo se faz com a razdo, mas com a imaginacgao, que
segundo Paz, " [...] a imaginacdo € a condicdo necessaria de toda percepcao; e, além
disso, é uma faculdade que expressa, mediante mitos e simbolos, o saber mais alto.”
(PAZ, 2009, p. 78). E somente por meio dela que o poeta concretiza sua acdo de fazer,
de inventar, do mesmo modo que “A 4gua lirica dos coOrregos ndo se vende
em/farmacia.” (BARROS, 2010, p. 290). Porque “Poesia ¢ voar fora da asa.”
(BARROS, 2010, p. 302). Porque a poesia ndo é para ser comunicada ou explicada, é

para ser sentida, percebida.

No poema VI do conjunto, o0 homem é o motivo do poema. Todavia, ele ndo é o
sujeito da ac&o, o ser pensante. E 0 homem transmutado em coisa, em objeto:
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No que 0 homem se torne coisal —corrompem-se nele
0s veios comuns do entendimento.

Um subtexto se aloja.

Instala-se uma agramaticalidade quase insana, que
empoema o sentido das palavras.

Aflora uma linguagem de defloramentos, um
inauguramento de falas.

Coisa tdo velha como andar a pé

Esses vareios do dizer. (OGA, 265).

Faz-se imprescindivel examinar no poema, que o homem “coisal”, ndo ¢ aquele
homem coisificado, alienado do capitalismo, aprisionado na sua zona de conforto da
qual ndo deseja sair, mesmo porque nem tem ciéncia de sua condicdo de ser
automatizado. O “homem coisal” da composi¢do de Barros ¢ aquele que para de
enxergar o lado racional, das coisas e instala nele um modo novo de olhar, no qual a
Imaginacao, a criatividade e admiragéo o faz enxergar as coisas de um modo diferente,
em que a liberdade e imaginacao lhe d&o asas. Que corrompe a linguagem, e instala em
seu lugar uma “agramaticalidade”, em que ndo existe regras a serem seguidas. Porque a
ordem ¢ “empoemar o sentido das palavras” e tirar dela seus rangos e costumes, dar-lhes
em troca, falas de fonte, de origem e ser “terapeutizado” por “delirios verbais” e
“vareios do dizer” em que o homem pode dizer de si e do outro de multiplos modos,

somente pelo prazer do dizer, do discurso lirico.

No poema VI o sujeito poeta reitera a palavra como mote do poema, porém nédo
é 0 seu sentido usual, literal aquele lexicalizado, com definidor e definicdo que sera

colocado no poema:

VI

O sentido normal das palavras ndo fazem bem ao poema.
Ha que se dar um gosto incasto aos termos.

Haver com elas um relacionamento voluptuoso.

Talvez corrompé-las até a quimera.

Escurecer as relacfes entre os termos em vez de aclaré-los.
N&o existir mais rei nem regéncias.

Uma certa liberdade com a luxuria convém. (OGA, 265).

Desde o inicio da composi¢do poética, o sujeito lirico critica aquela primeira
concepcao de linguagem que perdurara por séculos, a da linguagem como expressédo do
pensamento. Principio sustentado pela tradicdo gramatical grega por Aristételes, a qual
passou pelos latinos, pelas Idades Média e Moderna, preconizadora da expressao
produzida no interior da mente dos individuos, sendo rompida somente no inicio do

século XX por Saussure, com 0s estudos de Linguistica. Nesta perspectiva, a linguagem
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fora considerada como “tradu¢do” do pensamento, esta concep¢do fundamentou os
estudos tradicionais da lingua, que exigia clareza e precisdo dos falantes, prescrevia
regras e normas do bem falar e bem escrever. Nesse sentido, o ensino de lingua enfatiza
a gramatica teorico-normativa: conceituava, classificava; seguia receitas em relacdo a
concordancia, a regéncia, a acentuacdo, a pontuacdo, ao uso ortografico, dentre outros.
Até hoje encontramos indicios desse tipo de ensino no Brasil, gramatiqueiros que ainda
ndo compreenderam que as regras gramaticais ndo ddo conta de explicar a
complexidade do fendmeno linguistico. O sujeito poético de Barros se posiciona em
relacdo a lingua de forma completamente divergente ao preceituado por Aristoteles na

Metafisica.

Enquanto a gramética normativa prioriza a clareza, a objetividade e a conciséo
da linguagem, o sujeito poético de Manoel de Barros, assim como o sujeito poeta, autor
por trés, tenciona tirar sua pureza e dar-lhe “um gosto incasto”, impuro que ao invés de
aclarar os sentidos, os corrompem, 0s obscurecem para aumentar sua capacidade de
significacdo, para retirar os limites de sentidos, porque os sentidos normais prejudicam
0 poema. A significacdo nunca é dada, ela é produzido e visa um determinado efeito.
Sobre isso, Gilles Deleuze no livro Légica do sentido (2009) pondera:

O sentido ¢ efetivamente produzido por esta circulagdo, como sentido
gue volta ao significante, mas também sentido que volta ao
significado. Em suma, o sentido é sempre um efeito. Ndo somente um
efeito no sentido causal; mas um efeito no sentido de “efeito optico”,
“efeito sonoro”, melhor efeito de superficie, efeito de posicdo, efeito
de linguagem. Um tal efeito ndo é em absoluto uma aparéncia ou uma
ilusdo; é um produto que se estende ou se alonga na superficie e que é
estritamente co-presente, coextensivo a sua prépria causa como causa
imanente, insepardvel de seus efeitos, puro nihil ou x fora de seus
efeitos. Tais efeitos, um tal produto, sdo habitualmente designados por
um nome proprio ou singular. Um nome proprio ndo pode ser
considerado plenamente como um signo a ndo ser na medida em que

remeta a um efeito deste género: assim é que a fisica fala em “efeito
Kelvin’, [...]. (DELEUZE, 2009, p. 73). (grifos do autor).

Para Deleuze o sentido produzido é um efeito ndo somente na acepcdo de
causalidade, mas um efeito 6tico, suscitado pelas impressdes visuais, que podem ser de
cor, de tamanho, de efeito sonoro, de vibracdo, intensidade, de som grave, agudo, ou
ainda, efeitos tateis, que causam impressdo de densidade, frescor, calor, frio que
também podem ser associados a outras impressfes. Alude ainda que os efeitos
produzidos pelos sentidos podem ser ilimitados e pode coexistirem. Interessante

observar que para ele 0 nome préprio ndo constitui um signo, isso porque ele carrega
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uma referéncia, uma definicdo, e isso, via de regra, ndo produz efeito, na medida que

denota algo de forma categorica.

Podemos indagar sobre qual seria o efeito de sentido desejado pelo sujeito lirico
ao propor “ter um relacionamento voluptuoso” com um termo empregado em um
poema, verso 3 da composi¢do. A palavra “incasto” verso 2, ja evocava um sentido de
perda de castidade, de pureza, candura, inocéncia, que se amplifica com o uso da
palavra “voluptuoso”, associada a0 campo semantico do prazer, causado por Varios
sentidos e sensacdes, inclusive a sensacdo do prazer sexual, que permanece até o Ultimo
verso do poema com a aplicacdo da palavra “luxaria” que, a grosso modo, pode ser
entendida como o exagero da busca pelo prazer sexual, nestes termos estendido a
manipulacdo da palavra que fara bem ao poema, que corrobora a ideia de que a palavra
poética, ndo pode ser aquela, comportada, clara, pura que se entrega a compreensdo tao

logo seja pronunciada.

Além disso, ndo pode ser utilizada no seu sentido denotativo habitual. A palavra
poética ¢ aquela de “chamas incandescentes”, de “larvas incendiadas” que provoca e
estimula o leitor a ir além de seu mundo topico, e entrar num universo novo, que lhe
permita experimentar e experienciar diferentes sensacdes. Sua intencdo é a de imprimir
no leitor o efeito causado através das palavras que compdem o poema, de prazer
estético, provocado pelo encontro entre sua intuicdo, percepcdo ante a expressao e
precipita-lo em espaco em que as regras, as regéncias, ndo sufocam a liberdade de se
expressar livremente. Seguir seu curso com fluidez, tornar-se capaz de intuir e se

exprimir.

No poema VIII da quarta secdo de O guardador de aguas (1989), a impressdo
que se tem na leitura dos 4 primeiros versos é de que o motivo dos poemas que até
entdo estava centrado no sujeito e na palavra mudou, entretanto, a impressdo € falsa, na
sequéncia é possivel testemunhar que o mote dos poemas anteriores sera mantido.
Entdo, os quatro primeiros versos servirdo para situar o leitor em qual tradicdo poética

Manoel de Barros se filia para fundir as coisas do reino animal e mineral:

VIl

Nas Metamorfoses, em duzentas e quarenta fabulas,
Ovidio mostra seres humanos transformados em
Pedras, vegetais, bichos, coisas.

Um novo estagio seria o dos entes ja transformados
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falassem um dialeto coisal, larval, pedral etc.
Nasceria uma linguagem madruguenta, adamica,
edénica, inaugural —

Que os poetas aprenderiam — desde que voltassem as
criangas que foram

As ras que foram

As pedras que foram.

Para voltar a infancia, os poetas precisariam também de
reaprender a errar a lingua.

Mas esse € um convite a ignorancia? A enfiar o idioma nos

mosquitos?
Seria uma deméncia peregrina. (OGA, 265, 266)

As constantes transformacdes apresentadas no discurso poético de Manoel de
Barros, em muito, podem ser advindas de suas observac6es empiricas do Pantanal, lugar
onde passou parte da infancia e da velhice. Local no qual foi possivel observar as
modificacdes ocorridas nos periodos de seca e de enchente, onde as mudancas da acao
do homem, sdo constantemente alteradas pela acdo da natureza. Naquele lugar, as forcas
da natureza e a do homem estdo em constante embate, visto que a acdo de um, contém a
acao do outro, e nesta luta, a natureza tem levado vantagem em relagdo ao homem que
ainda assim persiste no lugar, mesmo que tenha consciéncia de que sua acdo sera
constantemente superada pela acdo da natureza. Isso fez com que o poeta olhasse para o
cenario do Pantanal com apego e que trouxesse para suas composi¢des liricas
caracteristicas observadas nas paisagens do lugar, como a sua capacidade de se
transmudar, de se renovar a cada estacdo chuvosa e ressurgir com a forca da vida em
ebulicdo. O modo como o poeta filtra isso em sua poesia é bastante peculiar, pois ainda
que recorte o Pantanal e sua propulsora for¢a vital, como motivo de sua poesia, ndo o
faz de modo a restringi-lo a um lugar idilico e nostalgico que represente certa regido do
pais. Barros, inversamente a isso, traz o Pantanal para sua poesia como metafora de

mundo, do homem em constante transformacao.

Todavia a leitura dos quatro versos iniciais da composi¢do VIII nos mostra que
0 autor teve outros meios que lhe permitiram elaborar um conhecimento a propésito da
transformacdo que excedeu sua observacdo empirica. A exemplo do texto poético de
Metamorfoses do poeta latino Ovidio, que serviu de referéncia para que 0 poeta
brasileiro vislumbrasse as potencialidades da transformacéo dos seres para além de sua
observagdo. Neste poema, a referéncia ao poeta latino € explicita: “Nas Metamorfoses,
em duzentas e quarenta fabulas,/Ovidio mostra seres humanos transformados
em/Pedras, vegetais, bichos, coisas.” De fato, o poema de Ovidio trata-se de corpos em

transformacéo, e se constitui de relatos miticos de pessoas transformadas em animais,
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em arvores, em pedra, mas que ainda assim, conservam parte de sua identidade de antes

da transformacéo.

Além disso, os humanos transformados ndo passam por esse processo por
vontade propria, recebem isso como puni¢do por ato de infracdo e nisso reside uma
certa dimensdo tragica, a exemplo do cacador transformado em servo porque observou
Diana, a deusa da caca nua, que logo apds sua metamorfose fora cagado e morto por
seus colegas. Ou ainda Dafne que fora transformada em uma arvore, um loureiro e deste
modo ndo pode se casar com Apolo. Parece-me que em Ovidio, o transmudado
continua a ter consciéncia de seu erro, fato totalmente diverso na lirica de Barros. Na
qual a transformacéo aparece como algo desejado, a exemplo, de Bernardo da Mata que

queria ser transformado em arvore para ser poleiro de péssaro.

Embora exista diferencas nas proposi¢des de transformacdo, hd um ponto
comum verificavel nelas. Barros tenta demonstrar a natureza da palavra poética e sua
mutabilidade, conforme Raimundo Nonato Barbosa de Carvalho, tradutor de
Metamorfoses em traducdo, fruto de seu relatorio pds-doutoral apresentado a
Universidade de Sdo Paulo, em 2010. “O poeta extrai da matéria do poema todas as suas
consequéncias possiveis. Nao se trata s6 de narrar a perpétua mutacao das coisas, mas
de atualizar poeticamente a natureza metaforica da linguagem.” (CARVALHO, 2010. p.
10). Sob este ponto de vista, Ovidio também tinha consciéncia da mutabilidade da

linguagem e ressaltava isso na sua obra poética.

No poema de Manoel de Barros, o imprescindivel seria “o novo estagio” a que
“os entes ja transformados” seriam al¢ados. Por “entes” entenda-Se aqui, 0S seres e as
coisas, 0S quais passariam a falar um dialeto novo, “coisal”, “larval”, “pedral”, com isso
dariam origem a uma linguagem de fonte. Os poetas poderiam voltar a mesma posi¢édo
que Adao, o primeiro homem que teve a prerrogativa de nomear as coisas, capacidade
que os poetas modernos perderam, por isso voltam ao cédigo, a palavra e assim fazem
poesia sobre poesia. Como € 0 caso deste conjunto de poemas de Barros, nos quais o
sujeito poeta insistentemente fala sobre as possibilidades advindas da transformacéo
como potencialidade de criar uma linguagem parecida a da crian¢a, uma lingua de
brinquedo, uma lingua de nascimento, de origem cujos automatismos ainda ndo a
desvirtuaram. No desejo de criar essa lingua de origem, capacidade retirada do poeta
moderno, Barros investe em uma lingua brincativa e cria palavras novas desde as
existentes, a exemplo dos neologismos presentes neste grupo de poemas, “empoema”,
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“desexplicar”, “coisal”, “inauguramento”, “larval”, “pedral”, “madruguenta”. Vale
ressaltar que este € um recurso empregado amplamente nas obras poéticas do autor que
também optava por uma representacdo de linguagem popular, as vezes, em contrastes

com termos eruditos.

A metamorfose representa a vida em constante mudanca, pulsacéo. Se as coisas
ndo se transmudassem, somente acabassem, deixariam de ser presenca, para se tornar
auséncia e esquecimento. A lirica de Manoel de Barros encena a inevitabilidade da

mudanca e do devir.

No ultimo poema que integra a quarta parte do livro O guardador de aguas
(1989), o sujeito lirico confessa “ser o medo da lucidez”, da racionalidade, um lugar que
ele buscou evitar desde cedo. A lucidez é a faculdade que inibe a capacidade de
admiracdo, de imaginacdo, invencdo, porque centra-se no conceito de verdade. E €

reiterada nele, como aquela nocéo de que o poema ¢ feito de ilogismos:

IX

Eu sou 0 medo da lucidez.

Choveu na palavra onde eu estava.

Eu vi a natureza como quem a veste.

Eu me fechava com espumas.

Formigas vesUvias dormiam por baixo de trampas.

Peguei umas ideias com as maos — como 0s peixes.

Nem era muito que eu me arrumasse por versos.

Aquele arame do horizonte que separava 0 morro do céu
estava rubro.

Um rengo estacionou entre duas frases.

Um descor.

Quase uma ilacdo do branco.

Tinha um polar atormentado a hora.

O pato dejetava liquidamente ali

(OGA, 263-266).

A palavra, que consiste em corpo e matéria da poesia reaparece ligada a natureza
e ao sujeito, as imagens verbais que causam estranhamento também sdo reencenadas,
como em “pegar ideias com as maos”, coisa improvavel no mundo logico pelo simples
fato de que as ideias sdo formadas por um processo mental. Ou ainda em “arame do
horizonte”, “rengo que estaciona entre duas frases”, criagdes imagéticas concretizadas
pela forca do discurso poético, que diz do poético, do homem integrado a palavra, a
poesia. Na acepc¢éo de Paz (2009):

O poeta ndo vé& em suas imagens a revelacdo de um poder estranho. A
diferenca das Sagradas escrituras, a escritura poética é a revelagdo de
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si mesmo a si mesmo. Desta circunstancia procede o fato de poesia
moderna ser também teoria da poesia. Movido pela necessidade de
fundar sua atividade em principios que a filosofia lhe recusa e que a
teologia s6 lhe concede em parte, o poeta desdobra-se no critico.
(PAZ, 2009, p. 77). (grifo meu).

Barros foi um escritor erudito que demonstrou em seu longo percurso poeético
um vasto conhecimento literario e que soube tirar proveito disso. Seu corpus lirico esta
cheio de diélogos, ressonancias, intertextos e referéncias a outros autores, poetas,
romancistas, filésofos, pintores, dramaturgos, dentre outros. Esse arcabouco de
referéncias, ndo pode ser visto como algo negativo, na medida em que revitaliza textos e
autores de outros espacos e épocas que também sdo atualizados porque dizem do
homem, de seu sentido de ser e estar no mundo, traz a baila conhecimento de si e do

outro e de como essa interacdo € necessaria a dinamica humana.

Em suma, o conjunto de poemas que se insere na quarta se¢do do livro O
guardador de aguas (1989), versa sobre 0 homem e as palavras no discurso poético,
ressalta sua indissociabilidade e reafirma que é de incumbéncia do poeta buscar a
linguagem “edénica”, “adamica”, “inaugural”. Nessa perspectiva, noto que a assertiva
de Paz, no fragmento acima, pode ser verificada no corpus lirico do mato-grossense, na
medida em ele se prop6s e fez poesia sobre poesia, falava sobre seu procedimento de
criacdo, teorizava sobre poesia no corpo de suas composices e também desarranjava
0s géneros do discurso para modela-los esteticamente. Além disso, demonstrava sua

busca incessante pela renovacédo da linguagem poética.
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Passeio I11- uma excurséo pela lirica dita infantil

A critica costuma fazer uma divisdo das obras do escritor entre as destinadas ao
publico adulto e ao infantil, inclusive sua Poesia completa (2010), apresenta esta
configuracdo. No entanto, considero esta segmentacdo pouco significativa, tendo em
vista que ndo ha mudanca de tratamento do motivo e a forma de expressdo apresenta a
mesma variacdo encontrada nos livros considerados para adultos. Em alguma medida,
diria que os poemas inseridos nos livros com encadernacdo especial para leitores
infantis, apresentam uma reflexdo acurada sobre a reflexdo da composic¢do poética. O
livro Exercicios de ser crianca (1999), recebe a designacéo de livro infantil, entretanto,
como vemos, a exemplo dos livros que tenho apresentado nesta leitura critica, o poeta
firmou aquilo que é comum em seu corpus, exceto a forma de apresentacdo dos livros
que sdo coloridos, ilustrados com desenhos da pintora Marta Barros, filha do poeta. Na
obra em questdo, os poemas foram alinhavados com linhas coloridas as paginas que
lembram um tecido, sobre o qual as cenas liricas vdo ganhando vida e saltando a vista

do leitor, como no poema:

“O menino que carregava agua na peneira”

Tenho um livro sobre dguas e meninos.

Gostei mais de um menino que carregava agua na peneira.
A mae disse que carregar agua na peneira

Era 0 mesmo que roubar um vento e sair correndo com ele
para mostrar aos irmaos.

A mae disse que era 0 mesmo que catar espinhos na agua
O mesmo que criar peixes no bolso.

O menino era ligado em despropositos.

Quis montar os alicerces de uma casa sobre orvalhos.

A méae observou que 0 menino gostava mais do vazio

que do cheio.

Falava que 0s vazios sdo maiores e até infinitos.

Com o tempo aquele menino que era cismado e esquisito
Porgue gostava de carregar agua na peneira

Com o tempo descobriu que escrever seria 0 mesmo que
carregar agua na peneira.

No escrever 0 menino viu que era capaz de ser novica,
monge ou mendigo ao mesmo tempo.

O menino aprendeu a usar as palavras.

Viu que podia fazer peraltagens com as palavras.

E comecou a fazer peraltagens.

Foi capaz de interromper 0 voo de um péassaro botando
ponto no final da frase.

Foi capaz de modificar uma tarde botando uma chuva nela.
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O menino fazia prodigios.

Até fez uma pedra dar flor!

A mae reparava 0 menino com ternura.

A mae falou: Meu filho, vocé vai ser poeta.

Vocé vai carregar agua na peneira a vida toda.

Vocé vai encher os vazios com suas peraltagens.

E algumas pessoas vao te amar por seus despropositos. (ESC, 469-
470).

O motivo do poema a principio, aparenta tratar sobre “aguas” e “meninos”,
temas reencenados constantemente pelo poeta, contudo, além de abordar sobre esta
tematica, alude sobre algo mais complexo, a atividade de escrever preocupacao que nao
deveria existir num sujeito lirico infantil. O sujeito poeta manufatura uma forma de
expressdo da linguagem que apresenta a voz do sujeito lirico dissimulada em voz
narrativa. Recurso que imprime uma tonalidade narrativa ao poema, o ritmo lento, para
causar a impressdo de gque ele conta uma historia ao leitor. O sujeito poético, logo no
inicio do poema afirma que tem “um livro sobre dguas e meninos” e fala sobre sua
preferéncia por “um menino que carregava agua na peneira”. No segundo verso, o leitor
é apresentado a algo inusitado: a imagem do menino a carregar &gua na peneira. A agua
é um minério que dispensa apresentacdo, representa a vida dos seres na terra, entretanto
é um elemento simbdlico ambiguo. De acordo com Manfred Lurker em seu Dicionario
de simbologia (2003), a &gua € um elemento feminino, que através da chuva fertiliza a
terra, assim é considerada como fonte de vida, mas também pode ser simbolo de morte,
o dilavio trouxe destruicdo através das dguas. No entanto, essa destruicdo conduziu Noé
e sua familia a uma nova vida. Acredito que Barros usava a palavra &gua em seu duplo
simbolismo de vida, enquanto for¢a criadora e morte com sua forca ameacadora e
também renovadora, a exemplo do que acontece no Pantanal, cenario de sua poesia. O
imaginario de 4gua € muito presente na literatura de um modo geral, e no corpus poético

de Manoel de Barros é um elemento pujante.

O que causa singularizacdo no poema é o fato da dgua em seu estado liquido ser
transportada em uma peneira, um utensilio cuja utilidade é separar coisas, como: terra,
pedra, cascalho, grdos e substancias. Em suma, pode ter diversas utilidades e ser
fabricado de diversos materiais e de formas distintas, artesanal e industrial. As peneiras
de fabricacdo artesanal séo de fibras naturais extraidas de coqueiros como o buriti, suas
tramas sdo vazadas por pequenos ou grandes buracos que servem para separar as coisas
uteis daquelas que serdo descartadas. Normalmente elas tém formato arredondado, e sdo

costuradas a um arco de madeira para dar sustentacdo na hora de peneirar. Sendo este
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objeto vazado, sua utilidade ndo é de armazenar ou transportar coisas, mas de separa-
las. Como Manoel de Barros valorizava as coisas da natureza, a peneira usada pelo
menino para carregar dgua sé pode ser uma peneira construida de modo artesanal, para

ndo destoar dos demais componentes do quadro poetico.

O ato de “carregar agua na peneira” ¢ uma imagem, uma vez que, do ponto de
vista da logica seria impossivel, tal como ndo seria possivel “tapar o sol com a peneira”,
um ditado popular que destaca situagfes em que se usam eufemismos para atenuar
determinada situacdo, sem contudo, causar o efeito desejado. Entéo, carregar agua na
peneira se assemelha ao ato de escrever poemas, em que ha a necessidade do poeta
separar as palavras que compordo sua composicdo das palavras que serdo descartadas.
Isso significa que o gesto de escrever exige esforco de elaboragdo, selecédo e
combinacéo, porque o escritor sempre terd em mente a busca de um determinado estilo,

principalmente na escrita poética que visa atingir um sentido metaférico.

E relevante observar como 0 poeta organiza as vozes das personagens neste
poema. Nos versos 1, 2 o sujeito poético fala de si, de seu pertence e de sua preferéncia.
Dos versos 3 ao 7 ele diz sobre a mée, em discurso indireto, ndo lhe concede o direito a
fala. E através dele que tomamos conhecimento sobre o dizer da mae do menino que
tenta lhe explicar o que seria “carregar dgua na peneira”. O esclarecimento oferecido
pela mée também € feito por meio de imagens; como “roubar o vento e sair correndo”,
“catar espinhos na agua” e “criar peixes no bolso”, para que a crianga compreenda o que
seria o gesto. A mae ao explicar ao filho, emprega o termo “o mesmo que”, que poderia

ser substituido pelo termo “semelhante a”.

Entretanto, a intengdo da méde é de que a crianca perceba por associacdo e
analogia que o gesto de “carregar d4gua na peneira” ¢ impossivel, tal como ¢ impossivel
fazer as outras coisas citadas por ela, por meio do paralelismo “o mesmo que”, como
sendo “iguais” a ac¢do de transportar 4gua em um utensilio cheio de buracos. Assim, a
mae demonstra que também sabe fazer metaforas, porque para Ricoeur: “A comparagdo
diz que “isto ¢ como aquilo”, a metafora diz “isto € aquilo.” Portanto, ndo ¢ somente a
metafora proporcional, mas toda metafora que € uma comparacdo implicita, na medida
em que a comparacdo € uma metafora desenvolvida. (RICOEUR, 2015, p. 46). De
acordo com a assertiva do autor, a fronteira entre a comparacdo e a metafora é ténue,
por isso, a forma como o poeta maneja a linguagem pode confundir o leitor sobre a fala

da mée ao explicar e usar comparacdes ou metéforas. Levando em consideracdo a
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ponderacdo de Ricoeur, que diz que metafora diz “isto ¢ aquilo”, depreendo que a

explanacdo da mée ao filho é feita por metéaforas.

A postura da mée ¢é bela, é de paciéncia, compreensdo e amor. Ao invés de dar
uma explicacdo racional ao filho, ela o faz compreender que o gesto intentado por ele
ndo pode acontecer, mas o0 faz de uma maneira que o estimula a usar a imaginacao para
compreender a impossibilidade que podera ser superada somente na escrita poética.
Desse modo, ele entende a explanagéo dela, e ndo perde a capacidade de fantasiar, verso
8 “O menino era ligado em despropoésitos.” Ele continuara a enxergar 0 mundo pela
Otica da imaginacéo, seguird criando imagens dissonantes. Conforme Claude Esteban,

na sua obra Critica da razdo poética (1991), em estudo sobre Bachelard assevera que:

A imaginacdo, em compensacdo, tal como se manifesta em devir
através das palavras do poema, constitui 0 meio mais seguro de
ultrapassar as leis da légica, de permitir a comunicacdo e talvez a
reconciliacdo do Interior e do Exterior, do infimo e do Imenso, da
Gravidade e da Falta de Gravidade. Se a imagem poética escapa
naturalmente a casualidade, deve isso, precisa Bachelard, ao fato de o
poeta situar-se em posicao de partida — verbalmente, e por isso mesmo
ontologicamente — e de ndo pensar sobre essa imagem nascente 0
condicionamento espago-tempo inseparavel das outras atividades da
consciéncia. Bachelard escreveu um dia que o inerte ndo solicitava o
devaneio; poderiamos afirmar que, do mesmo modo, o ser-ai das
percepgdes e dos juizos ndo favorece o desabrochar da imagem, que
necessita da parte do poeta de uma filosofia do estar-alhures, mais
ainda, de uma metafisica do estar-antes. (ESTEBAN, 1991, p. 92, 93).

A imaginacdo para este autor € um vir a ser que se manifesta por meio da
palavra. A palavra é morada dos sentidos e, € por meio dela que os limites ditados pela
I6gica serdo ultrapassados e até mesmo 0s opostos serdo conciliados. Para ele, 0 poeta é
figura central deste processo, é claro, pois entendemos que no processo de criacdo de
imagem, o artista rompe a barreira de tempo e espago, porque esta racionalizagédo se

torna desnecessaria. Além disso, o limite impede o “desabrochar da imagem.”

Retomo a questdo das vozes liricas no poema, nos versos 8 e 9 o sujeito poético
volta a enunciar sobre o menino, sobre o fato dele ser “ligado” em “despropositos,” em
coisas sem logica, até mesmo desconexas. Para ilustrar, salienta sobre o desejo do
menino em construir “os alicerces de uma casa sobre orvalhos,” imagem impensada por
adultos, a excecdo de tontos e poetas — como edificar as fundagGes de uma casa sobre o
orvalho? O orvalho tem uma existéncia quase instantanea, ndo dura mais que alguns
minutos de uma manh& quando o sol desponta e aquece a terra e se inicia 0 processo de
evaporacdo — ndo teria como suportar o peso das fundagdes de uma edificacdo de uma

casa, cuja construcdo é com materiais como cimento, areia, tijolos, ferros, que unidos
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formam paredes resistentes e duradouras. 1sso s6 é possivel porque para 0 menino, a
I6gica é criar imagens, brinquedos com palavras. Para tanto, o poeta usou um sistema de
expressdo variado: verbal, plastico e sensorial com a finalidade de criar percepgdes

diversas no leitor.

Entretanto, nos versos 10 e 11 o sujeito lirico passa mais uma vez a dizer da fala
da mae que faz ponderacgdes sobre o comportamento do filho, sobre o fato dele “gostar
mais do vazio do/que do cheio,” porém mantém a mesma estrutura dos versos anteriores
nos quais ndo cede a voz em discurso direto a mae, o que vemos é um simulacro de sua
fala. Dos versos 12 ao 26 o sujeito lirico reassume o discurso e fala sobre o
comportamento do garoto, que embora seja 0 sujeito em momento nenhum se enuncia
no poema, temos também uma simulagdo de seu dizer. No verso 27 novamente hd um
dizer sobre o discurso da mée, todavia, somente nos versos 28, 29, 30 e 31 concede a

mae o direito de se enunciar:

A mée falou: Meu filho, vocé vai ser poeta.

Vocé vai carregar agua na peneira a vida toda.

Vocé vai encher os vazios com suas peraltagens.

E algumas pessoas vao te amar por seus despropésitos. (ESC, 470).

E curiosamente a voz da mde em narracdo reportada, fecha o poema com a
assertiva que o filho serd poeta, por isso, “vai carregar dgua na peneira a vida toda.”
Diante do exposto, vemos que no poema de Barros ndo ha um eu monologante que fala
sobre si mesmo, mas um eu descentrado. Como 0s outros personagens, a mae também
tem direito a voz. No entanto, infiro a existéncia de um outro eu, 0 menino, poeta cuja
voz estd interpolada a voz do sujeito lirico. Digo mais, junto a essas vozes liricas
interpoladas h& a ressonancia de uma outra voz junto a voz do sujeito poético e do
sujeito menino, refiro-me a voz do sujeito poeta, “eu empirico” do autor, que embora
crie sua persona ficticia que se enuncia no poema, aparece ligado a sua fala com intuito

de deixar pistas de seu processo de criacdo artistica.

O termo, “eu empirico”, foi elaborado por Michael Hamburguer em seu livro A
verdade da poesia (2007) no capitulo “Identidades perdidas”, no qual trata sobre os
poetas que buscavam harmonizar seu “eu empirico” com o eu poético, a exemplo de:
Baudelaire, T. S. Eliot, Keats, Pound, dentre outros. Para Hamburguer, “O poeta goza
do incomparavel privilégio de ser, a sua vontade, ele mesmo e outrem.”
(HAMBURGUER, 2007, p. 74). Ainda de acordo com este autor, 0os poetas que

dissimulam seu eu empirico nas suas composic@es, geralmente fazem poesia sobre a
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poesia e sobre seu processo de criacdo, fato que me parece-me poeta mato-grossense
tem em comum com 0s poetas citados, inclusive porque assim como eles, o0 escritor

brasileiro também é um poeta critico.

Alfonso Berardinelli, critico italiano bastante polémico, discorda de Hugo
Friedrich, um arauto da lirica moderna, a quem o autor italiano acusa de deixar de lado
em seus estudos a fusdo e o rearranjo dos géneros presentes na Lirica Moderna —
também discute sobre a pluralidade de vozes na poesia. Em sua obra intitulada Da
poesia a prosa (2007), no capitulo “As muitas vozes da poesia moderna”, em que
profere que a pluralidade de vozes € uma questdo presente na lirica moderna e
demonstra isso a partir de um ensaio de 1953 de T. S. Eliot intitulado “As trés vozes da
poesia”, publicado no livro a Esséncia da poesia, no qual o poeta norte-americano faz a
distingdo de trés vozes presentes na poesia. Sendo a primeira, a voz do poeta que fala a
si mesmo, a segunda a voz do poeta que fala ao auditorio e a terceira, a voz do poeta
que cria a personagem dramaética. Para Berardinelli, Eliot foi um dos mais eminentes
poetas modernos, e das caracteristicas que assim o define foi “[...] sua predilegao pelo
grotesco realista, pelo recitativo irdnico-patético, pelo cruzamento de vozes e pela
marchetaria de citagdes colocavam em discussao a prioridade do momento lirico.”
(BERARDINELLI, 2007, p. 18). Manoel de Barros, poeta consciente de seu oficio,
optou por essa interpolacdo de vozes para junto ao seu sujeito lirico falar sobre o

processo de criacdo poética.

O poema “O menino que carregava agua na peneira” tem dois movimentos, o
primeiro se inicia no verso 1 e se estende até o versol6. Neste movimento, entrevejo
que se constitui o tempo do sujeito lirico, persona menino, imaginar e pensar nas
imagens, no vazio que para ele era maior que o infinito. Nele reina a imaginacdo e a
fantasia. O segundo movimento, comeca no verso 17 e se prolonga até o verso 31,
considero como o tempo da agédo, de escrever, no qual 0 menino se gesta poeta. Deste
modo, podera preencher os vazios com sua imaginacao e sua conquistada potencialidade
de escrita, de autonomia discursiva, porque aquele que diz, diz um dizer que cria aquilo
que foi dito tal como Deus concedeu vida as coisas com o poder de sua palavra, e

também como Adao no paraiso edénico quando as homeou.

A predilecdo do menino “cismado” e “esquisito”, fato que o distingue dos
demais meninos de sua idade, por vazios ao inves do cheio é compreensivel. Sobre uma

superficie cheia ndo ha o que fazer, tudo ja esta pronto. Este menino aspira ser poeta, e
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para 0 poeta um espaco vazio é como uma tela em branco para um pintor, ou um bloco
de marmore para um escultor, porque possibilita que ele crie, que encha esta superficie
de vida pulsante em seus mais variados aspectos. Permite ainda, que possa nomear
aquilo que inventar, desejo almejado por todos os poetas, principalmente por Barros que
deixou registrado em seus poemas, 0 desejo de criar uma lingua de raiz, de fonte, de
origem. Ricardo Alexandre Rodrigues (2006), em sua dissertacdo de mestrado
intitulada, A poética da desutilidade: um passeio pela poesia de Manoel de Barros
interpreta este poema e também acredita que para o autor, 0 ato de escrever e inventar se

equivalem:

A (auto)consciéncia de que escrever e inventar sdo atividades
equivalentes, confere & criacdo literdria, onde fingir é ser real, o
mesmo peso que tem nossas interpretaces sobre a realidade. Com a
diferenca de que a literatura barreana se assume enquanto criacéo. Tal
marca fica bem evidente nas construces que ndo se regulam pelas
normas gramaticais, uma vez que sobressai o trabalho do poeta para
encontrar outras maneiras de combinar palavras, diferente do
convencional. (RODRIGUES, 2006, p. 47).

No verso 15 ¢ salientado que o menino descobriu que ato de escrever seria “o
mesmo que/carregar d4gua na peneira”. E que poderia se tornar o que quisesse, 0 que
escrevesse, desde que usasse sua capacidade imaginativa que nao é desprovida de
intelecto, mas guiada por ele, pois percebeu sua autonomia discursiva, porque aquilo
que escrevia passava a existir porque formalizou um discurso sobre aquilo. Aprendeu a
usar as palavras, fez “vadiagem”, “peraltagem”, com elas, criou palavras novas desde as
existentes. Aprendeu a empregar os recursos oferecidos pela lingua, por isso “Foi capaz
de interromper o voo de um passaro botando/ponto no final da frase”, porque esta era
uma decisdo somente dele, ja que ali se portava como uma divindade criadora que tinha
0 poder de instaurar um mundo como lhe aprouvesse, tinha liberdade discursiva para tal.
Tanto que prossegue lancando médo de seu poder conferido pela acdo da escrita e
modifica até a natureza, ao acrescentar “uma chuva” a uma tarde. “Fez uma pedra dar
flor”, concilia coisas irreconcilidveis, uma pedra, minério inerte, duro, dspero com
existéncia duradoura dar uma flor, leve, suave, colorida e perfumada, de existéncia

efémera, por isso bela.

O menino sobre o qual o sujeito poético da conhecimento, e que intuo que as
falas das personagens da composic¢éo estdo interpoladas, inclusive com a ressonancia da

voz do sujeito poeta, aprendeu a fazer "peraltagens” com as palavras, aprendeu que ser
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poeta ndo € somente ser um fraseador, mas um fazedor, criador de sentidos. Como
afianca Esteban (1991),

[...] o poeta ndo € ou ndo pode ser um sonhador apenas mais ativo que
0 sonhador de poemas. Ele ndo possui sua inocéncia; ndo experimenta
suas felicidades. E aquele que enraiza nas palavras a confissdo de uma
finitude e a histéria dos inconcilidveis. (ESTEBAN, 1991, p. 99).

Nesse sentido, 0 poeta ndo é aquela criatura ingénua que se deixa guiar por
sonhos, devaneios ou emotividades. Mesmo que sua imaginagdo seja sua poténcia
criativa ela é guiada por seu intelecto, pois a experiéncia poética também estd em
exame, ademais 0 poeta tem consciéncia de que ndo estd sozinho ante o0 mundo que o
circunda. O fato da experiéncia poética ser reexaminada e ndo ser um processo a deriva,
permite ao poeta que retome motivos e mesmo a poemas escritos em épocas precedentes
e desenvolvé-los em outro contexto, isso é recorrente na poética de Manoel de Barros,
mas nele, o ja dito e o ja visto tém aparéncia de originalidade pelo modo como inovava

no aspecto formal.

A licdo aprendida pelo menino e pelo sujeito lirico/poeta do poema* O menino
que carregava agua na peneira” serd desenvolvida mais tarde em um outro livro do
escritor, Memodrias intentadas: a terceira infancia (2008), obra poética em que o autor
inventa sua autobiografia e cria "um menino levado da breca” para sé-lo. No VI poema
nominado “Peraltagem” ha a comprovagao de que o menino/poeta continuou a “carregar
agua na peneira”, como a mde predissera e também fez as palavras adquirirem
contornos pléasticos, desta vez numa cena coletiva com a presenca de mais personae

liricos:

Vi

O canto distante da sariema encompridava a
tarde.

E porque a tarde ficasse mais comprida a gente
sumia dentro dela.

E quando o grito da mée nos alcangava a gente
ja estava do outro lado do rio.

O pai nos chamou pelo berrante.

Na volta fomos encostando pelas paredes da casa pé
ante pé.

Com receio de um cardo do pai.

Logo a tosse do av0 acordou o siléncio da casa.
Mas ndo apanhamos nem.

E nem levamos cardo nem.

A mae so6 que falou que eu iria viver leso
fazendo s6 essas coisas.

O pai completou: ele precisa de ver outras
coisas além de ficar ouvindo s6 o canto dos
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passaros.

E a mée disse mais: esse menino vai passar
a vida enfiando agua no espeto!

Foi quase. (MITI)

Nesta composicdo o sujeito lirico ndo escamoteia a voz do menino, persona do
poema, nem ha um dizer sobre o outro. Nele o sujeito poético diz de si e de outros.
Desde o0 verso 2 até o verso 15 h& marcas de sua presenca no quadro lirico e o emprego
da primeira pessoa do plural demarca bem isso: “a gente”, “nos”, “fomos”,
“apanhamos”, “levamos”. H4 também o emprego da primeira pessoa do singular no
verso 14, “A maie falou que eu iria viver leso”. A cena ¢ movimentada e 0 sujeito

poético participa dela com as demais criangas vivendo pequenas aventuras a tarde,

passeando pelo rio e se afastando dos arrabaldes da casa.

No poema “Peraltagem” ha adicao de outras figuras importantes para o menino,
0 pai e 0 av0, cuja tosse “acorda o siléncio da casa”. A figura paterna assim como a mae
¢ compreensiva com as “peraltagens” do filho. Quando este adensa pelo mato, o pai
chama- o pelo berrante, instrumento feito do chifre de vaca, que produz som semelhante
ao mugido do animal, normalmente usado para tanger o gado, especialmente quando
alguns desgarram da manada. No poema este instrumento € usado para chamar os
meninos, para avisa-los de que ja é tempo de voltar para casa, pois 0 cair da noite se
aproxima. Eles entendem o cddigo e retornam vagarosamente com medo “de um cardo
do pai” que nem da o “cardo” e nem bate no menino por causa de suas “peraltagens”,
brincadeiras imaginativas. A mée preocupada fala que ele passara a vida “fazendo estas
coisas”. Entdo, o sujeito lirico da o direito de voz ao pai em enunciagdo reportada, na
qual o leitor ouvird o pai expondo seu ponto de vista sobre o assunto. “O pai
completou: ele precisa de ver outras/coisas além de ficar ouvindo s6 o canto
dos/passaros”. O pai entende que o filho precisa viver outras experiéncias além daquelas
vistas no lugar onde vive, o pantanal, espaco denotado aqui, pela presenca do rio, dos

meninos e do berrante.

Na sequéncia, vemos que assim como no poema “O menino que carregava agua
na peneira”, a mae mantém a mesma postura, a qual é demonstrada pela sua perspectiva,
pois o sujeito poético também lhe concede o direito de voz: “E a mae disse mais: esse
menino vai passar/a vida enfiando agua no espeto!l.” Até emprega uma imagem
semelhante, no primeiro poema ao tentar definir para o filho o gesto de “carregar agua

na peneira”, ela usou a imagem “catar espinhos na agua”. Na composi¢do “Peraltagem”
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ela emprega a imagem “enfiando agua no espeto”, para afirmar que a crianga passard a
vida a criar imagens com palavras. A mae, na verdade, incentiva o filho a seguir a vida

como fazedor de imagens, & medida que demonstra que também sabe fazé-las.

No altimo verso ha um fato curioso na afirmacéo do sujeito lirico, que reassume
o discurso e encerra o poema com a seguinte afirmac¢ao: “Foi quase”. Podemos indagar
como o menino que fazia “peraltagens” podia saber que passaria a vida a “enfiar agua
no espeto”? A resposta s6 pode ser uma. O sujeito poeta, “eu empirico” do autor, se
introduz na cena lirica e se dissimula junto a voz do menino, sujeito poético, que até
aquele momento ndo poderia fazer predigao sobre o transcorrer de sua vida, mas o “eu
empirico” do poeta, em um estdgio de maturidade, depois de conquistado uma larga
experiéncia poética, saberia em que direcdo seu processo estético de criacdo teria
caminhado. Mesmo porque existe um periodo de quase dez anos entre a publicacdo das

duas composicoes.

A composi¢ao “Peraltagens” esta inserida na obra Memorias inventadas: a
terceira infancia (2008), a ultima da trilogia das memdrias inventadas do poeta que
depois deste livro, escreveu somente mais dois: Menino do Mato (2010) e Escritos em
verbal de ave (2013). O ultimo livro, encerra com o sepultamento de Bernardo da Mata,
sua persona mais emblematica — um vagamundo considerado inclusive pelo autor como
seu alter ego. NOs leitores ndo temos que acreditar piamente no poeta, somente porque
disse que suas memdarias sdo inventadas, porque em seu processo de criacdo, poderia
incluir elementos de sua realidade empirica e submeté-las a funcionalizacéao, poetizacao.
No caso em questdo, ele incluiu nas composi¢des fatos de seu procedimento de criacao,
deixou pistas sobre como sua poética foi criada. Nos dois poemas, 0 sujeito poeta ao
lado do sujeito lirico, demonstra que sabe criar contraditorios, também faz imagens com
palavras. Barros aproveitou as potencialidades e a autonomia discursiva em seu fazer

poético.

Vale destacar que na poética de Manoel de Barros a discursividade é empregada
como técnica poética de criacdo, o qual visava demonstrar sua ruptura com a tradi¢do
classica de poesia, como declara o sujeito poético do escritor, “Quem ndo tem
ferramentas de pensar, inventa”. (BARROS, 2010, p. 473); como o empreendido no
Livro Poeminha em Lingua de brincar (2007):

PEMINHA EM LINGUA DE BRINCAR
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Ele tinha no rosto um sonho de ave extraviada.
Falava em lingua de ave e de crianca.

Sentia mais prazer de brincar com as palavras
do que de pensar com elas.
Dispensava pensar.

Quando ia em progresso para arvore queria florear.
Gostava mais de fazer floreios com as palavras do
que de fazer ideias com elas.

Aprendera no circo, ha idos, que a palavra tem
que chegar a grau de brinquedo
para ser séria de rir.

Contou para a turma da roda que certa ra saltara
sobre uma frase dele
E que a frase nem arriou.

Decerto ndo arriou porque ndo tinha nenhuma
palavra podre nela.

Nisso que 0 menino contava a estéria da ré na frase
Entrou uma Dona de nome Ldégica da Razéo.
A Dona usava bengala e salto alto.

De ouvir o canto da ra na frase a Dona falou:
Isso € lingua de brincar e é idiotice de crianga
Pois frases sdo letras sonhadas, ndo tem peso,
nem consisténcia de corda para aguentar uma ra
em cima dela

Isso € lingua raiz — continuou
E Lingua de Faz-de-conta
E Lingua de brincar!

Mas o garoto que tinha no rosto um sonho de ave
extraviada

Também tinha por sestro jogar pedrinhas no bom
Senso.

E jogava pedrinhas:
Disse que ainda hoje vira a nossa Tarde sentada

sobre uma lata ao modo que um bentevi sentado
na telha.

Logo entrou a Dona Légica da Razéo e bosteou:
Mas a lata ndo aguenta uma Tarde em cima dela, e
Ademais a lata ndo tem espago para caber uma
Tarde nela!

Isso é Lingua de brincar

E coisa-nada.

O menino sentenciou:
Se 0 Nada desaparecer a poesia acaba.

E se internou na prépria casca ao jeito que o
jabuti se interna. (PELB, 485-486).

A primeira edigdo deste livro saiu em uma encadernagdo especial, com
ilustracdo da pintora Martha Barros, filha do poeta, que trabalhou com ele fazendo suas
iluminuras em outros livros. As gravuras e seu colorido chamavam a atencdo das

criancas e dos adultos, tanto que o livro é definido como pertencente as obras ditas
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infantis. Entretanto, a meu ver esta é uma das composi¢es das quais 0 poeta mais
evidencia o lugar de onde entoa sua lirica, como ela se contrapde a tradigdo poética
classica. Todavia, para que o escritor confronte a tradicdo é necessario que tenha

conhecimento eximio dela, para desloca-la.

A principio, a leitura do livro colorido com suas belas gravuras ilustrando-o e
reclamando atencdo para si, por se tratar da insercdo de outro sistema semiotico, com 0s
poemas distribuidos em 14 estrofes irregulares, com 45 versos que oscilavam entre
curtos e longos inseridos nas vérias paginas do livro, fato que Ihe emprestou uma
conotacdo humoristica e ludica por causa do didlogo entabulado pelo menino e pela
“Dona de nome Légica da Razao”. No entanto, quando lido com mais atengdo, percebe-
se que a obra aborda, de um modo prazeroso e jocoso, sobre a coluna vertebral do
processo criativo do autor, pautado na oposi¢do entre a imaginacdo e a razdo, o popular
e o erudito, o grandioso e o infimo, o solene e o vulgar, o grotesco e o sublime e 0 modo

como escrevia a partir das sobras, “apanhador dos desperdicios” — rebarba do classico.

O poema inicia com a mesma estrutura de algumas composi¢des liricas ja
interpretados neste estudo, reporto-me ao esquema em que 0 sujeito lirico que se
enuncia na composicdo, iniciar contando uma estdria a semelhanga de um narrador em
primeiro plano, e, posteriormente, transmite a voz em narragao reportada aos personae
para que o leitor tenha conhecimento dos fatos pela perspectiva deles. Em “Poeminha
em lingua de brincar”, o sujeito poético conta um fato passado sobre o menino. No
verso 1, o tempo verbal empregado para se referir ao garoto “Ele tinha no rosto um
olhar de ave extraviada” ¢ o pretérito perfeito do indicativo, para sugerir que o
acontecido transcorreu ha mais tempo que seu interlocutor pudesse imaginar. Seu poder
de sugestdo é confirmado no verso 2 “Falava em lingua de ave e de crianga”. O que
corrobora com a nocao de que o sujeito poético pretendia causar a impressao de que, 0
que sucedera a personagem fosse num tempo primitivo em que a lingua ainda estava em
processo de formacdao “lingua de ave”, canto, gorjeio “e de crianga”, balbucio,
desarticulacdo. Logo em seguida, astutamente muda o tempo verbal para reportar-se ao
menino “falava”; pretérito imperfeito para indicar que agdo ndo fora concluida, assim
como a linguagem esta em constante evolugdo. De acordo com Pascal Quignard, em seu
livro Marco Cornélio Frontdo — Primeiro Tratado da Retorica especulativa (2012), no
qual faz uma investigacdo da obra de Frontdo, orador romano, que considerava que a

literatura emprega uma linguagem in germine:
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[...] mas a linguagem in germine, a semente originaria, germinativa, a
littera, a substancia literal que conserva o pathos da linguagem, a
coisa literaria: “Faz da semente germinativa que te fez a praxis de tua
vida. Houve primeiro o canto das aves. Foram as primeiras vozes que
modularam (modulatae). Foi s6 depois que as flautas dos pastores
apareceram, porque eles as imitavam para fazer chamarizes. As flautas
ndo devem fazer esquecer o canto das aves na primeva era (na
primavera). (QUINARD, 2012, p. 27).

Manoel de Barros semelhantemente a Frontdo valoriza a linguagem in germine e
enxerga sua poténcia para a poesia, uma vez que nela a poesia habita. Na perspectiva do
orador romano, nos primordios existia a imagem, depois veio o canto dos passaros que
fora copiado, imitado pelos pastores. Sendo assim, somente depois disso veio a
articulacdo da linguagem humana. Este é o projeto intentado pelo escritor brasileiro,
introduzir na lirica uma lingua de crianca em gque se pode brincar com ela, ao invés de
pensar. Esta intencdo esta expressa na segunda estrofe do poema, na qual o sujeito lirico
profere que: “Sentia mais prazer de brincar com as palavras/do que de pensar com
elas/Dispensava pensar”. Entdo, dizia somente pelo prazer de dizer, de discursar. Tanto
que é comum em Barros, as repeticdes, as reescritas de seus poemas, 0 que poderia ser
definido como fixacdo pelo mesmo ou repeticdo de si mesmo, porém ainda que
reencene temas e organizacdo estrutural de suas composicdes elas sempre trazem algo
de novo, embora diga do ja dito, 0 modo como o apresenta causa a impressao de que, 0

que esta dizendo foi dito ainda uma primeira vez.

Sobre isso, Eco (1976), baseado no conceito de estranhamento do formalista

russo, Victor Chkl6vski, postula o conceito de “expatriamento”, que consiste em:

O efeito de estranhamento ocorre desautomatizando-se a
linguagem: a linguagem habituou-nos a representar certos fatos
segundo determinadas leis de combinacdo, mediante formulas fixas.
De repente um autor, para descrever-nos algo que talvez ja vimos e
conhecemos de longa data, emprega as palavras (ou outros tipos de
signos de que se vale) de modo diferente, e nossa primeira reagdo se
traduz numa sensacéo de expatriamento, numa quase incapacidade de
reconhecer o objeto, efeito esse devido & organizacdo ambigua da
mensagem em relacdo ao cddigo. A partir dessa sensacdo de
“estranheza”, procede-se a uma reconsideracdo da mensagem, que nos
leva a olhar de modo diferente a coisa representada mas, ao mesmo
tempo, como é natural, a também diferentemente os meios de
representacdo e o codigo a que se referiam. (ECO, 1976, p. 69-70).

Percebo que o conceito de Eco, embora elaborado para arte de um modo geral,
se aplica ao empreendido por Manoel de Barros, que também faz uma desautomatizagédo

da linguagem, e, as vezes, cria uma inversdo em suas leis de combinagéo que, cria uma
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agramatica. No entanto, o que me interessa € o fato dele afirmar que um autor, algumas
vezes pode descrever coisas que ja conhecemos, mas a forma como as expressa, nos faz
crer que estamos ante algo desconhecido, que causa “a sensacdo de expatriamento”, que
confunde nossa percepcdo, tal € sua maestria em lidar com o objeto artistico, a
linguagem. E isso que o escritor mato-grossense fez ao reiterar os motivos e as
estruturas de suas composicOes e o fez de tal modo que cause o efeito de
“expatriamento” em seus interlocutores, que sempre serdo colocados diante de algo

novo.

No ultimo verso da segunda estrofe de “Poeminha em lingua de brincar”, o
sujeito poético fala sobre 0 menino, todavia, somente deixa pistas de que estéd falando
sobre um menino, sem, contudo, menciona-lo, como: "ele", "tinha", "rosto", "falava",
"sonhava", "sentia", "aprendera”, "contou", "dele”, pois somente na sétima estrofe,
verso 17, profere a palavra menino, vinha mantendo-o como sujeito oculto até este
verso. Quando ele menciona que o garoto “Dispensava de pensar”, porque gostava de
brincar, € possivel compreender a Gtica da crianca. Enquanto brinca estimula sua
capacidade de imaginar, fantasiar, inventar que em si traz uma atmosfera ludica,
prazerosa. O fato de usar uma crianca e sua representacdo de linguagem é para rejeitar
os valores e a linguagem do adulto. Como esta manifesto, na terceira, quarta, e quinta
estrofes, nas quais 0s versos apresentam imagens poéticas instigantes, a exemplo: "ir em
progresso para arvore e desejar florear”, ou seja, ao invés de crescer como as outras
criancas evoluiria para arvore desabrochada em flor. Ou ainda, fazer floreios com as
palavras e ndo ideias. E estar na condicdo de poeta ou de orador, pois estes fazem
floreios, ornamentos com as palavras. Aristoteles na Poética estabelecia uma regra para
isso, de acordo com ele, o embelezamento da linguagem sé deveria acontecer na poesia
e nas partes desprovidas de acdo, fato que os poetas ignoram e produzem seus floreios

ao sabor de sua imaginacao.

O sujeito lirico segue sua perspectiva demonstrando a visdo do menino. Sobre
como tinha aprendido no circo, um lugar totalmente envolvido por uma aura ladico
jocosa, com suas palhagadas e pantomimas que a palavra “tem/ que chegar ao grau de
brinquedo/Para ser séria de rir." Aqui, mais uma vez ha o emprego do paradoxo, figura
amplamente utilizada pelo poeta, que causa uma inquietude no leitor, mas o ser séria
para rir, significa na verdade, ser merecedora, causadora do gesto de rir, seu valor esta

somente nisso. Prossegue também, expondo sobre aquela predilecdo que o poeta tem
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por palavras e frases. Na quinta estrofe, versos 12, 13, 14, quando o sujeito lirico relata
que 0 menino contou para seus companheiros de brincadeiras que uma ré pulou sobre
sua frase e que ela nem “arriou”, cedera, pela simples razdo de que ndo tinha nenhuma
palavra “podre”, bichada nela, na sexta estrofe, versos 15 ¢ 16. Numa clara alusdo de
que ele sabia fazer frases, sabia suas regras de selecdo e combinacdo, sabia que uma
estrutura frasal permite mais de um sentido, o que caracteriza homonimia, figura

retdrica mais conhecida como figura gorgiana, cara aos sofistas e aos poetas.

29 ¢

O menino nao sabe s6 criar frases sem “palavras podres”, “palavras de gaveta”,
sabe também criar imagens verbais, porque as “imagens aumentam o mundo”, e € por
meio delas que ele d& corpo verbal resistente a frase, constituida de letras que formam
as palavras e seus sons incorpéreos para fazé-las suportar o peso da rd. Fato ndo
contestado pela turma, porgue eles compreendem o c6digo, porque também sdo guiados

pela imaginacdo e conseguem praticar o faz de contas.

“Poeminha em lingua de brincar” foi construido na tensdo entre brincar e pensar.
Enquanto brincar representa um lado ludico e de liberdade na vida do menino e do
poeta, a atividade de pensar em contrapartida, representa o ato de conceituar, e é
fatigante, pela simples razdo de ser uma atividade mental racional que representa o
oposto do gesto de brincar. Além disso, quem pensa séo os filésofos, criam conceitos e
definigdes, ja os poetas inventam, fantasiam, fabricam imagens, o que estimula sua
imaginacéo criadora. Por isso, no verso 5, 0 sujeito poético prediz sobre como o poema
estd organizado, sob o prisma da contestacdo entre discurso poético e discurso

filosofico, da l6gica da razéo.

Na setima estrofe o sujeito lirico deixa de falar do menino para incluir mais uma
personae a tela poética, “uma Dona de nome Logica da Razao”, bem vestida, imponente
de “bengala” e “salto”, possivelmente de uma classe social mais abastada, denota ter
certo grau de erudicdo, conhecedora de certos preceitos filosoficos. Em suma, uma
Senhora respeitavel cuja funcdo na composicdo € a de refutar, contra argumentar o
discurso poético face ao discurso filosofico pautado na verdade, razdo e logica. Deste
modo, verifica-se o atrito entre o discurso solene protocolar do adulto culto e o informal

imaginativo da crianca.

Na oitava estrofe o sujeito poético que até 0 momento contava em primeiro
plano, transmite a voz a Dona Logica da Raz&o, a qual intervém na conversa do grupo e
contraria a fala do menino:
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De ouvir o canto da ra na frase a Dona falou:
Isso é lingua de brincar e € idiotice de crianca
Pois frases sdo letras sonhadas, ndo tem peso,
nem consisténcia de corda para aguentar uma ra
em cima dela (PELB, 486).

A intromissdo da Senhora na conversa dos meninos tem o pretenso escopo de
Ihes ensinar a distinguir o certo do errado. Tem em si a prerrogativa de seguir as normas
gramaticais, as normas de escrever bem, é 6bvio que, implicitamente, sua concepgéo de
linguagem é da linguagem como expressdo do pensamento, aquela primeira acepc¢ao
elaborada por Aristdteles na Poética e, principalmente, na Retorica e Metafisica. Com a
mente arraigada nesta concepgdo, a “Dona”, grosseira e impacientemente refuta a fala
da crianca, aquela que s6 pode acontecer através da autonomia discursiva do poeta, que
tem a capacidade de dar existéncia ao que disse, porque proferiu um discurso sobre ele.

Portanto, argumenta que aquilo que o menino contava era “lingua de brincar”, “idiotice

de crianga.”

Portanto, para a Senhora, 0 que 0 menino dizia era uma lingua sem serventia,
somente uma imagem desprovida de racionalizacdo, fato que também marca a distin¢do
entre o lugar de fala do adulto e o da crianga. A crianca ainda ndo perdeu a capacidade
de contemplar as coisas, por isso sempre enxergara o carater de novidade delas, assim
sempre sentird o efeito de expatriamento de Eco (1976) e de estranhamento de
Chklovski (2013). No entanto o adulto € mais pratico e sente a necessidade de explicar
aquilo que vé, além de se sentir desconfortavelmente ante o desconhecido, por isso a
necessidade de registrar e conceituar, além de empregar uma linguagem ordinaria.
Benedetto Croce (2016), assegura que existe dois tipos de conhecimento, um que
produz imagens e outro que produz conceitos. Acredito que a crianga produz o
conhecimento por imagens que valoriza a intuicdo e o adulto, por conceitos, pois
valoriza o conhecimento l6gico. Mas de acordo com o autor, estas duas formas de

conhecimento coexistem:

Uma obra de arte pode estar cheia de conhecimentos filoséficos, pode
té-los em maior abundéncia, e mesmo de modo mais profundo do que
em uma dissertacdo filoséfica, a qual, por sua vez, podera ser rica e
transbordante de descri¢fes e intuicBes. Mas, apesar de todos esses
conceitos, o efeito total da obra de arte é uma intuicdo; e, apesar de
todas essas intuicOes, o efeito total da dissertacdo filoséfica é um
conceito. (CROCE, 2016, p. 28).

Conforme o autor, ainda que uma obra de arte traga em seu bojo conhecimentos
filosoficos, seu efeito total seré de intuigdo, percepcdo, apreensdo de alguma coisa como

real. Para ele, embora uma dissertacdo filosofica tenha intuicdes, percepgdes, sempre
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produzira conceitos. No livro Poeminha em lingua de brincar (2007), existem estas
duas formas de conhecimento. A fala do menino representa o conhecimento intuitivo,
perceptivo, pois de acordo com Croce, a crianga tem dificuldade de separar o real do
imaginario. Isso é perceptivel na poesia. Entretanto, a fala da adulta, Dona Logica da
Razdo, representa o conhecimento elaborado por meio de conceitos, 0s quais encenam
uma tradicdo classica de lingua, expresso na estrofe acima, na qual define o que seja

“lingua de brincar”.

A persona, Dona Ldgica da Razdo, para além de demonstrar uma recusa ao
pensamento por imagens, verificado nas estrofes 8 e 9, nas quais se manifesta em
discurso direto, forma que permite ao interlocutor do poema ver as coisas pela sua
perspectiva, deixa explicito que, se sente confortavel ao enxergar as coisas pelo vies da
razdo. Fato que colabora também para uma certa rejeicdo a abstracdo. Por isso, a
necessidade de definir as coisas, a exemplo, a definicdo de frases. Mesmo que a
defini¢do seja poética, “Pois frases sdo letras sonhadas”, fato que corrobora a nogédo
croceana, sobre o entrelagamento dos conhecimentos por imagem e por conceito. Em
seguida, volta a falar de seu lugar de racionalidade, “ndo tem peso,/nem consisténcia de
corda para aguentar uma rd/em cima dela”. Ha neste verso, toda uma formulacdo
mental pautada em conceitos Idgicos que leva em consideracdo, unidades de pesos e

medidas para explicar os motivos pelos quais uma ré ndo pode saltar sobre uma frase.

Na nona estrofe a persona continuara sua peroracao através da qual, apresentara
outra defini¢do para a linguagem da crianga: “Isso ¢ lingua de Raiz”, verso 25, ndo
satisfeita, na sequéncia, apresenta outra distingdo: “E lingua de Faz-de-conta”. E
depois, sumariza sua argumentacdo reafirmando sua primeira acepcdo sobre a lingua
empregada pelo menino; “E Lingua de brincar!”, repetida por ela até o verso 40 da
décima segunda estrofe. A Dona Logica da Razdo conclui sua argumentacdo com
silogismo, porque de acordo com sua prépria perspectiva sua argumentagdo ldgica
estava perfeita, tanto que a encerra com a mesma afirmativa com a qual iniciara a
explanacdo a criancga, que de seu ponto de vista, produzia um elenco, a saber, um falso
silogismo de acordo com a definigdo de Aristoteles no | livro do Organon VI Elencos

sofisticos (1985), cujo pensamento o dela se filia.

Na décima estrofe o0 sujeito poético volta a enunciar sobre o garoto. Para tanto,
repete 0 primeiro verso do poema, com pequenas alteracdes. Vejamos a grafia do

primeiro verso: “Ele tinha no rosto um sonho de ave extraviada”. Ja a grafia do verso 28
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¢: “Mas o garoto que tinha no rosto um sonho de ave/extraviada”. Mesmo que exista

13 bh

modificacdes neste verso, como a substituicio do pronome pessoal “ele” pelo
substantivo “garoto”, a adicdo da conjuncdo adversativa “mas”, inexistente no primeiro
Verso e a pausa por diérese entre a palavra substantiva “ave” e do termo que a qualifica,
adjetivo “extraviada”, que a distingue das demais aves. O termo "extraviada" estd no
mesmo campo de sentido de desencaminhada, cuja intencdo é reafirmar que embora
exista a comparagdo do garoto com a ave, fato comum na lirica de Manoel de Barros,
esta ave também € distinta das demais, que usualmente voa em bando, quando

comparada com o garoto que se desencaminhou.

Importa que, ainda que a redacdo do segundo verso tenha sofrido mudancas no
campo da expresséo, o campo do conteudo fora mantido, porque ndo houve alteracéo de
sentido. Aristdteles (1985), caracterizara isso, como homonimia. Isto porque existem
varias maneiras de escrever uma mesma frase. Para manter o sentido que 0 menino
também era extraviado como a ave, porque na composicdo pode ser comparado ao
poeta, que se desencaminhou, na medida em que ndo segue um caminho linear, mas por
descaminhos, por isso: “Também tinha por sestro jogar pedrinhas no bom/senso”, ou
seja, ndo via o0 mundo pelo viés da razdo, mas da imaginagdo, por isso nao produzia

silogismos verdadeiros, mas silogismos aparentes fabricados por imagens.

Na décima primeira estrofe o sujeito lirico declara que o garoto continuou a
jogar “pedrinhas no bom senso”. E relevante destacar que a palavra “pedrinhas”, no
diminutivo, escolhida para qualificar as pedras atiradas contra o bom senso, também
tém um sentido peculiar, que entendo como ironia. 1sso porque as pedrinhas atiradas
ndo causam machucaduras, mesmo porque o bom senso ndo tem uma forma corporea,
entretanto, o fato de constantemente serem jogadas, causa incomodo e aborrecimento

em uma pessoa que acredita ser a Dona da verdade.

Ainda nesta estrofe, quando o sujeito poético sugere por meio de recursos
expressivos que transmitiu voz a persona garoto, para que ele refute a argumentacdo da
Dona, com o emprego de dois pontos ao final de sua fala, isto de fato ndo ocorre,
vejamos: “E jogava pedrinhas:/Disse que ainda hoje vira a nossa Tarde sentada/sobre
uma lata a0 modo que um bentevi sentado/na telha”. Se a fala fosse de fato do menino,
nao haveria a necessidade da inser¢ao do verbo “disse” antes de sua explanagao, pois da
forma que o verso foi grafado, deixa o discurso indireto, fato que ndo permite ao leitor

ver as coisas da perspectiva do menino, mas do ponto de vista do sujeito poético e/ou
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poeta. Além do mais, o emprego do pronome possessivo “nossa” junto ao substantivo
“Tarde”, grafado em letra maiuscula contribui para o entendimento de que, mais uma

vez ha a interpolagédo de vozes no discurso lirico do escritor brasileiro.

Ante a criacdo de mais uma imagem desconcertante, como a tarde, um
fragmento de tempo, parte de um dia, ganhar existéncia fisica e se sentar sobre uma lata,
detrito da sociedade, como um péssaro se senta num telhado pelo discurso das vozes
liricas, Dona Logica da Razdo se vé movida a apresentar sua arguicdo mais uma vez.
Na qual ela rebate a afirmacdo das vozes poéticas e sustenta que uma “lata” nao
suportaria a “Tarde” sobre ela. Emprega o advérbio “ademais”, um termo mais
empregado em textos formais, para denotar que conhece a norma padrdo da linguagem,
mais uma vez utiliza o raciocinio de peso e medida para persuadir as vozes sobre a
irrealidade de sua fala. Para isso, repete pela terceira vez que na verdade trata-se de
“Lingua de brincar”, de seu ponto de vista desprovido de valor, j& que para ela as coisas
deveriam ser ditas de modo literal. Na sequéncia finaliza defendendo sua argumentagé&o:
“E coisa-nada”, em que reduz a imaginagdo e a capacidade criativa a nada, a uma nio

existéncia.

Diante do “bosteamento” de Dona Logica da Razdo através do qual ela testifica
que “Lingua de brincar” “E coisa-nada”, a Senhora que usa “bengala” e “salto alto”
reduz a criacdo imaginéria a nada. Entéo, o sujeito lirico concede voz em discurso direto
ao garoto que pela primeira vez na composicdo expora sua opinido de modo direto, e
rebate a argumentacdo enganosa da Dona: “Se o Nada desaparecer a poesia acaba.”
Deste modo, a crianca ressalta a relevancia do ‘“Nada” para a poesia. Ricoeur (2015),
tem um pensamento que se assemelha a ideia desenvolvida pelo sujeito poético de

Manoel de Barros:

De uma parte, a poesia, em si mesma e por si mesma, da a
pensar o esbogo de uma concepgdo “tensional”, de verdade, recapitula
todas as formas de “tensdo” trazidas a luz pela semantica: tensao entre
sujeito e predicado, entre identidade e diferenca; depois as relne na
teoria da referéncia duplicada e, enfim, as faz culminar no paradoxo
da cépula, segundo o qual ser-como significa ser e ndo ser. Por esse
circulo da enunciagéo, a poesia articula e preserva, ligagdo com outros
modos de discurso, a experiéncia de pertencimento que inclui o
homem no discurso e o discurso no ser. (RICOEUR, 2015, p. 481).

Na proposicdo de Ricoeur, a poesia é por exceléncia tensdo e também discurso
que se liga a outros discursos, ou seja, se nutre de outros discursos, fato que permite ao

homem uma experiéncia de pertenca que inclui o discurso no homem e no ser, porque
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homem, objeto e linguagem estdo no mesmo nivel. Desse modo, o0 homem diz o
discurso, mas o discurso também diz do homem e cria mundos fabricados por ele. Na
composicdo poética de Barros ha tensdo entre uma forma de conhecimento por conceito

e uma forma de conhecimento pela imagem.

Ainda que Croce (2016) afiance que estas duas formas de conhecimento
coexistem ha pensadores com concepgdes contrérias a tal afirmagdo. Mas no discurso
poético de Barros existe esta coexisténcia destacada por Croce, porque ainda que a
imaginacdo, a intencdo e a percepcdo sejam valorizadas, elas sdo organizadas em forma
de expressdo guiada pelo intelecto, na qual estd a capacidade técnica do artista, pois
ainda de acordo com o filosofo italiano, “[...] arte é a expressdo de impressdes, nao

expresséo de expressao. (p. 38).

Na composicdo do poeta, o discurso lirico vence a hegemonia do discurso
filoséfico ossificado no Ocidente ha séculos, e 0 meio que propicia que isso se dé é o
principio de autonomia discursiva da linguagem poética. Na Ultima estrofe, o sujeito
lirico sentencia: “E se internou na propria casca ao jeito que o/jabuti se interna.” Porque
0 menino e o didlogo no qual se evidencia a existéncia do nada, pois se ele nao existisse,
ndo existiria a poesia, porque nela a ildgica encontra seu reino, iSSO porque pensar

“aborta 0 bom senso”.

Tal é a relevancia do “Nada” para o corpus poético do escritor mato-grossense
que a palavra foi grafada em letra maitscula como forma de destaca-la. A poesia existe,
porque sua morada é a linguagem e nds a vemos na criacdo discursiva dos poetas que
através de seus discursos liricos e capacidades técnicas de expressdes criam simulacros
de mundo que para além de evasdo, escapismo, animar ou entristecer o espirito do
homem, permite-lhe conhecer melhor a si mesmo e ao outro. Assim, 0 nada, detratado
pela Dona, também proporciona conhecimento. E elemento importante para o sujeito
poeta, que finge ingenuidade, valoriza o conhecimento popular em detrimento do
erudito, como o0 menino, o mendigo, 0 passaro, mas possui alto grau de erudicao, para
inclusive, compor um poema construido na tensdo entre o pensamento filosofico e o
poético, porque como disse Felisddnio, um mendigo persona do autor, “as coisas que
ndo existem sdo mais/bonitas”, (BARROS, 2010, p. 316).

Diante do exposto, considero que mesmo que o livro Poeminha em lingua de

brincar (2007), seja tratado como uma obra destinada ao publico infantil traz em seu
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bojo questdes sobre teoria da poesia que, dificilmente, seriam compreendidas por
criancas. N&o estou dizendo com isso, que o livro ndo possa ser lido por criangas, ao
contrario, h& no livro elementos que as agradariam, a exemplo do aspecto ludico e da
linguagem infantilizada, o que afirmo é que o livro se finge de facil quando na verdade
trata de uma questdo premente na poética do autor e na literatura de um modo geral: o
nada, o falso como elemento de criacdo literéria, questdo desenvolvida no Livro sobre
nada (1996), o que demonstra que ndo existe uma fronteira enquanto limite na obra dita
infantil ou adulta do autor, o que existe de fato, € uma progressiva discussao acerca de

seu fazer poetico.
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Passeio IV — Um olhar do criador para sua criagio

Nos livros Compéndio para uso dos passaros (1960), Gramatica expositiva do
chao (1966) e Materia de poesia (1970), Manoel de Barros encenou o0 que seria o
substrato de sua poesia, a saber, a poesia vista como um exercicio ludico, a integracéo e
transformacdo dos seres, a lirica dos loucos e idiotas de estrada, a Otica da infancia
como metafora de instauracdo do mundo pela linguagem convertida em brinquedo, o
atrito entre o grotesco e o sublime, o desarranjo dos géneros, o projeto de renovacdo da
linguagem, a humanizagéo dos seres e das coisas, a coisificagdo do homem. Com a
publicacdo de Arranjos para assobio (1980), seu projeto estético chegou a maturidade.
Entdo, o escritor intensificou mais uma abordagem lirica, buscou explicar com maior
énfase sua poesia, a composicdo nela propria. Esta € na verdade, uma atividade
arriscada, porque tal gesto pode ser compreendido de modo positivo, mas também como
negativo pela critica, assim, dependendo da situacdo pode deixar o autor numa situacao

de exposicao.

Paul Valéry no livro Variedades (1999), no capitulo “Introdu¢do ao método de
Leonardo da Vinci” refletiu sobre essa questdo. Conforme ele, poucos autores falam
sobre como criaram suas obras. 1sso porque, pode acontecer de um escritor olhar sua
criacdo e descobrir que ela ndo esta perfeita, quando ele julgava que estava. Esse pode
ser um fator que contribui para que muitos autores optem por ndo falar sobre sua
criagdo. Mas aqueles que tém a coragem de se expor podem incorrer em outra situagcdo —
a de que o leitor ndo compreenda ou nédo sinta o efeito suscitado no autor, sobre isso

Valéry assevera que:

Da mesma forma, a maioria dos desesperos de artistas baseia-
se na dificuldade ou na impossibilidade de restituir através dos meios
de sua arte uma imagem que parece descolorir-se e perder o frescor
quando captada em uma frase, em uma tela ou em outra pauta. Mais
alguns minutos de consciéncia podem ser consumidos na constatacao
de que é ilusério querer produzir no espirito de outra pessoa as
fantasias do seu proprio. Esse projeto é quase ininteligivel. O que
denominamos uma realizagdo é um verdadeiro problema de
rendimento onde ndo entra, em qualquer grau, o sentido particular, a
chave que cada autor atribui a seus materiais, mas somente a natureza
desses materiais e o espirito do puablico. (VALERY, 1999, p. 159).
(grifos do autor).
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No excerto do escritor ha uma reflexdo sobre a recepcdo da obra de arte, na
medida em que pondera sobre o efeito estético pretendio/sentido pelo autor, pode ser
diferente do efeito suscitado no leitor. Isso quer dizer que, ainda que o artista forneca a
“chave” que auxiliaria a compreensdo do objeto artistico ao leitor, este poderia ter uma
compreensdo totalmente diferente daquilo que o criador poderia ter fantasiado, pensado,
porque o que seria levado em conta seria 0 objeto artistico e o espirito do leitor, ademais
como a arte é composta de linguagem e simbolo, este sempre a enxergard com certa

desconfianca.

Valéry destaca dois artistas que de algum modo tentaram conceder aos
consumidores de arte a “chave” da interpretagdo de suas criagdes, Leonardo da Vinci e
Edgar Alan Poe. Segundo ele, 0 poeta, contista e ensaista norte-americano foi “o proprio
brilho da confusao e do tumulto poético” (p. 159). Esta afirmagdo esta relacionada ao
fato de Poe ter escrito sobre seu processo de criacdo de seu poema The Raven (O corvo),
em seu conhecido ensaio The Philosophy of composition (1846), (A filosofia da
composicdo), no qual se debrugou sobre o oficio do artista, criticou a inspiracdo e
intuicdo, quando declarou que cada parte de seu poema fora meticulosamente pensado.
Poe foi o primeiro a mostrar os bastidores do processo de criacdo e descortinar o
laboratério do escritor, por isso se tornou o arauto dos poetas criticos para quem a obra
artistica também é fruto de trabalho intelectual, tradicdo a qual Barros se filia, pois
afirmava que “poesia ¢ o belo trabalhado”. Nesse sentindo, o poema XV inserido na

primeira se¢do nominada “SABIA COM TREVAS” é paradigma disso.

O poema XV tem uma extensdo relativamente longa, porque s&o 72 versos
irregulares distribuidos em 9 estrofes também irregulares e esta estruturado como se
fosse uma entrevista em formato pingue-pongue — alternancia de perguntas e respostas,
no qual alguém questiona o sujeito lirico sobre os elementos que compdem sua poética.
Algo de estranho e de enganador surge na pergunta. A quem a questdo € dirigida? Ao
sujeito lirico, instancia ficcional? Ele teria condi¢des de falar sobre o projeto estético do
poeta, sujeito impirico? Ou ainda, estaria a voz do poeta diluida e empostada a do
sujeito lirico? Existe na composicdo duas imagens de sujeitos, uma do poeta que cria e
outra do poeta criado? O poema se apresenta como um dialogo ou se trata simplesmente
de simulacro de dialogo? Diante das indagacfes acima, essa ndo € uma questdo que

pode ser respondida com facilidade, dada as variaveis apresentadas em que uma
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situacdo aparentemente simples € articulada simbolicamente, no sentido de obscurecer a

compreens&o.

T. S. Eliot no livro A esséncia da poesia (1953), no ensaio “As trés vozes da
poesia” rebatia a no¢do da existéncia de uma tnica voz na poesia, Barros parece ter sido
adepto dela. O mato-grossense concedeu inimeras entrevistas nas quais falava sobre
seu processo de criacdo, nesta composicdo parece-me que adensou pelo discurso
jornalistico e 0 modelou esteticamente, aproveitou para manifestar sobre as premissas
de seu tratado estético. O verso que abre a primeira estrofe indaga ao sujeito lirico sobre
“quem ¢ sua poesia? ”’: Observem:

XV

— Quem é sua poesia?

— Os nervos do entulho, como disse o poeta
portugués José Gomes Ferreira

Um menino que obrava atras de Cuiaba também

Mel de ostras

Palavras caidas no espinheiro parecem ser (para mim
é muito importante que algumas palavras saiam
tintas de espinheiro).

(APA, 178).

Neste verso, percebemos algo intrigante, a primeira pergunta direcionada ao
sujeito lirico/poeta ndo €, o “que” ¢, e/ou seria sua poesia, mas “quem” ¢ ela. O uso do
pronome relativo invariavel “quem” personifica a poesia, da-lhe uma existéncia
corporea como se ela fosse palpavel, quando ndo o é, porque se trata de esséncia da
linguagem, por outro lado, palpavel é o género, 0 poema, cuja matéria é a palavra. As
respostas ao questionamento contidas nos versos 2, 3, 4, 5 e 6 séo igualmente curiosas,
feita por uma enumeracdo de imagens desconcertantes que Sdo superpostas umas as
outras. Ao todo, o sujeito lirico apresenta quatro definicdes para a sua poesia. Na
primeira definicdo, a poesia ¢ “os nervos do entulho”, assim, também corporificada,
porém a imagem € cadtica, porque o entulho é composto por detritos dos mais variados
objetos e coisas, pode ser composto por milhares de particulas, ciscos, pedacos, poeira.
Ja os nervos sdo ligamentos que conduzem energia ao corpo e seria impossivel realizar
uma ligagdo dos nervos ao entulho. Deste modo, a imagem tomada de empréstimo do
poeta portugués, José Gomes Ferreira, com quem o brasileiro dialoga vislumbra

confundir e ndo definir.

Em seguida, h4 uma segunda definigdo, entdo, a met&fora da poesia como

“nervos do entulho”, ¢ substituida pela imagem: “Um menino que obrava atras de
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Cuiabd também”. Esta imagem se difere da primeira, na qual o entulho, coisa
inanimada, recebe contornos humanos, na medida em que desta vez, o humano é trazido
para a poesia sem ser transubstancializado em coisa. Entretanto, ndo se trata de é um ser

adulto, mas infantil que ainda consegue se admirar com as coisas.

Desperta atencdo neste verso, a insercdo de um dado da realidade do autor ser
trazido para a tela poética — Manoel de Barros nasceu em Cuiab4, em 1916 e viveu parte
de sua infancia nesta cidade. A demarcacdo de espaco pode ser associada a presenca do
“eu empirico” do autor na composi¢ao. No entanto, ha que se esclarecer que embora o
poeta tenha a prerrogativa de se colocar no quadro lirico, seu poema nao tem uma
dic¢ao confessional, pois ele consegue dissipar seu “eu empirico”. O conceito de “eu
empirico” foi formulado por Michael Hambuger no livro A verdade da poesia (2007),
no capitulo “Identidades perdidas.” Para ele, “O poeta goza do incomparavel privilégio
de ser, a sua vontade, ele mesmo e outrem”. (HAMBURGER, 2007, p. 74). O menino,
personagem de si do poeta, “obrava” em Cuiabd, contudo, a palavra “obrar” no verso
tem sentido dubio, e ndo pode ser compreendida como pertencendo somente ao campo
de significacdo de constru¢do, trabalho e producdo. A transposi¢do da palavra “obra,
um substantivo para o verbo “obrar”, em Barros também poderia ser o ato de defecar.
No livro Memorias inventadas: a infancia (2003), o segundo poema intitulado “Obrar”,
o tema ¢é sobre o sujeito lirico obrar/defecar no pé de roseira da avé: “Obrar ndo era
construir casa ou fazer obra de arte./Esse verbo tinha um dom diferente./Obrar seria o
mesmo que cacarar”. (MII). Isso acentua o atrito entre o grotesco e o sublime na poesia

do autor.

No verso 5, 0 sujeito poético nos da a terceira definicdo sobre o que seria a
poesia com a metafora “Mel de ostras”. Concilia coisas irreconcilidveis, o “mel” ¢ uma
substancia doce produzida por abelhas e consumida pelas pessoas e animais. Esta
associada a leveza, suavidade e delicadeza, por outro lado, a “ostra”, € um molusco que
vive dentro de uma concha com fechamento hermético, dentro da qual se produz uma
pérola usada para fabricacdo de joias. A “ostra” também serve para o consumo humano,
de acordo com o imaginario popular € um alimento afrodisiaco, mas é um alimento que
ndo agrada a todos os paladares, — para alguns € considerada uma iguaria, para outros é
indigesta, diferentemente do mel, e também ndo faz parte de todas as culturas
alimentares, porque so é encontrada no oceano ou criadas em cativeiros. Além disso, a
concha € lacrada e exige habilidade na abertura, 0 molusco sé pode ser consumido se
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estiver vivo dentro da ostra. Os apreciadores costumam comé-lo somente com a adigédo

de sal e liméo.

A imbricacdo de coisas opostas umas as outras € comum em Barros, no verso em
questao, a terceira definicdo da poesia como “Mel de ostras”, vislumbra demonstrar que
assim como o “mel” a poesia pode ser sutil, leve e delicada, ingénua, mas tal como a
“ostra”, pode ser hermética, de sentidos velados, duro, incomodo, indigesto, de modo a
tirar o leitor de sua zona de conforto. E sobre a dificuldade de entendimento desta lirica

que trata a segunda estrofe, veja:

— Dificil de entender, me dizem, é sua poesia,

0 senhor concorda?
— Para entender nos temos dois caminhos:
o0 da sensibilidade que é o entendimento do corpo; e o da
inteligéncia que é o entendimento do espirito.
Eu escrevo com o corpo
Poesia ndo é para compreender mas para incorporar
Entender € parede: procure ser uma arvore.
(APA, 178).

No verso 9, a indagacdo dirigida ao sujeito poético € feita por meio de discurso
indireto, ele mesmo a pronuncia. Da forma como foi expressa, ele deixa implicito que
esta pergunta lhe é feita com certa frequéncia. Dessa vez, 0 sujeito poético se refere a si
mesmo com o pronome de tratamento “senhor”, o que confere uma tonalidade formal
em que parece gque a figura do autor esta ligada a figura ficcional, voz que fala no
poema com a funcdo de dar a conhecer sobre elementos caros a seu projeto estético.
Como esta lirica é caracterizada como dificil, de sentidos obscuros, serdo apresentados
dois caminhos que contribuirdo para o processo de entendimento. O primeiro é o da
“sensibilidade”, que ¢ guiado pelo corpo, pela sensacdo, intuicdo, percepcdo e o
segundo ¢ o da “inteligéncia”, que “¢ o entendimento do espirito”, orientado pela
racionalizagdo. O sujeito lirico afirma que “escreve com o corpo”, sendo assim, destaca
que a poesia deve ser entendida com “o corpo”, a saber, a sensibilidade. Contudo, essa
ndo é uma afirmacdo verdadeira, 0 sujeito poeta tem uma intencdo com o ato de
producdo. Logo, nesta composicdo, a intencdo é a de fazer uma explanacgdo teorico

critica sobre aquilo que fundamenta seu corpus lirico.

Segundo varios poetas que também sdo criticos, a exemplo de Valéry (1999), a
poesia é unido do sensivel e do significativo, o inteligivel. Diante desta assertiva do

poeta francés fica clara a ideia de que para uma compreensdo do objeto artistico &
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necessario lancar médo dos dois caminhos que conduzem ao entendimento, o da
sensibilidade e o da inteligéncia. Sendo deste modo, o sujeito poético de Manoel de
Barros, engana seu leitor, pois ele ndo conseguira chegar ao entendimento, a atribuicéo
de sentidos trilhando somente o caminho do “corpo”. Isso posto, que ele, poeta, nao
usou somente o caminho da intuicdo e da sensibilidade no momento de criacdo de sua

obra lirica, mas também recorreu ao pensamento racional, como poeta critico que era.

Ademais, sua composicao aparenta uma pretensa facilidade, quando na verdade,
¢ complexa. Valéry (1999), no ensaio “Poesia e pensamento abstrato” afirmava que o
I6gico ndo poderia ser logico o tempo todo, assim como o poeta pode ser capaz de
abstrair pensamento. Nessa perspectiva, os dois caminhos, “sensibilidade” e “intelecto”
séo mobilizados tanto no momento de criagdo quanto no momento de frui¢cdo do poema,
pois de acordo com Valéry: “[...] a tarefa do poeta € nos dar a sensa¢do de unido intima
entre a palavra e espirito”. (p. 206). Para ele, os bons poetas sdo capazes de raciocinar

de modo exato e também séo capazes de pensamento abstrato.

No verso 16, o processo mental que leva ao entendimento é caracterizado de
“parede”, observe que nao se trata de uma comparagdo, mas de uma metafora, o sentido
do gesto de “entender” ¢ “parede”. Isso porque, o homem adulto usualmente enxerga as
coisas através de conceitos, e conceito, nesta poesia, ¢ visto como “parede " e significa a

nogdo de limite de interpretacdo/fruigéo.

Retomo a quarta definicdo de poesia contida na primeira estrofe, verso 5 do
poema XV de Arranjos para assobio (1980), na qual ela é caracterizada de “Palavras
caidas no espinheiro”. A imagem insélita € um recurso empregado para reforcar o
sentido de que a poesia ndo tem uma defini¢do que abrace seu todo, que dé conta de sua
complexidade na contemporaneidade. As quatro definicdes sobre o que é a poesia, que
sucederam uma a outra, conferem a primeira estrofe um ritmo ascendente, que somente
decresceu nos versos 5, 6 e 7, pela aplicacdo dos parénteses para que através de uma
digressdo, o sujeito poeta acrescentasse uma explicacdo sobre a “importancia que
algumas palavras saiam/tintas de espinheiro”. Sair tinta da palavra, fazer uma palavra
sangrar equivale a dizer que ela dever ser observada, explorada, manipulada,

ressignificada.
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Na terceira estrofe da composicao, a pedra, palavra repetida insistentemente nas
obras de criacdo literaria do autor é trazida para a tela lirica. A indagacdo desta feita €
atribuida ao poeta moderno portugués Fernando Pessoas, mundialmente conhecido por
sua capacidade de se fragmentar em mais outras trés personas poéticas. O dialogo com
este escritor é frequente na obra lirica de Barros. A intengdo desta vez é saber se “—
Pedras compdem versos?”’. Note:

— Pedras fazem versos? Pergunta de Fernando Pessoa.

— O Vassily Ordinov, irméo nosso, acaso ervas dao vinho?
E mosca de olho afastado da flor?

Raiz de minha fala chama escombro

Meu olho perde as folhas quando a lesma

A gente comunga é sapo

Nossa maga é que come Eva

Estrela que tem firmamento

Mas se estrela fosse brejo, eu brejava.
(APA, 178-179).

, .

A palavra “pedra” ¢ rica de significados, no Dicionario de simbologia (2003),
de Manfred Lurker, ha o registro de varias delas. No primeiro, “pedra” ¢ simbolo de
extraterrestre por ser dura, aparece também associada a noc¢do de fertilidade, de casa de
Deus, de endurecimento de coracdo. Entretanto, infiro que a palavra “pedra” na poética
de Manoel de Barros nada mais € do que uma metafora para arte, a forca criativa do

oficio poético, aquela forca que faz com que ele resista e se insurja.

O dialogo com Fernando Pessoa, poeta moderno portugués, com o romancista
russo Fiddor Dostoiéviski, com a referéncia de uma de suas personagens, Vassily
Ordinov, da obra A Senhoria (1847), que era um homem conhecido por ndo ter muita
conviccdo e ser introspectivo. Era 6rfao, parecia acostumado a uma vida de soliddo, por
isso dedicava grande parte do seu tempo aos estudos das ciéncias. Por isso a pergunta
do sujeito lirico “acaso as ervas dao vinho?”. Ha uma identificacdo fraternal entre o
sujeito poético do mato-grossense com a personagem dostoieviskiana, pois ambos séo
sonhadores. Vassily Ordinov, num momento em que esta febril, é abrasado pelo fogo da
paixdo, retorna ao periodo da infancia e a revive no momento do delirio. Ja o sujeito

poético/poeta de Barros recria 0 mundo pela ética da crianca.

A resposta direcionada ao questionamento nesta estrofe esta carregada de varios
elementos presente na obra lirica do poeta, como a transubstancializagdo de seres, “olho
de mosca da flor”; uma fala ligada a oralidade; imagens desconcertantes; inversao de

ordem das coisas, como no verso 23 no dialogo com a Biblia, que também é comumente
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reencenado nesta lirica. No verso em questdo, a alusao € ao livro de Génesis, primeiro
livro do épico judaico cristdo que trata sobre a criacdo do mundo e do homem pela for¢a
da palavra, a historia de Addo e Eva e sua génese. Contrariando ao registro do livro
sagrado e ordem natural das coisas, no verso ¢ a “maca” que come Eva. Através da
inversdao o ser humano e transformado em coisa, fruta, e a “mag¢a”, passa por um
processo de humanizacao, ela é o sujeito da acdo descrita. O mesmo procedimento é
realizado no verso 24, ¢ a "Estrela que tem firmamento”, é ela que suportaria a
imensiddo do espaco e dos corpos celestes. No verso 25 € o sujeito lirico que se
transformaria; “brejava” se a “estrela fosse brejo”, Com isso vemos como as relacdes
I6gicas aqui ndo fazem sentido algum, estdo diluidas, porque o que sustenta a poesia é

ilogismo.

Na quarta estrofe do poema XV de Arranjos para assobio (1980), o

questionamento ¢ sobre a presenca da natureza como “fonte primordial” da poesia:

Natureza e fonte primordial?

— Trés coisas importantes eu conhego: lugar
apropriado para um homem ser folha; passaro que se
encontra em situagdo de agua; e lagarto verde que
canta de noite na arvore vermelha. Natureza é uma
forca que inunda como os desertos. Que me enche
de flores, calores, insetos, e me entorpece até a
paradeza total dos reatores

Entdo eu apodreco para a poesia

Em meu lavor se inclui o Paracleto.

(APA, 179).

A resposta do sujeito lirico vem enumerada em trés coisas, imagens que, a
principio parecem distintas, mas todas convergem para a natureza, estdo
transubstancializadas; “homem apropriado para ser folha”, “passaro em situacdo de
agua”, ndo bastasse isso; “lagarto verde que canta.” Essas transformagdes, a troca de
singularidades causa estranheza, tais imagens despertam conflitos de sensagdes no
leitor. Outro fator de estranheza é a comparacdo da natureza ao deserto. O deserto é
parte da natureza, mas para 0s ocidentais soa como um ambiente desconhecido,
indspito, seco, arido, escaldante. Portanto, a imagem da natureza “inundada como um
deserto ” causa inquietacao e contribui ainda mais para isso porque a inundag¢do nao
afeta a natureza, mas o sujeito lirico, como vemos no verso 31le na gradacdo no verso
32, que causa um efeito no sujeito poético e também no contemplador, que chegara ao

apice no inusitado do verso 33 “Que me entorpece até a/paradeza total dos reatores.”
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Isso porque a argumentagdo até entdo tratava sobre a natureza, e, a partir dali,
entra um elemento que destoa dela, os reatores. O que seria esses reatores? A energia
vital do corpo? Depois de tudo isso € que o sujeito lirico declara estar pronto “apodreco
para a poesia”. Porém o apodrecer neste verso ndo estd no seu campo semantico
costumeiro, no sentido de estragado, deteriorado, mas com significado de estar bom,
pronto para a poesia, verso 34, fato que contribui a ideia da lirica do autor tomar do
rasteiro, do cisco, do diminuido e do constante atrito entre o grotesco e o sublime.

O sujeito lirico se coloca na cena como elemento de comparagéo e, neste ato,
repentinamente funde-se ao termo comparado, assim o “eu” se iguala ao que ndo é,
neste gesto, para entender o ser flor, vive uma flor e se transubstancializa na poesia
enquanto esséncia. No Ultimo verso da quarta estrofe, o sujeito lirico ndo aparece mais
integrado a poesia, mas como um poeta implicito: “Em meu lavor se inclui o Paracleto”.
A palavra “lavor”, demonstra isso, pois € oriunda da palavra latina labor, que é
sinbnimo de dor, fadiga, trabalho. A esséncia da poesia ndo é trabalho, porque mora nas
palavras, quem faz o trabalho de liméa-las, burila-las, seleciona-las e combina-las é o
poeta, que, neste ato, traz para si a prerrogativa de um intercessor, auxiliador e defensor,
quando afirma que em seu trabalho hd um Paracleto, nhome dado ao Espirito Santo nos
Evangelhos biblicos. Isso equivale a dizer que o poeta é um ajudador, na medida em que
na sua criacdo diz muitas verdades que, usualmente, ndo séo ditas, denuncia as mazelas
da sociedade. No caso de Barros, fez denuncia sem tom de denuncia. A relacdo do

poeta com a poesia, assim como com seu leitor € mediada pela linguagem.

Na quinta estrofe a instancia indagadora deseja saber do sujeito lirico/poeta se
seus poemas sdo compostos pelos seus fragmentos. A pergunta é capciosa, haja vista
que na modernidade o processo indenitario do sujeito € visto como fragmentario e
contraditério, deste modo ndo ha possibilidade de uma resposta ndo contraditoria para a
questdo, por isso a resposta € totalmente imprecisa, ao invés de lancar luzes sobre a

questdo joga mais sombras, veja:

— E 0 poema é seus fragmentos?

— E muito complicado dar 0ssos & agua. Passei anos
enganchado num pedaco de serrote na beira do rio
Coxim. Veio uma formiguinha de tamanho médio,
me carregou. Eu ia aos trancos como mala de louco.

E ndo podia entender a razdo pela qual aquela
formiguinha, me carregando, ndo evitava os barrancos
0s buracos o0s abismos

Me carregava obstinada para o seu formigueiro

la comer 0 meu escroto!
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Nossa grandeza tem muito cisco.

Ha mistérios nascendo por cima das palavras
desordenadamente com bucha em tapera

E moscas portadoras de rios.

(APA, 179).

A argumentacdo do sujeito poético no verso 37 caminha no sentido de afirmar
que é impossivel dar a alguém algo que ndo esteja em sua esséncia, como ndo se pode
“dar osso a agua”, porque isso ndo faz parte da composi¢cdo dela. Depois inicia uma
narrativa nos versos 37, 38 e 39 que se prolonga até o verso 45 sobre ter passado algum
tempo sobre um “pedaco de serrote” as margens do rio Coxim — rio que circunda a
cidade de Coxim, em Mato Grosso do Sul, Estado onde o escritor viveu até sua morte
em 2014. Sendo assim, essa definicdo de espaco demarca certa presenca do eu empirico
do autor, mas numa situacdo nada real, o que significa que mesmo que o0 autor do texto
se coloque nele, ele serd somente mais uma de suas personagens. Em seguida, fala
sobre ter sido desajeitadamente arrastado por uma formiga, “como mala de louco”, e
sobre sua incompreensao sobre 0 motivo que era arrastado pelo inseto para seu buraco

onde ela comeria seu escroto.

Em sintese, o leitor também ndo tem nocdo do porqué da narrativa, a Unica
certeza que tem € que ela ndo responde a questdo. Se fragmento se caracteriza uma
quebra, o autor quebra aqui com a linearidade, com a logica, na verdade a estilhagou por
completo, numa clara demonstragdo de que ndo deseja transmitir ensinamentos.
Entretanto, 0 modo como trata a situacdo deixa implicito que o poema pode sim ser

construido por fragmentos.

Vaérios estudiosos destacaram a presenca da fragmentacdo na linguagem poética
do Manoel de Barros, a exemplo da pesquisadora Goiandira Camargo Ortiz, em a
Poética da Fragmentario, para quem:

Da colisdo entre os fragmentos, surgem as centelhas do poético, os
sortilégios da poesia. O procedimento do poeta desorganiza o codigo
comum, cria obstaculos para a leitura, estabelecendo novas relacbes
entre as palavras que privilegiam o novo e instauram uma linguagem
ambigua, precéria e evanescente, enraizada na desestabilizacdo do
sentido. (CAMARGO, 1996, p. 235).

A afirmacgéo da autora pode ser averiguada nos versos finais da quinta estrofe,
em que os versos sdo todos fragmentarios. Neles encontramos aquilo que constitui o

substrato da lirica do autor, tais como: a metalinguagem, a tensdo entre o grotesco e 0
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sublime, a ressignificagdo das palavras, as imagens desconcertantes. A resposta a

questdo vem em forma de poesia, pois € ela quem diz melhor de si mesma.

Na sexta estrofe do poema, a indagacao é sobre a imagem pléstica e a instancia

que dirige as perquiricdes ao sujeito poético/poeta, também é de uma existéncia textual:

— E de um ser inseguro a imagem plastica?

— Nos residuos das primeiras falas

€u Cisco 0 meu verso

A partir do inominado

e do insignificante

é que eu canto

O som inaugural € tatibitate e vento

Um verso se revela tanto mais concreto quanto seja
seu criador coisa adejante

(coisa adejante, se infira, é o sujeito que se quebra
até de encontro com uma palavra.)

(APA, 179-180).

A principio parece que ha uma dissimulacdo de trés vozes diluidas na
composicdo, a saber, a do poeta que escreve o0 poema, a do sujeito lirico, voz que fala no
poema e a da instancia que questiona, que parece ser alguém externo ao texto poético,
guando na verdade, ndo o é. O que temos nele sdo simulacros de enunciacdo de outrem,
0 proprio sujeito poético/poeta pergunta e responde as questbes, as quais
ocasionalmente poderiam ter sido dirigidas ao poeta em algumas entrevistas e que ele se
aproveitou delas para modela-las através de uma composicdo poética. Junto a essas

vozes pode-se incluir outra, a voz do leitor, fruidor da obra de arte.

Retomando a questdo sobre a imagem, em Barros, 0 meio empregado para que
ela seja criada é a linguagem. H& inumeros composicBes liricas dele em que é
perceptivel observar como ele manufaturava a palavra para lhe atribuir contornos
plasticos. E comum na lirica do escritor o simile entre pintura e poesia. Um dos meios
empregados para isso era 0 uso de passagens descritivas, metaforas, comparacdes,
sinédoques através das quais faz associacBes sensoriais, pois nessa lirica as imagens
contidas nos poemas subvertem as expectativas visuais para destacar as sensoriais.
Barros dava uma noc¢do de simultaneidade a sua poesia, para isso recorria a pintura, arte
espacial que permite que o olho veja simultaneamente diferentes planos de
representacdo e forma, isso pode ser percebido na aglutinacdo de imagens que seguem

posteriormente ao questionamento, “residuos de falas”, “cisco meu verso”, “sujeito que

se quebra/até o encontro com uma palavra”.
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A sexta estrofe condensa tambem elementos caros ao projeto estético de Manoel
de Barros. E ndo poderia ser diferente, porque infiro que nesta composi¢do 0 poeta
vislumbrava fazer isso mesmo, porém ndo desejava criar um ensaio critico tedrico, mas
sim queria discutir a propdsito disso no bojo da composicdo, assim, tais elementos
seriam discutidos com leveza e ndo com a formalidade que o outro formato de texto
exigiria. Portanto, nesta estrofe, o sujeito lirico declara que a linguagem de sua poesia é
trazida “das primeiras falas”. A fala remete a oralidade, e sendo “primeiras”, seria uma
linguagem primitiva, ou ainda uma linguagem da crianca, sobre quem ha inimeros

poemas nos quais ha afirmacao que ela € a doadora da “semente” desta poesia.

O outro elemento € o atrito entre o grotesco e o sublime, a poesia é vista
comumente como sendo de esséncia sublime nasce do cisco, do residuo, da sobra, do
“inominado”, do “insignificante”. Mas o fato de a poesia ser do “inomimado” permite
que o poeta possa ter o poder de nomear, desejo acalentado pelo poeta, que deste
poderia tal como Adio no Jardim do Eden nomear as coisas. E a partir do
“insignificante”, poderia atribuir significados a elas ou mesmo ressignifica-las. Trata
também sobre o som no verso 56, que ¢ definido de “tatibitate”, que ¢ um tipo de fala
caracterizada pela articulacdo problematica de determinadas consoantes comum a fala
das criangas em processo de aquisi¢ao de linguagem, que trocam “M” por “B”, “F” por
“V”, “T” por “D”. Também pode ser observada em adultos que nao desenvolveram bem
a fala. Esse tipo de linguagem reforca o projeto do poeta que era de renova-la. Outro
elemento trazido para a tela lirica ¢ o “criador coisa adejante”, como o escritor era um
poeta critico, ndo falava somente sobre o ato de criar, a metalinguagem. Falava também
sobre o criador, 0 poeta, que aqui recebe a qualidade de "adejante”, é uma palavra
derivada do verbo “adejar” que significa bater asas. Nesse sentido, o poeta é aquele que
se esvoaga e se quebra no “encontro com a palavra”, deste modo, se integra a ela, corpo

e matéria da poesia. E sobre a palavra que a sétima estrofe trata:

— E sobre a palavra, ela?

— Mexo com a palavra

cOMo quem mexe com pimenta

até vir sangue no drgéo.

(APA, 180).

Na sétima estrofe a palavra, a pérola da poesia, é submetida a explicacdo. O

sujeito lirico afirma que mexe com as palavras, ou seja, as manipulam, “as atrelam a
rebanhos diferentes.” O trabalho com palavra é constante, ela ¢ limada, burilada,

lustrada, porque é por meio dela que as coisas sdo criadas. A comparacdo dela com
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guem mexe com pimenta até sangrar € para ampliar a nogdo do labor com a palavra.
Segundo Hugo (2010), a poesia desperta com 0 homem primitivo e sua palavra € um
hino. O hino é uma composic¢do em louvor e honra aos deuses e herois da antiguidade
era uma espécie de canto sagrado. Na acepc¢do de Hugo era sagrado porque era poesia, e

a palavra poética € substancial.

(...) a Palavra poética nunca pode ser falsa porque ela ¢ total: brilha com uma
linguagem infinita e se propde a irradiar em diregdo a mil relacGes incertas e
possiveis. Abolidas as relacGes fixas, a palavra ndo tem mais que um projeto
vertical, € como um bloco, um pilar que mergulha num total de sentidos, de
reflexos e remanescéncias: é um sigo de pé. (BARTHES, 2004, p. 42-43)

Além disso, hd uma conotacdo erdtica no trato com a palavra poética para
destacar que esse "bulinar" com a palavra também traz um prazer, um gozo estetico.
Isso ndo acontece apenas nesta composi¢do, € comum ao projeto estético do autor, a
exemplo do verso “Uma palavra tirou o roupdo para mim.” Se a palavra se desnudou
perante o sujeito lirico, Ihe mostrou toda a sua esséncia suas potencialidades
significativas e suas possibilidades de ressignificacdo, porque na contemporaneidade ao
contrério da concepcdo da antiguidade as palavras podem ser ndo exatamente o que

dizem ser, elas podem conter ambiguidades.

Na oitava estrofe, a questdo levantada sera sobre a presenca de dados biograficos
nos poemas de Barros que costumava dizer em entrevistas, a exemplo, a concedida a
Bosco Martins no programa Fora do Eixo, que Ihe fez uma homenagem na ocasido em
que o autor completou 90 anos de idade, na ocasido o poeta declarou que ndo era um ser

biografavel.

— Alguns dados biogréaficos?

— O ladejo interior do poema me urde
Por um fresta saio hino e limos
(APA, p.180).

Barros até poderia ndo ser um ser biografavel, conforme dizia
humoristicamente, fato do qual discordo. Entretanto, certamente era autobiografavel,
porque sua obra lirica apresenta muitos acontecimentos de sua vida e sua familia que
foram submetidos a reinvencdo do escritor. O poeta foi forjado em muitas historias que
vivenciou com os pais, 0 avd, a avd, o irmao, os amigos e na relacdo com a palavra pela

qual dizia ser apaixonado.
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Na nona estrofe, o questionamento é sobre o gesto de escrever, um ato individual
e subjetivo que exige muito do autor, principalmente dos poetas que ndo escrevem sobre

informacdo, mas sobre a invencao e a criacdo e sdo guiados pela imaginacgéo, veja:

— E como é que o Senhor escreve?
— Como se bronha

E agora peco desculpas

Estou arrumado para pedra.
(APA, 180).

A resposta do sujeito poético barreano leva o leitor a crer que sua relagdo com a
escrita poética € semelhante a sua relagdo com sexo, na medida em que ele afirma que
escreve “Como se Bronha”, como se masturba. Isso quer dizer que ele escreve com
prazer, escrever para ele € uma necessidade, € instintivo como o sexo. Contudo, assim
como 0 sexo, a escrita ndo é movida somente pelo instinto, mas também por uma
técnica. N&o se ensina 0 amor e 0 Sex0, porém se ensina a técnica para aprimorar ato de
amar, Ovidio, na antiguidade ja tratava sobre isso na obra A arte de amar. Do mesmo
modo, o0 poeta até pode ser impelido a escrever, entretanto, a arte também envolve um
procedimento e ele deveria conhecer a instrumentalizacdo necessaria para a realizacdo
de seu oficio. Nos versos 71 e 72 o sujeito lirico pede desculpas e encerra a suposta
entrevista dizendo que estd “arrumado para pedra”, o que significa que estd pronto para
voltar a escrever, porque depreendo que a palavra “pedra”, em certa medida, é usada nas

composic¢des de Barros como metafora de exercicio criativo.

Nesse sentido, o Livro sobre o nada (1996), € uma obra emblematica na qual o
poeta escreve um “Pretexto”, em que declarou que desejava escrever um livro sobre o
nada mesmo, sO haveria nele brinquedos com as palavras, discutido no itinerario 1. A
obra esta segmentada em quatro partes; a primeira tem como titulo, “Arte de infantilizar
formigas”, composta por nove poemas de extensdo curta € um poema longo, que €
escrito como se fosse o didrio de uma de suas personae, Bugrinha, que assim como 0s
demais personagens da cena lirica, todas do contexto familiar, também tem o habito de
brincar de faz de contas. O poema foi estudado no Itinerario 111, em que considero que
Manoel de Barros escreveu um tratado poético em sua obra. A segunda parte, “Desejar
ser”, contém um grupo de 14 composi¢des, nas quais o sujeito poético manoelés se

coloca junto a seus personagens mendigos e também se posiciona lado a lado a grandes

personalidades:

13.
Venho de nobres que empobreceram.
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Restou-me por fortuna a sabedoria.

Com esta doenca de grandezas:

Hei de monumentar os insetos!

(Cristo monumentou a Humildade quando beijou os
pés dos seus discipulos.

S&o Francisco monumentou as aves.

Vieira, 0s peixes.

Shakespeare, 0 Amor, A Duvida, os tolos.

Charles Chaplin monumentou os vagabundos.)
Com esta mania de grandeza:

Hei de monumentar as pobres coisas do chdo mijadas
de orvalho.

(LSN, p. 343).

Neste curto poema, o sujeito poético de Barros diz de sua origem nobre, embora
tenha empobrecido conservou para si o maior de todos os bens, “a sabedoria”, uma vez
que esta nao pode ser perdida, roubada, arrancada ou extraida. Contudo, sua “sabedoria”
se difere do conceito usado como consenso sobre sabedoria, porque a sua lhe da a
conhecer sobre as coisas infimas. Observe o paradoxo no verso 3 “doenca de grandeza”,
quando sua inten¢do ¢ ‘“monumentar”, magnificar “os insetos”. Nao existem
monumentos em honrarias a insetos, somente as coisas e pessoas consideradas
importantes, grandiosas. Nesta perspectiva, 0 sujeito lirico demarca seu lugar de
insubordinacao a cultura e a historia oficial, pois pretende mostrar uma nova forma de

enxergar o mundo.

Subjacente a afirmacdo do sujeito poético existe um pensamento antitético,
porque mesmo que se declare que deseja construir um monumento para 0S Seres
desimportantes, o objetivo do poeta é o de construir um monumento a sua criacdo
poética. Na verdade, existe uma intencdo em tal afirmacdo, porque Manoel de Barros
consegue sintetizar o projeto principal de grandes personalidades da histéria da
humanidade. Desse modo, o sujeito lirico funciona como um mensageiro do sujeito
poeta que assim como as personalidades histdricas que deixaram suas marcas, também

pretende imprimir, “monumentar” a sua.

A enumeracdo dessas personalidades comecga no verso 5 e se prolonga até o
verso 10. Os versos estdo dispostos dentro de parénteses, este recurso € empregado para
sugerir que o sujeito lirico estava em um momento de digressdo. O primeiro
personagem historico que ele destaca como sendo um “monumentador” ¢ Cristo, figura
central do cristianismo que modificou 0 mundo com seus ensinamentos, pois pregava e
existéncia de um reino celeste no qual os oprimidos seriam recompensados. Cristo

representava o divino na terra, o verbo encarnado, o filho de Deus, um rei, mas que
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contrariando todas as expectativas vigentes pregava a humildade, valorizava os
pequeninos, andava com prostitutas, cobradores de impostos e demonstrou ainda mais
sua humildade, quando lavou os pés de seus discipulos, como relatado em Jodo 13, na

cerimdnia de Pascoa, sua ultima ceia, porque foi traido, preso e crucificado em seguida.

O segundo personagem Sao Francisco foi um jovem rico gque renunciou sua
riqueza para seguir o caminho da pobreza e os ensinamentos de Cristo, ajudava 0s
pobres e os animais. Certa vez proferiu um sermdo as aves, lhes deu caracteristicas
quase humanas, por isso o sujeito lirico afirmou que ele as “monumentou”. O terceiro
personagem, Padre Anténio Vieira, com quem Manoel de Barros afirmava que aprendeu
a ser um “fraseador”, porque era leitor assiduo de seus sermdes. Em seu “Sermao de
Santo Antonio” no qual comparava os pregadores com “o sal da terra”, e tecia criticas
aqueles que ndo faziam com denodo sua tarefa sagrada, e também dirigia criticas aos
ouvintes de coracdo duro que nao se atentavam ao disposto nas pregac6es. Porém, pedia
aos pregadores para serem imitadores de Santo Antonio, que em certa ocasido, se
dirigiu as praias pregou para peixes, que colocam suas cabegas para fora d’agua para
ouvi-lo, j& que a populacdo de uma cidade italiana ndo deu o devido crédito a sua
pregacdo. E em funcdo disso que o sujeito poético barreano declarou que Vieira

“monumentou os peixes”.

Shakespeare, o bardo inglés é a quarta personalidade listada pelo sujeito
poético, segundo ele, Shakespeare eternizou “o Amor, A Duvida, os tolos.” O
dramaturgo “monumentou” o amor, porque em sua conhecida tragédia Romeu e Julieta
(1595-6), matou os amantes para ndo matar o amor; “A Duvida”, por causa da hesitagido
de Hamlet, principe dinamarqués que demorou a vingar seu pai, assassinado por seu tio
Claudio, usurpador de seu trono. O General Otelo corroido e condoido pela duvida
sobre a traicdo de sua jovem e amada esposa Desdémona, a mata em gesto de desespero.
Sao incontaveis as personagens shakespearianos que foram assombradas pela davida.
Shakespeare “monumetou os tolos”, porque era pela boca de personagens como a ama
de Julieta, o porteiro do castelo de Macbeth, o Bobo que acompanhava o Rei Lear,
dentre outros, que as coisas que ndo podiam serem ditas s@o pronunciadas, sem que eles

fossem punidos, porque eram considerados desarazoados.

A ultima personalidade citada é Charles Chaplin, cineasta, diretor e ator comico
inglés que eternizou o vagabundo em sua obra. No seu filme The vagabond (1916), (O
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vagabundo), ele representou mais uma vez Charlot, o vagabundo, que desta vez esta
apaixonado por uma donzela em apuros. A paixdo é sentimento elevado que o faz
demonstrar preocupagdo com outros, pois tenta salvar sua amada, que foi sequestrada
por ciganos. Chaplin era um artista admirado por Barros que, na sua obra, buscou
dialogar com a obra do cineasta e seu personagem Charlot, isso pode ser verificado na
construcdo de seus personagens vaga mundos, que em sua ingenuidade também

demonstravam certas astucias.

No verso 11, que consta de uma repeticdo do verso 3, com uma pequena
variacdo, a palavra “doenca” ¢ substituida pela palavra “mania” que se refere ao
adjetivo “grandeza”, qualidade a qual o sujeito lirico se autodenomina e ira
“monumentar as pobres coisas do chdo mijadas/de orvalho”. A afirmacdo ¢ do sujeito
lirico, sujeito do enunciado, porém ecoa a fala do poeta, sujeito da enunciacdo que se
coloca ao lado de grandes figuras historicas cujas acdes e feitos os notabilizaram.
Assim, fica evidente que Barros também tinha um projeto e/ou uma tentativa de entrar
para a posteridade. E possivel destacar que na sua obra poética em certa medida, ele

aprendeu/dialogou com as obras, ou feitos daqueles que referenciou.

Com Cristo aprendeu a olhar para o humilde, aquele que estd a margem da
sociedade, com Sdo Francisco aprendeu a enxergar 0os animais, ndo s6 as aves, mas
também as pobres criaturas do chdo, o que também faz dele um individuo
universalizado. Com Vieira, a ligdo aprendida foi a de se tornar um “fazedor” de
frases/versos. Com Shakespeare, aprendeu sobre a complexidade do ser humano e com

Chaplin viu que os vagabundos em sua liberdade, também tém sensibilidade.

Em suma, mesmo que o sujeito lirico da composicdo de Barros argumente que
deseja magnificar as coisas rasteiras provindas do chdo, o que da uma atmosfera de
ingenuidade, o projeto do autor é grandioso, pois esta implicito seu desejo de ficar lado
a lado as grandes personalidades, sendo assim o que ele desejou “monumentar” foi sua

obra lirica que valorizava as coisas pequenas, mas que de pequena ndo tinha nada.

A terceira parte de o Livro sobre o nada (1996), recebe o mesmo titulo da obra e
0S poemas sao escritos a maneira de aforismos, por isso tém versos curtos que variam
de 1 a 3 versos. A quarta parte, nominada “Os outros: o melhor de mim sou eles”, os

poemas versam sobre suas personagens andarilhas.
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O livro em sua totalidade reencena a invencdo, fabricacdo como motivo, bem
como o desejo de “Chegar ao criangamento das palavras”. (BARROS, 2010, p. 339). Na

segunda parte “Desejar ser”, o sujeito lirico reitera sua propensao a absurdez:
7.

Sei que fazer o inconexo aclara as loucuras.

Sou formado em desencontros.

A sensatez me absurda.

Os delirios verbais me terapeutam.

Posso dar alegria ao esgoto (palavra aceita tudo).

(Eu sei de Baudelaire que passou muitos meses tenso
Porque ndo encontrava um titulo para os seus poemas.
Um titulo que harmonizasse os seus conflitos. Até que
Apareceu Flores do mal. A beleza e a dor. Essa antitese
O acalmou.)

As antiteses congracam. (LSN, 339-340).

O sujeito lirico se pronuncia no primeiro verso e reitera a concepcao de que
prefere coisas desconexas, desarmoniosas, isso, segundo ele, ilumina as loucuras. Fato
pouco provavel, porque nem mesmo a medicina consegue lancar luzes e compreender a
loucura em sua totalidade. Entretanto, o louco ndo precisa explicar sua loucura e a
loucura, por vezes concede mais liberdade do que a sensatez. Os loucos de Shakespeare,
nesse sentido, sdo exemplos que a loucura lIhes dava a liberdade total para manifestar
sua visdo, por vezes mais racional e clara do que a das pessoas ditas sés, sem, contudo,
serem responsabilizados. O bardo inglés inclusive adotou uma forma de expressdo
peculiar para lhes transmitir seus dizeres, que eram sempre feitos na linguagem
prosaica, considerada como modo de expressdo da razdo em oposicao aos discursos das

demais personagens feitos em linguagem lirica.

Mas para uma lirica “torta”, especialmente quando o escritor desejava nada
dizer, nada comunicar, somente brincar, inventar, conforme definicdo do préprio autor,
0 sujeito que se enuncia nela, deve ser alguém “formado em desencontros”, e
“absurdado pela sensatez”. Até porque a sensatez ¢ sinonimo de conten¢do, moderagao,
polidez que em certa medida tira a liberdade das pessoas, fazendo-as usar méascaras,
desempenhar papéis sociais que, em muitos casos, as fazem conter suas
individualidades e esconder aquilo que as constituem, o que seria uma espécie de
esmagamento do eu. Sendo deste modo, o sujeito poético ndo seria de todo
desarrazoado em dizer que isso 0 “absurda”, porque de fato, isso ¢ espantoso. “Os
delirios verbais” estdo para o Sujeito poético, como um terapeuta, porque o ajuda a se

curar da racionalidade e do pensamento corrente que tudo deve ter uma utilidade
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pratica, que julga e despreza aquilo que foge ao que é convencionado e prescrito, tais
como: a liberdade e o prazer de olhar para as coisas e se admirar, com isso se reanimar,

porque sdo pessoas € Ndo maquinas automaticas.

As maquinas precisam de combustiveis para funcionarem, as pessoas ndo
necessitam somente de alimentos para seu corpo, precisam também de alimentos para o
espirito, que estdo nas poesias, nas musicas, nas pinturas, na arte de um modo mais
amplo. Além disso, “os delirios verbais” t€ém poténcia criativa absurda, pois permite ao
sujeito assenhorar-se das coisas, crid-las, recria-las, “dar alegria ao esgoto (palavra
aceita tudo)”. Isso porque o fato de manipular a palavra, combina-la, Ihe confere o

poder atribuido somente as divindades.

Dos versos 6 ao 10, o sujeito poético faz uma digressao, 0s versos estdo entre
parénteses para explicar sobre como Baudelaire, poeta francés considerado como
precursor da modernidade, passara meses angustiado porque ndo encontrou para Seus
poemas “Um titulo que harmonizasse seus conflitos”. “Harmonizar conflitos”, é uma
tarefa perturbadora. E possivel conciliar opostos mesmo que o mundo seja feito de
contrastes? Ainda que exista ditados populares que afirmam que existe uma atracdo
entre opostos, ndo ha um que diga sobre harmoniza-los. Essa tarefa fica a cargo dos
poetas, dos tontos e das criancas, conforme o sujeito lirico de Manoel de Barros.
Baudelaire encontrou uma “antitese/que o acalmou”, quando encontrou um titulo que
melhor expressou suas composigdes, “As flores do mal. A beleza e dor”. Antitese esta
que imprime no leitor estranheza e admiracdo, efeito que abala sua capacidade de se

harmonizar.

Na terceira parte de Livro sobre nada (1996), que tem 0 mesmo titulo da obra, os
poemas foram estruturados como adagios. No primeiro “E mais facil fazer da tolice um
regalo do que da/sensatez”. (BARROS, p. 345), o sujeito poético retoma aquela
oposicao entre a “tolice”, coisa de tontos, criangas e poetas, com as quais se faz poesia e
a “sensatez”, pensamento racional que produz conceito e “aborta a imaginagdo”. O
segundo aforismo/verso tera uma importancia fundamental para as obras posteriores do
autor: “Tudo que ndo invento ¢ falso”. (BARROS, p. 345). Aqui o sujeito poético
professa que tudo aquilo que ndo é inventado por ele é mentira, ndo existe. Para ele,
somente existe 0 mundo instaurado pelo seu discurso. Sua ideia sera reforgada na
terceira maxima: “Ha muitas maneiras sérias de ndo dizer nada, mas sd/a poesia € a

verdadeira.” (BARROS, p. 345), o que a principio parece contradizer a segunda, sem,
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contudo, contradizé-la. E verdade que existem outras formas de dizer nada, com

discursos vazios e infundados, peroragdes.

Os gregos acusavam os politicos de o fazerem, assim como acusava 0s oradores,
embora os sofistas assumissem que sabiam fazé-lo, pela sua maestria no trato com a
linguagem. Para o sujeito lirico do escritor brasileiro, somente a poesia sabe
verdadeiramente falar sobre o nada, sobre o faz de conta. Maria Heloiza Martins Dias
no artigo “Espaco e linguagem na poesia de Manoel de Barros: uma constante
(des)aprendizagem”, no qual faz analise do Livro sobre o nada (1996), sustenta que a
poesia deste autor se mantém enquanto linguagem. E desperta desafios, na medida em
que existe armadilhas em seus textos poéticos, sendo uma delas a simplicidade aparente

e outra seria tangente & metalinguagem:

Outro desafio que sua poesia desperta é o0 que concerne a
metalinguagem, procedimento constantemente posto em cena pelo
poeta. A fusdo visceral entre o real e a linguagem, palavras e coisas,
colocadas numa sintaxe especial, impulsiona a poesia a auto-
reflexividade, ou seja, a um espaco em que o dizer re-afirma sua
prépria feitura, explicitando-se como processo. Tornar a palavra
manipulavel como um brinquedo e transforma as coisas existentes
numa linguagem desconcertante se interpenetram no espaco da
poesia. (MARTINS, 2009, p. 129).

O excerto de Martins (2009), aborda que a metalinguagem constantemente
reiterada na lirica de Barros, consiste numa alternativa para refletir sobre a tessitura do
texto poético e que a imbricacdo entre real, linguagem, palavras e coisas conduz sua
poesia a um constante repensar sobre sua prépria feitura. A assertiva da autora
corrobora minha leitura de que a lirica do poeta mato-grossense esta empenhada em
dizer de si mesma, o dizer o nada, aqui é falar da poesia, do que tem valor para ela:
“Sempre que desejo contar alguma coisa, ndo faco nada;/mas quando ndo desejo contar
nada, faco poesia”, (BARROS, 2010, p. 347). Dizer nada equivale a dizer o falso, a
fabricar brinquedos com palavras — assim o0 mundo fabricado pelo discurso. O corpus
literario de Manoel de Barros tem uma funcéo tedrico critica de um tratado sobre a
criacdo poética que é indissociavel da arte da palavra.
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ITINERARIO 11

O PORVIR DA OBRA: EXPERIENCIA POETICA, EXAME E REEXAME EM
JAMES JOYCE E MANOEL DE BARROS

Uma excursdo em outras paragens

Primeiro, ninguém pensa que as obras e os cantos poderiam
ser criados do nada. Eles estdo sempre ali, no presente
imovel da memoéria. Quem se interessa por uma palavra
nova, ndo transmitida? O que importa ndo é dizer, mas
redizer e nesse rédito, dizer cada vez, ainda, uma primeira
vez. (Maurice BLANCHOT).

Neste Itinerario apresento uma interpretacdo das obras Retrato do artista quando
coisa (2010), do poeta brasileiro Manoel de Barros e Um retrato do artista quando
jovem (2013), do escritor irlandés James Joyce. Nesta leitura, destaco as possibilidades
de dialogo entre as duas obras e o ponto fundamental centra-se no fato dos dois autores,
para além de apresentar preocupacdo no tocante ao contetdo de seus livros, também
demonstram inquietudes no plano da expressdo. Neste caso, contelldo e expressdo se
equivalem ao aspecto formal da obra de arte, fato que me leva a acreditar que cada um,
a sua maneira, experimentava, examinava e reexaminava constantemente seus processos
de criacdo artistica. Seus objetivos sobrepunham o fato de compor obras de arte
literarias, nas quais é possivel depreender que tinham o desejo de produzir tratados de
estética por meio dos quais legariam seus modos peculiares de conceber o oficio de
criacdo artistica. Para tanto, apresento também variadas leituras de poemas de Barros,
nos quais infiro que o poeta usava formas dispares em suas obras de criacdo literaria,
observava e explorava os géneros discursivos. Deste modo, criou um tratado de estética

em seus objetos artisticos.

No livro O espago literario (2011), em seu capitulo, “A literatura e a experiéncia
original”, Maurice Blanchot declara que: “A obra € coisa de arte”. Nessa acepg¢ao, a arte
ndo esta dada para a obra, longe disso, ela estd mergulhada em um cosmos de incerteza
sobre 0 que é o que vira a ser. Além disso, ndo ha4 como desconsiderar a obra como

categoria de Arte que nos convida a uma meditacao filoséfica. Ainda nos faz olhar para
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fatores externos, na medida em que dialoga com outros valores, sociais, culturais,
politicos e econémicos. Ao pensar nesta questdo, temos uma perspectiva anterior em
Friedrich Hegel, em seus estudos sobre a arte, na teoria Estética (2012) discutia que o
homem, diferente da natureza — ser de espirito, dotado de consciéncia,

independentemente de seu modo de ser — cria um ser para si. (p. 27).

O que o filésofo discute a propdsito disso é que o homem tem existéncia dupla,
por um lado existe como as coisas da natureza, por outro, existe para si mesmo, pensa-
se e por esta acdo, o espirito forma um ser para si. Para ele, 0 homem obtém esta
consciéncia de si de duas maneiras. Sendo elas: tedrica e pratica. Teoricamente, porque
toma consciéncia de si no que produz e no que recebe externamente. Na segunda, a
existéncia do homem é constituida por sua atividade pratica, pois encontra a si mesmo
através do que lhe é dado desde o exterior. Para sumarizar, o pensamento de Hegel
consiste em que a arte € uma necessidade racional que move o homem, a tomada de
consciéncia de si mesmo, mundo interior e exterior, e, disso transforméa-lo em um objeto
por meio do qual se reconhece. O que Hegel evidencia é que a arte da ao homem sua
humanidade, a qual € conseguida por meio de uma construcdo interna e externa, isso

porgue 0 homem sempre busca uma alteridade. Forma-se na relagdo com o outro.

A linguagem e o didlogo sdo meios pelos quais esta interacdo (eu e o outro) €
mediada. Esta é a capacidade que distingue o homem dos animais. Possibilita uma
relacdo na e pela linguagem, e é por relacdes de similaridades e contiguidades que lanco
um olhar interpretativo a obra de criacdo literaria de dois grandes escritores que, embora
apresentassem tais tracos, também possuiam distin¢es bastante peculiares, dentre elas:
ndo fizeram parte do mesmo sistema linguistico, viveram em periodos histéricos e
espacos distintos e o fato de pertencerem a sistemas literarios diferentes. O irlandés
James Joyce (1881-1941), na obra Um retrato do artista quando jovem (1916 [2013]).
Romance através do qual tomamos conhecimento da vida do protagonista, 0 jovem
Stephen Dedalus desde sua infancia, a adolescéncia e parte de sua vida adulta, esta é
inteiramente desenvolvida no seu livro Ulisses (1922 [2003]). O poeta mato-grossense
Manoel de Barros (1916-2014), com a obra Retrato do artista quando coisa (1998

[2010]), na qual vemos um sujeito lirico em prospeccéo.

As relacOes destas obras vao para além da evidente similaridade dos titulos, fato
que bem poderia ser observado por um leitor menos experiente. Sobretudo, a questéo

sobre a qual me detenho, de forma mais atenta, e isto consiste no ponto fulcral de
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aproximacéo das obras — e refiro a isso de modo ilustrativo nas obras em estudo — € o
fato das duas apresentarem uma preocupacdo com o plano da expresséo da obra de arte,
com a sua confeccdo, o seu procedimento de criacdo. Ainda que elas pertencam a
géneros literarios diferentes, pois uma pertence ao género romanesco e outra ao género
lirico e, também o fato de seus autores estarem constantemente examinando e

reexaminando seus processos de construcao.

Quanto a distingdo de género, desde as tendéncias desenvolvidas por Emil
Staiger (1993), ndo vemos a obra na sua pureza, integralidade de género. Além disso, o
género romanesco desde Dom Quixote (1605 [2012]), organiza-se por uma forma de
composic¢do hibrida. Um romance pode se constituir por meio de uma linguagem lirica,
e, é deste modo que Um retrato do artista quando jovem (1916 [2013]) é arquitetado.
Assim como a poesia ndo pode ser caracterizada tdo somente por um género discursivo.
Octavio Paz (1982) afirma que a poesia esta na linguagem. Se a poesia habita na
linguagem faz tudo falar e fala das coisas. E como categoria de linguagem esté presente
em todas as artes e em todos comportamentos do dia a dia, pois diz do homem, de sua
existéncia interior e exterior. Entdo, a poesia se nutre da prosa, fato bastante comum a
producdo poética do escritor mato-grossense. Na mesma proporcao, a prosa de Joyce se

alimenta do discurso lirico.

Joyce abre Um retrato do artista quando jovem (2013) em um didlogo com o0s
contos de fadas tradicionais. A conhecida frase “Era uma vez”, o que retira do leitor a
precisdo espaco-temporal, em contrapartida, instiga a imaginacdo, o velho debate
real/imaginario. Inclusive, ha uma referéncia velada a questdo estética lancada por
Aristoteles entre poesia e historia. A escolha ndo foi feita ao acaso, mas pensada, esta
frase esta associada ao tipo de leitura da crianca, bem como a sua formacéo discursiva,
pois trata-se do primeiro género apresentado as criancas, isto tanto as leituras quanto
nos contos da tradicdo oral que comumente lhes sdo contados. Mas em seguida, a
indicacdo espago-temporal é devolvida ao leitor pela citagdo de nomes de
personalidades politicas irlandesas a época da infancia do autor. Outro género
empregado pelo escritor, voltado para a infancia sdo as baladas populares, a musica,

elemento ladico que apreende a aten¢do das criangas.

No primeiro capitulo do romance o protagonista Stephen Dedalus e sua familia,
sdo apresentados ao leitor. Ele ainda crianga em seus cendrios cotidianos, a casa paterna

em Dublin e a escola. O foco narrativo é sobre a crianca, entdo as escolhas narrativas
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sdo: 0 emprego da linguagem da crianca, que ainda ndo domina o vocabulario do adulto,
e para se comunicar cria palavras que imbricam o definidor e definicdo como:
“vacamumu”. O que Gilles Deleuze (2003) define como palavra valise e que amplia os
sentidos da palavra. O autor opta por desenvolver neste capitulo, uma representacéo de
linguagem infantil, os periodos sdo truncados, muitos deles séo repetidos, ha varios
relatos de pequenos flashs que podem confundir o leitor pela mudanca répida de

assunto.

Desde o primeiro capitulo é observado que o0 autor demonstra uma preocupacéo
com os aspectos de criagdo. Conforme o tradutor Elton Mesquita, cuja versdo de Um
retrato do artista quando jovem (2013) é que serve a esta interpretacdo, essa € uma obra
semiautobiografica porque lanca um olhar atento & vida do escritor e seu
amadurecimento como artista. Fato percebido desde o inicio do livro, pois ao tratar
sobre a fase da infancia de sua vida, no livro representado na figura da personagem
Stephen, escolhe manufaturar a linguagem ao tom infantil, bastante metaférica com
explicacOes daquilo que para ela poderia causar uma dubiedade de entendimento. Como
0 episodio em que a personagem explica sobre o cinto de couro que compunha o
uniforme que usara em sua primeira escola Jesuitica Conglowes Wood “Aquilo em
volta do bolso era um cinto de couro. E couro era também dar uns sopapos em alguém”.
(JOYCE, 2013, p. 21). O autor compreende que as palavras sdao um receptaculo de
sentidos, no¢do também verificada na lirica do escritor brasileiro, — assim se importa em
registrar isso em sua obra. Também, em sua criacdo ficcional o autor, por meio do uso

de um narrador adulto, entende a palavra com o sentido da crianca.

O periodo em que Stephen frequentara a escola jesuitica foi importante para sua
vida adulta, pois foi nela que os contatos com as questfes politicas se acentuaram e
onde as questdes inerentes a religido foram ampliadas. A personagem, tal qual o autor
também estudou numa escola catolica, religido difundida em toda a Irlanda. Ainda
crianga, tinha uma opinido formada sobre o envolvimento dos padres em assuntos
politicos, para ele, isto era errado. E durante esta época que Stephen comeca a se
formar leitor e despertar o interesse pela poética e retorica, porque ja observava o modo
como os estudantes destes cursos falavam. Esperava ansioso pelo periodo que poderia

ter essas aulas.

A personagem demonstra interesse por cancgdes e poesias pelo que elas entoam.

Fato também percebido na obra de Manoel de Barros. Na ocasido em que fica doente na
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escola, longe dos pais, imagina que ira morrer. Entdo escreve uma carta imaginaria a
mde, dai se lembra de uma cancao antiga e chora, porém ndo chora pelo medo da morte,

mas pela beleza da cancéo:

Era lindo e triste! Que lindas eram as palavras na parte do Me
enterrem no velho adro! Um tremor percorreu seu corpo. Era tdo triste
e lindo! Ele quis chorar baixinho, mas ndo era por causa dele: pelas
palavras, tdo lindas e tristes feito misica. O sino! O sino! Adeus!
Adeus! (JOYCE, 2013, p. 34)

A personagem tinha um olhar apurado para a questdo das palavras, sobre como
elas eram organizadas para produzirem determinados efeitos de sentido. Portanto,
demonstra uma percepgdo da arte da composicdo de cancgdes e poemas. E 6bvio que se
ndo fosse pelas habilidades do artista, tal efeito ndo seria produzido na personagem. Sua
imaginacdo de crianga que ainda ndo estava cansada ou estagnada como a do adulto,
que, as vezes, de tanto olhar para as coisas passa a ndo enxerga-las, Ihe permitia olhar e
imaginar as coisas com admiracdo. A exemplo, quando Stephen fica apreensivo pela
fuga dos colegas da escola, que, com medo de receber punicdo por terem roubado e
tomado o vinho da comunhdo, se evadem da escola, o que deixa os padres e 0s colegas

preocupados.

N&o obstante a preocupacdo da personagem com 0s colegas, logo é substituida
por sua imaginacao sobre a palavra vinho: “A palavra era linda: vinho. Fazia a gente
pensar em roxo escuro porque as uvas que cresciam na Grécia, perto das casas que
pareciam templos, eram roxas de um tom profundo”. (JOYCE, 2013, p. 54). O que o
menino faz em sua imaginacdo é buscar uma correspondéncia entre a palavra/conceito e
sua significacdo. Suas percepcdes as questdes da poesia afloram de modo consciente e
inconsciente. Consciente porque ainda que com parca experiéncia, tanto de vida quanto
de vivéncia artistica, tenta formular conjecturas sobre a criacdo e, inconsciente, porque €
pela imaginacdo que se ultrapassa as leis da logica, e, é pela e na imaginacdo que ocorre

a harmonizacéo do exterior e do interior.

Nos capitulos posteriores, a diccdo da linguagem muda, assim como altera o
periodo de vida retratado, agora, a adolescéncia. Nesta fase, a personagem passa por
experiéncias nos mais diversos ambitos. Inicia relacionamentos com garotas, dai 0s
conflitos com as ligdes aprendidas no catecismo surgem. Entdo, comeca as hesitagoes,
sobre as manifestacGes carnais em contraposi¢éo as religiosas. A experiéncia também se
da no campo linguistico. O vocabulario de Stephen é perceptivelmente ampliado, ele

aprende com os padres do colégio, comega a conversar sobre leitura e escrita com 0s
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colegas. O amadurecimento é percebido no processo de escrita adotado no romance, que
também passa por uma transformacéo. As novas leituras influenciam na forma de
escrita do romance, que fica mais claro, de mais facil leitura, uma estratégia narrativa

que visa a coeréncia do uso da linguagem com a fase da vida retratada.

Se na fase da infancia revela interesse pelas palavras, nesta nova fase a
personagem faz suas primeiras incursdes pela selecdo e combinagédo delas e compde um
poema a jovem chamada Mercedes, cujo nome é o mesmo da personagem do livro O
Conde de Monte Cristo, de Alexandre Dumas, um dos livros que integram suas historias
de leituras comumente citados na obra, o que demonstra 0 amadurecimento do artista
pelo contato com a experiéncia: escritores e obras. Em certo ponto serve-lhe de estimulo
para tentar recrid-las, dando-lhes sua diccdo individual. Nesta época, adolescente, passa
a frequentar outra escola, a Belvedere College, na qual ganha a confianca dos padres e
chega ao posto de lider e, posteriormente, prefeito. O desejo de escrever continua, ele
recebe um prémio em dinheiro em concurso de redagdo na escola. Dinheiro este que
acaba muito rapido, pois sua familia ha anos vinha sofrendo dificuldades financeiras,
fato que os faziam mudar de casa e bairro com certa frequéncia. 1sso permite ao leitor
criar um retrato imaginario de Dublin desta época, na medida que a cada mudanca um

novo bairro da cidade e suas casas nos séos apresentados.

A época, Stephen sente-se deslocado com as coisas de seu pais e logo em
seguida comecam as duvidas sobre as questdes religiosas, que estdo sempre presentes
em seu cotidiano. Passa a questionar a situacdo da politica, cultura e religido de seus
pais, assume ares mais arrogantes e perde a inseguranca que era frequente quando da
infancia. A relacdo do escritor com a cidade onde nasceu € bastante tensa. A respeito
disso, Jacques Borel (1969) afirma que, ainda que Joyce difamasse e achincalhasse seu

pais, ele estava sedimentado nele e transparecia em toda sua obra.

O amadurecimento da escrita de Joyce se da paralelamente ao amadurecimento
do protagonista. A partir do terceiro capitulo ndo hd mais mudancas bruscas de assuntos
e de cenas. As pregacdes eloquentes dos padres versados em retdrica antiga, tornam-se
um paradigma para Stephen, alter ego do prdprio Joyce, que comeca a demonstrar mais
refinamento na escrita, percebido no emprego de comparacfes e metaforas, o que em
certa medida, confere lirismo a escrita do autor. Além de demonstrar conhecimento de
textos biblicos, os quais sdo muito citados na obra. Nisto tambéem inicia um processo de

crescimento, uma espécie de segunda fase da adolescéncia, marcada pelas duvidas e
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pelas reflexes existenciais, a preocupacdo com a morte, o inferno, a eternidade, a

religido, tiram a personagem da zona de conforto, a qual vivera na meninice.

Esta ainda é uma fase de hesitagdes na vida de Sthephen, & medida que seus
desejos véo se aflorando, o sentimento de culpa provindo de seus matizes religiosos o
oprimem. Entdo, um padre do colégio faz-lhe um convite para seguir a vida religiosa. O
discurso do padre é eloquente, chama a atencdo do leitor, pois ndo parece se tratar do

discurso de um servo de Deus, mas de alguém que exerce um controle sobre Ele:

Nem um anjo ou arcanjo no céu, nenhum santo, nem mesmo a Virgem
Maria, tem o poder de um sacerdote de Deus: o poder das chaves, o
poder de ligar e libertar do pecado, o poder do exorcismo, o poder de
expulsar das criaturas de Deus os espiritos malignos que tém poder
sobre elas, o poder, a autoridade, de fazer o grande Deus do Céu
descer no altar e assumir a forma de péao e vinho. Que tremendo poder,
Stephen. (JOYCE, 2013, p. 152).

A fala do sacerdote da-lhe uma espécie de distin¢do entre os seres sobrenaturais
que permeiam o mundo religioso. E como se os sacerdotes estivessem numa posicio
hierarquica que lhes concedesse um status aos outros negados, pois ele estava numa
posicdo que lhe permitia de, certo modo, dominar o Criador. Entretanto, esta fala do
padre ndo surte grande efeito na vida de Stephen, porque nem mesmo este grande poder
que lhe fora mostrado pelo sacerdote, fez com que ele abandonasse a pretensdo artistica.
Ao contrario, para ele, a vida religiosa lhe tiraria a liberdade, o privaria de conhecer o
mundo. Logo, ele praticamente rompe com a religido, passa a duvidar inclusive da
generosidade dos irmdos. Entdo, comeca a seguir a vida que sempre ambicionara,
mesmo que de forma modesta desde suas primeiras aulas no colégio em que principiou
sua formacdo académica. Este fato marca a passagem da fase da adolescéncia para a

primeira fase adulta e também para uma nova modalidade de formacdo, a universitaria.

Nos capitulos IV e V estamos diante de um sujeito sensivel e inteligente disposto
a encarar e vivenciar experiéncias novas. Contudo, a experiéncia neste sentido vai para
além daquela construida pelo fato de ter vivido e observado as coisas. Aquelas que sdo
adquiridas pelo contato com o outro, viagens, dentre outros, mas também da formacéo
de uma experiéncia artistica. Em Joyce a experiéncia pode ser associada a arte da qual

trata Blanchot:

Temos até aqui duas respostas. Os versos sao experiéncias, ligadas a
uma abordagem viva, a um movimento que se concretiza na seriedade
no trabalho da vida. Para escrever um Unico verso, é necessario ter
esgotado a vida na busca da arte. Essas duas respostas possuem em
comum a ideia de que a arte é experiéncia, porque é uma pesquisa, ndo
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indeterminada mas determinada por sua indeterminacdo, e que passa
pela totalidade da vida, mesmo que pareca ignorar a vida.
(BLANCHOT, 2011, p. 91).

A ideia em Joyce é a de que a formacdo de um escritor esta sendo gestada
concomitantemente a escrita de seu livro. Ouso dizer, que na verdade, a pesquisa da
estrutura da obra comeca antes da materializacdo de sua escrita. Isto pela forma de
organizacdo dada a ela, que retrata periodos da vida do artista, na medida que este vai se
formando e seu processo de escrita também vai amadurecendo. Sobre isto, o tradutor do

livro, Elton Mesquita, em sua apresentagdo comenta que:

Cada capitulo é escrito em estilo que corresponde ao estagio da vida
em gue O personagem se encontra: a escrita imita sua psicologia
interior. Da infancia, passando pela adolescéncia, até a juventude,
enquanto Stephen toma consciéncia de sua missdo como artista, a
prosa do livro progride e evolui em estilo. A forca do Retrato esta
exatamente na riqueza da variedade de estilos e na densidade da
organizacdo simbdlica, em um texto que combina a sequéncia de
episodios conectados cronologicamente com a intervencdo de
momentos de epifania e climax triunfal. (in: JOYCE, 2013, p. 11).

A evolucdo do artista é facilmente percebida na obra, ndo é necessario um leitor
modelo para que haja esta percepcdo. No inicio temos uma voz infantil que enuncia de
seu lugar, com suas leituras e formacGes discursivas adequadas a idade. Para em
seguida, vermos um discurso menos truncado, em que se percebe a apropriagéo tanto de
ampliacdo de nivel linguistico quanto de dominio de técnicas de escrita. Para
posteriormente vermos um artista senhor de suas técnicas composicionais, capaz de
refletir filosoficamente sobre arte e teoria estética. Reparo que o artista superou o
menino com uma linguagem pouco articulada e se transforma num esteta, capaz de criar
um tratado de estética cujas influéncias se filiam a tradicdo classica de Aristoteles e a
escolastica de Sdo Tomaz de Aquino. Portanto, em Um retrato do artista quando jovem

(1916 [2013]) Joyce dialoga tanto com a tradicdo literaria quanto com a filoséfica.

O fato de o escritor irlandés ser conhecedor de filosofia e literatura, torna
possivel que ele extraia 0 melhor destas duas areas do conhecimento. E seu alter ego,
Dedalus, bem sabe tirar proveito deste conhecimento. Mal Dedalus inicia sua jornada
académica e ja notorio uma mudanca significativa na sua linguagem. Esta
transformacdo também é demonstrada na forma. Sendo conhecedor da Poética de
Aristoteles, a personagem enquanto ndo define sua poética segue o mestre, e mantém o
senso de conveniéncia, pois & medida que o plano do contetdo de sua obra evolui, 0
mesmo é percebido no plano da expressao que dai chega a um processo de evolugdo em

que os contornos de sua estética comecam a ser delineados. Neste ponto, é perceptivel
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gue mesmo no inicio do romance, as fronteiras de géneros ja se apresentem dissolvidas,
neste periodo retratado, dilatam ainda mais. Em algumas passagens a linguagem
prosaica cede lugar a linguagem lirica. E para tal efeito sdo usados recursos expressivos
como: repeticdo, comparacdo, metafora, gradacdo, formacdo de novas palavras, com a

funcdo de ampliar ainda mais suas significacdes. A exemplo do excerto abaixo:

— Dia de nuvens salpicadas evolando-se no mar.

A frase o dia e a cena se harmonizaram em um acorde. Palavras. Eram
as cores delas, sera? Ele lhes permitiu brilhar e evanescer tom apés
tom: ouro do nascente, castanho-avermelhado e verde dos pomares de
maca, azul celeste das ondas, o velocino grisenvolto das nuvens. Nao,
ndo eram as cores: era a graca e o equilibrio da propria sentenca.
Gostaria ele entdo mais dos saltos e queda ritmicas das palavras que
das associagdes de nome e cor? Ou serd que, sendo tdo ruim da vista
guanto mentalmente timido, ele extraia menos prazer dos reflexos do
luminoso mundo sensivel visto através de um prisma de uma
linguagem multicolorida, de rica histéria, do que da contemplacdo de
um mundo intimo de emocdes individuais perfeitamente espalhadas
em uma prosa de periodos Itcidos e plésticos? (JOYCE, 2013, p. 159-
160).

Neste fragmento Joyce critica a prosa imagem, cujo sentido é o da visdo
empregado nos romances do século XIX. Em que é possivel a contemplacdo das
personagens em sua integralidade. Este modelo de romance para o0 autor ndo consegue
mais representar o homem do inicio do seéculo. Assim, na tentativa de encenar uma nova
perspectiva que melhor consiga exprimir o homem de seu tempo, sua proposicdo € a de
trazer um verniz novo ao género romanesco. Uma espécie de decantacdo, através da
qual novos sentidos vao sendo hauridos nele. O efeito delineado por ele no excerto é o

da audicdo, a musicalidade, acorde, tom, ritmo, o lirismo.

Na citagdo acima percebemos que Stephen Dedalus ¢ um “fraseador”, termo
cunhado por Manoel de Barros na sua poética, empregado para definir o sujeito poeta.
Porque Stephen semelhante ao sujeito lirico da poesia de Barros, ndo se preocupa
somente com o contetdo sobre o qual fala, mas também com a forma como ele é
expresso. A selecdo e a combinacdo das palavras sdo importantes para conseguir dar o
efeito pretendido a sentenca. Essa preocupacao com a cor das palavras esta ligada a uma
tradicdo da poesia simbolista de Rimbaud, cujo sujeito lirico desejava ver a cor das
vogais. Contudo, a ideia revisitada aqui, é questionada e transformada, pois para ele ndo
se trata mais de ver a cor das palavras, mas vislumbrar como elas se harmonizam
estrutural e ritmicamente. N&o obstante, parece ainda ndo estar seguro quanto a isso,
porque o questionamento sobre a possibilidade de somente desejar criar uma prosa

imagistica, gesto que sera conquistado a partir do capitulo V.
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Stephen é um leitor assiduo, porque ha no romance, varias referéncias de livros e
autores que faziam parte de seu repertdrio de leituras, que nao se restringiam
exclusivamente ao canone secular, as leituras da Biblia, de textos de teologia, politica e
filosofia também faziam parte de seu arcabouco. Vale dizer, que estas referéncias ndo
estdo citadas na obra unicamente para demonstrar eruditismo do autor, mas para
direcionar o caminho percorrido por ele durante sua formacéo, e também, para mostrar
sua filiacdo a uma tradicdo, a qual ndo é herdada, porém perseguida e conquistada. Tudo
isto contribuiu para que ele formulasse sua tese sobre estética. Fato este que revela
desde o inicio de sua trajetdria literaria, Joyce/Stephen apresentava uma consciéncia
critica quanto ao seu processo de criacdo artistica. Em Barros acontece algo semelhante,
ha no Retrato do artista quando coisa (2010), assim como em grande parte de sua obra,
referéncias e dialogos com outros autores, pintores e cineastas, com 0s quais também
forma seu aprendizado, a exemplo de Guimardes Rosa, conhecido por dar a sua obra

uma diccéo singular.

As bases das reflexGes e pensamentos joycianas sobre estética se filiam aos
conceitos formulados por Aristoteles, filosofo grego e a Sdo Tomaz de Aquino, filésofo
da escolastica. Pensamentos que ele tomou conhecimento durante sua vida escolar, isso
porque frequentou escolas catdlicas no periodo da infancia a adolescéncia e a primeira
fase de sua vida adulta, também cursou a universidade catolica, e, em tais ambientes, as
leituras dos classicos e tomistas eram obrigatorias. Os primeiros dialogos sobre a arte, 0
belo e a estética, Stephen travara com um Dedéo inglés, convertido protestante, que vivia
numa Irlanda catdlica, fatos questionaveis para o protagonista. A conversa inicial gira
em torno do objetivo do artista em criar o belo. O Deéo faz este questionamento a

Dedalus que, como ainda ndo tem tese prépria sobre 0 assunto em questdo, responde:

— Para meus propésitos, atualmente estou trabalhando a luz de uma
ou duas ideias de Aristoteles e Aquino (...) — Eu s6 preciso delas para
meu uso e orientacdo até que eu crie algo para mim mesmo a luz
delas. Se a lamparina faz fumaca ou cheira mal, eu irei aparar o pavio.
Se ela ndo der luz suficiente, eu a venderei e comprarei outra.
(JOYCE, 2013, p. 179).

Embora seja um estudante com pretensdes e ambicdes artisticas claras, Stephen
reconhece que ainda ndo tem um pensamento proprio acerca do assunto. Para tal
formulacdo esclarece que elaborard sua propria tese sobre teses ja existentes, a dos
filosofos citados. Porém afirma que ndo é sua intencdo ser um reprodutor do ja dito por

eles, ao contrério, sua declaracdo ao usar a metafora da lamparina € que trabalhara
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arduamente até elaborar um conceito que seja seu, ou que traga luz nova sobre a teoria

existente.

Importa para ele que sua teoria estética faca uma distin¢do entre palavra literaria
e palavra de mercado. Uma linguagem utilitaria desprovida de valor artistico empregada
cotidianamente pelas pessoas na sua vida pratica. Ponto que mais uma vez o aproxima
da concepcdo do sujeito poético forjado na lirica de Barros, pois ndo é a logica que
serve para o fazer poético, mas a ildgica, ndo o util, mas o inutil. Sobre a metafora da
lamparina, 0 Dedo ainda acrescenta sobre a importancia de manté-la alimentada. Este
objeto figura a imaginacéo criadora e para manter uma imaginacdo capaz de inventar e
criar, é necessario alimenta-la com outras imaginacdes criadoras, a saber, com leituras
de textos de escritores que também trouxeram inovagfes composicionais, 0s exemplos
elencados sdo Shakespeare e Bem Jonson. Na verdade, isso tem um sentido
fundamental em seu bojo, qual seja, ninguém significa sozinho, assim o “eu” sempre

tera uma relagdo com “outro”.

A medida que Stephen Dedalus cresce, evolui no s6 como individuo que
adquire experiéncia de vida, mas também vivéncia de pesquisa na acepc¢do de Blanchot
(2011). A solidificacdo deste conhecimento vai fazé-lo desconectar-se de qualquer coisa
que o prenda ao seu antigo modo de vida em seu pais. O personagem nao demonstra
respeito sobre sua cultura e seu pais, ndo parece se sentir a vontade com o modo de vida
de seus compatriotas. Para ter uma vida diferente sera preciso se desvencilhar das
gaiolas que o prenderam até entdo. Para isso é preciso se libertar da religido, da politica,
da cultura a ele impostos. Para dai em diante, sair para o0 mundo como “ganso louco” e
buscar vivenciar novas experiéncias. Mas ainda que conquiste experiéncias de vida e
artistica e que tenha vivido grande parte de sua fase adulta fora de seu pais, este sempre

foi cenério de suas obras de criacdo literaria, tanto em seu corpus longo quanto no curto.

A oportunidade certa para que isto se dé é o momento em que através dos
estudos de Aristételes e Aquino, Stephen chega ao amadurecimento do que sera o seu
tratado de estética. O qual chega para o leitor de forma simplificada, em uma cena na
qual caminha e dialoga com seu amigo Lynch, “ganso manso” que, simbolicamente,
representa a manutencdo da cultura irlandesa da época, em contraposicao as aspiracées
de Stephen que se encontra em vias de deixar tudo isto para tras, em busca de novas
experiéncias. Nesta conversa, Stephen fala ao amigo sobre os conceitos definidos pelo

filésofo religioso com os quais articula, sdo eles: proportio, integritas e claritas. Os
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quais sdo fundamentais para a beleza e para apreensdo artistica, que ele traduz como:
completude, harmonia e radiancia. Porque assim servira melhor a suas pretensdes como
artista/esteta. Importa-me dizer que estes conceitos sobre os quais Stephen se embasa,
ndo sdo apenas revisitados por ele. Na verdade, eles sdo rearticulados e recebem outra
orientacdo para atender ao objetivo de servir para definir o novo tratado de estética
proposto por Dedalus. A primeira fase da apreensao estética que apresentara ao amigo é
a completude:

Para ver aquela cesta — disse Stephen —, sua mente primeiro a separa
do resto do universo visivel que ndo é a cesta. A primeira fase de
apreensdo é uma linha delimitadora tracada ao redor do objeto a ser
apreendido. Uma imagem estética é apresentada a nés no espago ou no
tempo. O audivel é apresentado no tempo, o visivel é apresentado no
espaco. Mas, quer temporal ou espacial, a imagem estética é antes de
mais nada luminosamente apreendida como autocontida e autolimitada
sobre o imensuravel cenario de fundo do espaco ou do tempo que ela
ndo é. Vocé a apreende como uma coisa. Vocé a v& como integridade
una. Vocé apreende sua completude. Isso é integritas. (JOYCE, 2013,
p. 203).

Neste momento Joyce apresenta sua autoafirmacdo como jovem artista, pois
percorreu um caminho que lhe permitiu, tal como desejara, elaborar seu proprio
conceito de estética sem negar sua filiacdo. No fragmento, o autor/personagem alude
sobre completude/integridade, no qual observamos o seu conceito de arte de um modo
detalhado. Tanto as artes temporais, como a literatura, a musica e as espaciais, como a
pintura sdo consideradas. Embora Stephen ndo as nomine. Neste primeiro item encarado
como essencial para a apreensdo do belo, aquele que o observa deve examinar o objeto
contemplado em sua inteireza. Assim, deve isola-lo daquilo que o cerca, j& que esta
localizado no espaco e no tempo para que possa ser apreciado enquanto percepcao Unica

do objeto.

O segundo elemento constituinte da beleza para Stephen/Joyce é a harmonia,

sobre a qual esclarece o amigo:

— Entdo — disse Stephen —, vocé passa de um ponto a outro, guiado
pelas linhas formais; vocé a apreende como parte equilibrada contra
parte dentro de seus limites; vocé sente o ritmo de sua estrutura. Em
outras palavras, a sintese da percepcdo imediata é seguida pela anélise
da apreensdo. Tendo primeiro sentido do que uma coisa, vocé agora
sente que isso é uma coisa. Vocé a apreende como complexa,
maltipla, divisivel, separével, constituida de suas partes, do resultado
de suas partes e da soma delas, harmoniosa. Isso é consonantia.
(grifos do autor). (JOYCE, 2013, p. 203).
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De modo bastante generalista depreendo que a harmonia para Joyce € o
reconhecimento do objeto. Primeiramente o observador/fruidor o sente e,

posteriormente, o apreende em sua inteireza.

O conceito de claridade de Joyce, como € sabido, assim como os outros dois
acima abordados, também é tomado de empréstimo da filosofia tomista. Entretanto, €
distorcido para o que o autor irlandés denomina como radiancia. O qual requer, por
assim dizer, especial atencdo, isso porque para ele, a radiancia tem ligagédo imanente

com a estética da prépria arte:

Quando vocé tiver apreendido aquela cesta como uma coisa, numeral,
e a tiver entdo analisado de acordo com sua forma e a tiver apreendido
como uma coisa, vocé faz uma sintese légica e esteticamente possivel.
Vocé vé que ela é aquilo que ela é e ndo outra coisa. A radiancia da
qual ele fala é o quidditas escolastico a qualidade essencial de uma
coisa. Esta suprema qualidade é sentida pelo artista quando a imagem
estética é primeiro concebida em sua imaginacdo. A mente, naquele
instante misterioso que Shelley comparou com a felicidade a uma
brasa se apagando. O instante em que a suprema qualidade da beleza,
a clara radiancia da imagem estética, é apreendida pela mente
iluminada que foi paralisada por sua completude e fascinada por sua
harmonia, é a luminosa estase silente do prazer estético, um estado
espiritual muito parecido com a condicdo cardiaca que o fisiologista
italiano Luigi Galvani, usando uma frase quase tdo bonita quanto
Shelley, chama de encantamento do coracéo. (JOYCE, 2013, p. 204).

Para Stephen a radiancia € a “qualidade essencial da coisa”, a qual ¢ gerada pela
apreensdo estética que é conectada entre o belo, a percepcdo da imaginacdo, o
verdadeiro, manifesto pelo intelecto, pois para ele a estase estética € norteada pela
verdade e ndo pelo bem. Segundo ele, a radiancia/claridade é a propria beleza, tanto que
fez o amigo Lynch compreender a sua concepcdo do que seria a terceira coisa que
integra a beleza. Além de expor sua teoria estética resumidamente, também recorre a
exemplos que para ele configurariam a beleza em sua esséncia verdadeira, 0 verso sobre
a comparacéo da felicidade com a brasa se apagando de Shelley e a frase do fisiologista

italiano sobre o encantamento do coracéo.

A teoria estética de Stephen é urdida tendo como referéncia a poética grega e a
escolastica agostiniana, conforme demonstrei acima. Contudo, Umberto Eco (1969)
afirma que ela também apresenta relagdo com a tradi¢cdo decadentista europeia, cujo
principio estético era o de que arte tem valor em si mesma, assim ndo poderia ser
julgada por doutrinas moralizantes e utilitarias, cujo expoente é Pater, pois a nogdo de
radiancia, se aproxima da nogdo de epifania do decadente, também associada a uma

chama ardente.
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Depois de apresentar a constituicdo de seu tratado de estética da beleza para
Lynch, Stephen fala sobre o sentido da palavra na tradicdo literaria e ressalta mais uma
vez sobre a distingdo entre palavra literéria e palavra de mercado. Segundo ele, quando
se fala de beleza, estamos falando da palavra empregada na tradicdo literaria e que
nosso julgamento € automaticamente influenciado pela prépria arte, mas ndo somente
por ela, também por sua forma de expressdo. Em seguida, ele demonstra que a arte é
dividida em trés partes. Sua intengdo com isso € apresentar uma sumarizagao dos trés
géneros literarios definidos por Platdo e Aristételes. Entretanto, ele ndo emprega o
termo género, usa o termo forma. Deste modo, trata sobre a forma lirica, na qual
segundo ele, o artista expde a imagem numa relacdo direta consigo mesmo; sobre a
forma épica dira que “o artista apresenta a imagem em relagdo mediada com ele e com
os outros”, (JOYCE, 2016, p. 204); na forma dramatica, o artista apresenta “sua imagem
em relacdo imediata com os outros” (JOYCE, 2016, p. 204). Entdo, notamos que
Stephen alter ego de Joyce, na verdade, fala do tipo de sujeito presente em cada forma
literaria definida por ele.

As questbes que Stephen delineia em sua teoria estética vdo além de
compreender a apreensdo artistica da beleza, pois vislumbra encontrar uma nova
definicdo do que é a arte. Ele fala sobre isso a Lynch. Comenta a prop6sito do livro de
teoria que esté escrevendo e sobre questdes elencadas nele:

— Eu tenho um livro em casa — Disse Stephen —, onde escrevi questfes
muito mais interessantes que as que vocé fez. Ao encontrar respostas
para elas eu encontrei a teoria estética que estou tentando explicar.
Estas sdo algumas das questdes a que me propus: Uma cadeira
finamente trabalhada é tragica ou comica? O retrato de Mona Lisa é
bom, se eu desejo vé-lo? O busto de Sir Philip Crampton é lirico,
épico ou dramético? Excremento de bebé pode ser arte? E um piolho?
Se ndo, por que ndo?

— De fato, porque ndo? — disse Lynch, rindo.

— Se um homem atacando furiosamente um bloco de madeira com um
machado — Stephen continuou — fizer a imagem de uma vaca, essa
imagem é uma obra de arte? Se ndo, por que ndo?( grifos do autor)
(JOYCE, 2013, p. 204-205).

Embora como pretenso esteta Stephen tenha encontrado algumas respostas,
como esteticista que pretende se moldar ainda tém muitas duvidas que o motivam a
manter seu oficio ativo. As reflexdes acerca do que € arte, me parecem mais ligadas a
filosofia do que propriamente a arte. Elas permearam e permeiam as reflexdes de
pensadores de todas as epocas. Mesmo Stephen suscitando questionamentos sobre a

natureza da arte, ndo a encerra. Opta por fazer um corte pela literatura que para ele, “¢ a
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mais alta e espiritual das artes”, (JOYCE, 2016, p. 205) e embora a enxergando desta
maneira, para ele suas formas — vale relembrar que ele se refere a género quando fala

sobre forma — ainda podem ser confundidas.

A forma lirica é de fato a mais simples vestimenta verbal de um
instante de emoc¢do, um grito ritmado como os que, ha muitas eras,
encorajavam o homem ao remo ou a puxar pedras colina acima.
Aquele que emite estd mais conscio do instante da emogao do que dele
mesmo sentindo a emocdo. A forma épica mais simples é vista
emergindo da literatura lirica quando o artista se demora remoi a si
mesmo como centro de um evento épico e a esta forma progride até
que o centro de gravidade emocional esteja equidistante tanto do
artista quanto dos outros. A narrativa ja ndo é mais puramente pessoal.
A personalidade do artista passa a prépria narracdo, pairando ao redor
e em volta das pessoas e da acdo como um oceano vital. Vocé vé esse
progresso facilmente naquela antiga balada inglesa chamada Turpin
Hero, que comeca na primeira e termina na terceira pessoa. A forma
dramatica é atingida quando a vitalidade que fluiu e refluiu ao redor
de cada pessoa penetra cada pessoa com tamanha forca vital que ele
ou ela assume uma vida estética particular e intangivel. A
personalidade do artista, que de inicio fora um grito ou cadéncia ou
humor, tornando-se em seguida uma narrativa fluida e Idcida,
finalmente se refina até deixar de existir, se despersonaliza, por assim
dizer. A imagem estética na forma dramatica é a vida purificada a
partir da imaginagdo humana e nela reprojetada. O mistério da criacdo
estética, assim como 0 da material, é comprido. O artista, como o
Deus da criagéo, permanece dentro ou atras ou além do seu trabalho,
invisivel, refinado para fora da existéncia, indiferente, lixando as
unhas. (grifo meu). (JOYCE, 2013, p. 205).

Neste excerto, mais uma vez vemos que Joyce através de seu protagonista
apresenta uma definicdo para o que caracteriza como formas da arte. 1sso € possivel
porque como esclarece Henri Ronse no texto “Retorno a Joyce”, inserido no livro Joyce
e 0 romance moderno (1969), “A literatura joyciana ¢, de um extremo ao outro,
biografica. As circunstancias da “vida” logo se encontram nela retomadas na
necessidade da escrita. (BUTOR, 1969, p. 9). Mesmo que, Stephen esteja discutindo a
propdsito de questdes inerentes a arte, numa obra de criacdo literaria, tais reflexdes
foram encenadas pelo autor empirico real, o qual se voltou para a literatura como opcao

para fugir da religido, para acirrar a tenséo real e imaginario.

Quando Stephen fala sobre como as formas podem ser confundidas e em
seguida, mais uma vez apresenta definicBes das formas liricas, épicas e dramaticas, na
verdade alude a proposito da hibridizacdo destas formas. Sobre como um género nutre-
se do outro nas composicdes literarias. Aproveita também para dizer de como o sujeito
se porta em cada forma de composicdo. Contudo parece-me que 0 objetivo principal é
trazer o artista para a cena de discussao e enunciar sobre o papel que ele desempenha

neste processo. Deste modo, apresenta o artista como um Deus da criagdo, com poderes
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para instaurar mundos outros, capaz de dissolver-se neste cosmos criado e depois

manter-se externamente a ele, apos de ter Ihe dado vida prépria.

A experiéncia formal é evidente em Joyce, por isso hd nele um certo
desregramento da forma e mesmo da linguagem conforme afianca Jacques Borel (1969).
Isso é percebido desde o inicio da trajetdria literaria, a exemplo de Um retrato do artista
quando jovem (2013). O autor opta conscientemente pelo desregramento da forma, mas
ha uma forma que segundo Borel ele intencionalmente pretende manter, a lirica. O
lirismo esta presente do inicio ao final da obra em estudo. Mesmo que escolha a
linguagem da prosa que evoca a audicdo, a linguagem da poesia, 0 sentir esta

entranhado nela, — sentimento, emogé&o, percepgao.

No campo fonico, ainda h4 como destacar a musicalidade, o acorde, a entoag&o;
onomatopeias, repeticdo, metafora, som, ritmo. As reflexdes acerca da arte sdo
constantes em Joyce, que dizia que quando comegava um romance ja sabia sobre o fim
de cada personagem. E bem verdade que, segundo Umberto Eco (1969), suas
personagens ndo se apresentavam como prontas lhes faltava certo acabamento humano,
bem como a construcdo solida de uma individualidade comum as personagens
romanescas do seculo X1X. As personagens joycenas sao encenadas de forma diluida,
ndo conhecemos sua inteireza, mesmo porque no periodo em que escreveu, a no¢do de
verdade absoluta ja ndo vigorava mais, sendo ele um autor que examinava as questdes
de seu tempo — uma noc¢do de perspectiva variada era a mais coerente no trato dos seres

de papel e tinta.

Esta nogdo de perspectiva é zelosamente observada neste autor, tanto que em seu
retrato, a nocdo de perspectiva pode-se dizer, € tomada de escritor e personagem
protagonista lado a lado, passando por um processo de amadurecimento individual e
formal que é perseguido e conquistado conforme ressaltei anteriormente. A op¢do em
narrar em primeira pessoa neste caso é intencional ja que se trata de obra de cunho
biogréfico, de um eu que se forja esteticamente, enquanto construcdo artistica extraida
da vivéncia empirica. Além disso, o discurso em primeira pessoa marca uma
individualidade, o sujeito que se enuncia diz de si, o que lhe permite construir uma
verdade discursiva do grupo do qual se exprime, no caso do escritor irlandés, das
pessoas e lugares, pais onde viveu. Encontramos também este substrato na poética de

Manoel de Barros, que entoa sua lirica do lugar onde viveu, o pantanal mato-grossense.
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Vale destacar que, embora estes escritores tematizassem 0s espagos e lugares onde

viveram, suas obras ndo tratam de um modo particularizado, mas universalizado.

Outra questdo formal peculiar na obra de Joyce é 0 modo como manufatura a
linguagem. Comeca com uma narrativa de tradicdo — ligada a oralidade para
posteriormente desregra-la e urdir uma representacdo da linguagem eloquente da
Academia. A medida que a personagem, assim COmMo 0 escritor, passa por um processo
de amadurecimento, cessa 0 emprego do discurso direto. Passa-se a uma representagdo
formal comum a linguagem e escrita e emprega um tom mais individualizado — a
prépria estrutura do texto muda, cria um espelhamento de si para si, efeito estético
desejado e dominado pelo autor. O meio formal para que isso se realize na escrita é o
emprego da primeira pessoa, pode-se dizer que isto tem uma relacdo direta com o titulo,

0 retrato em que o autor, por meio da construgdo de sua personagem Stephen, se retrata.

O desejo de Joyce esta muito além de um mero registo de construcdo e
experimentacdo de vivéncias pessoais e formais/composicionais. Do contrario, poderia
ter escrito simplesmente um tratado de teoria estética. Nao obstante, decide a escrever
um retrato, um retrato construido com palavras, através do qual se exprime verbalmente,
porque sua intencdao ndo é somente descrever, mas uma tentativa de apreender o instante
vivido, revivido, evocado por flashs da memoria. Isso porque, diferentemente de um
fotografo, que regista os objetos em perspectivas variadas pelas lentes de sua cdmera ou
de um pintor gue pinta em tela em branco e tintas coloridas retratos e autorretratos. A
construcdo da imagem para o escritor acontece na relacdo com a linguagem, porque é

nela que se forja as forcas de sua poténcia poética.

A ideia de construcdo de um retrato elaborado por palavras, em que as imagens
ndo sdo plasticas, mas elaboradas verbalmente, presente em Joyce, é tomada de
empréstimo pelo poeta brasileiro Manoel de Barros. No entanto Barros ndo produzira
Um retrato do artista quando jovem, mas sim um Retrato do artista quando coisa, é
este o titulo de seu livro publicado em 1998. O livro é divido em duas partes, a primeira
tem o mesmo titulo da obra, que é composta por 16 poemas sem titulos, a separacdo
delas ¢ feita por nimeros arabicos. A segunda secao ¢ intitulada “Biografia do orvalho”,
composta de 12 poemas que sdo enumerados a0 mesmo modo que 0s da primeira se¢éo.
O termo biografia também se aplica ao livro de Joyce, pois a critica especializada do
escritor, afianca que os elementos narrados no retrato do artista também sdo dados da

vida do autor. O que também acontece na obra de Barros que tem cunho autobiografico.
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Diferentemente do retrato de Joyce, o retrato do artista de Manuel de Barros
encena um artista ja constituido e ndo em formacdo. Nele, estd impressa a necessidade
da relacdo com outro, a nogdo de que um sujeito ndo se significa isoladamente, mas é
constituido na relagdo com o outro. O poeta demonstra isso na abertura do primeiro
poema do livro, pois o inicia com uma epigrafe de um verso do poeta portugués
Fernando Pessoa, “Nao ser ¢ outro ser”. Neste verso esta explicito que uma existéncia
ndo € vazia, mesmo ndo sendo, se € outra coisa, outra existéncia. Ademais, este verso de
Pessoa conversa em seu bojo com a nocdo do sofista Gorgias de Leontino em seu
Tratado do ndo-ser escrito por volta de meados do seculo V a.C. de que assim como 0

ser existe, 0 ndo ser também existe, porque houve um discurso, um dizer sobre ele.

No primeiro poema, o qual ndo tem titulo, o sujeito lirico se enuncia como o

artista que diz de si para si — 0S us0s constantes de pronomes possessivos demarcam

isso: "mim"”, "me", "eu", "minha", trazem a ideia de espelhamento contida em Joyce.

Embora, aqui o espelho que reflete a imagem deste sujeito artista é o espelho das aguas.
Ainda assim estd postulado sua relagdo com o outro. Ele ascendeu, contudo, esta
ascensdo ndo ocorre na vertical, é para baixo, ele visualiza e valoriza as coisas

diminutas, os insetos, 0s sapos, as aves:

1

Retrato do artista quando coisa: borboletas
Ja trocam as arvores por mim.

Insetos me desempenham.

J& posso amar as moscas como a mim mesmo.
De tarde um dom de latas velhas se atraca
em meu olho

Mas eu tenho predominio por lirios.
Plantas desejam a minha boca para crescer
por de cima.

Sou livre para os desfrutes das aves.

Dou meiguice aos urubus.

Sapos desejam ser-me.

Quero cristianizar as aguas.

Ja enxergo o cheiro do sol.

(RAQC, 357).

O poema tem um ritmo lento marcado por sinais de pontuacdo e por alguns
versos entrecortados que diminuem a fluidez da leitura como os versos, 6,7, 9, 10. O
que lhe confere um tom quase narrativo. O sujeito lirico/artista transfigura a realidade,
isto €, cria uma realidade outra, a qual ndo ¢ fundada pela “Dona logica da razao”, mas
na sensagdo — para ser percebida — ato semelhante ao que acontece no romance de
Joyce, em que os fatos narrados evocam também as sensacGes, em excertos liricos. Esta

poesia também € para ser sentida na qual é possivel uma imbricacdo da natureza na
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condicdo humana. O homem desta lirica torna-se pouso para borboletas, tem
predominio para lirios, esta predisposto para aves, d& meiguice aos urubus, aves que se
alimentam de animais em decomposic¢éo, se bem que estas aves prestam um trabalho

sanitario a natureza. Fundir a sapos.

Além de penetrar na natureza, 0 sujeito poético procura também uma
transcendéncia através dela, visivel no verso 4 “Ja posso amar as moscas como a mim
mesmo”. Aqui também temos aquele preceito religioso contido no segundo
mandamento da lei de Deus, o de “Amar ao préximo como a ti mesmo”. Entretanto, o
sujeito poético amplia a nogcdo do amor, que ultrapassa a nocdo do semelhante e €
estendida também ao dessemelhante, ao que causa incbmodo, até mesmo repulsa, a
exemplo das moscas. Vemos esta busca pela transcendéncia ainda manifesta no desejo
de “Cristianizar as aguas”, uma imagem bela e toca nos ensinamentos de Jesus, o de
olhar para os pequeninos. E a d&gua também é sinénimo de purificacdo, é através delas
que se entra no universo cristdo, o batismo. Cabe ressaltar que fatos ligados ao universo
religioso sdao percebidos nas obras de Joyce e Barros, ambos foram educados em escolas
catblicas, e tais ensinamentos, inclusive os biblicos, serviram para lhes dar
possibilidades de didlogos com textos literarios, eles lancaram méo deste recurso como

forma de expandir o campo de significacdo de suas obras e ampliar a polissemia.

O poema do ponto de vista da razdo apresenta um total nonsense, uma vez que é
impossivel do ponto de vista do senso comum, o artista fundir-se as coisas ou tornar-se
parte integrante delas. Mas € possivel na composicdo de criacdo literaria, do mesmo
modo como ¢ possivel enxergar “o cheiro do sol”. Porque em poesia as palavras ndo sao
somente selecionadas e combinadas, ou possuem a fungdo de comunicar. Em poesia as
palavras se chocam para criar tensdes. No caso de Manoel de Barros para criar tensdes
dissonantes, como bem assevera Hugo Friedrich (1978), as quais causam um efeito de

choque no leitor, pois tira-o daquela zona confortavel com a qual est4 acostumado.

O poeta é o artista do 6cio, mas ndo do 6cio improdutivo, mas criativo. Manoel
de Barros falava em vida, em tom de chiste que escrevia poemas porque tinha herdado
uma fazenda de gado. Deste modo, deixava implicito que ndo necessita se preocupar
com questdes de ordem pratica como a subsisténcia, assim podia se dedicar somente a
composicao de seus poemas. Vale ressaltar que, seu dcio criativo Ihe permitiu criar uma
vasta producdo literaria e mais que isso, traca 0s contornos, o desenho de sua poética, a

exemplo do empreendido em Retrato do artista quando coisa (2010).
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Nesta obra, assim como em toda sua producdo lirica, o autor brasileiro nédo
somente apresenta suas composicdes poéticas, mas também discute de forma diluida
nelas, a proposito de seu processo de cria¢do, 0 que corrobora minha hip6tese do autor
produzir um tratado de estética nas suas poesias. O gque permite ao leitor mais atento,
enxergar as forcas de sua conviccdo poética atraves da qual conciliava os inconciliaveis
como: 0 homem e a borboleta, o lirio, as latas velhas, o sapo, dentre outros. I1sso porque
na poesia de Barros o homem “tem o conddo de sé-las” por meio da inventividade e
forca de imaginacdo criadora. Aqui elas se harmonizam formando uma inteireza,

conforme demonstrado no poema ndmero 2:
Bom é corromper o siléncio das palavras.
Como seja:

Uma rd me pedra. (A rd me corrompeu para
pedra. Retirou meus limites de ser humano
e me ampliou para coisa. A ra se tornou

0 sujeito pessoal da frase e me largou no
chéo a criar musgos para tapete de insetos

e de frades.)

Um passarinho me &rvore. (O passarinho me
transgrediu para arvore. Deixou-me aos
ventos e as chuvas. Ele me bosteia

de dia e me desperta nas manhés.)

Os jardins se borboletam. (Significa que
os jardins se esvaziaram de sua sépulas

e de suas pétalas? Significa que os jardins
se abrem agora sé para o bulico das
borboletas?)

Folhas secas me outonam. (Folhas secas que
Forram o chdo das tardes me transmudaram para
0 outono? Eu sou 0 meu outono.

Gosto de viajar por palavras do que de trem.
(RAQC, 358).

A simbiose entre seres inconciliaveis pode ser examinada neste poema, o qual se
estrutura como um dicionario, 0 que é pouco comum em composi¢do poética. Sobre este
assunto trato no itinerario Il1. 1sso corrobora minha ideia de Manoel de Barros tal qual
Joyce, ser um escritor experimentalista, uma vez que testa todas as possibilidades e
recursos de escrita na sua produgdo poética. No dicionario/poema o sujeito poético
apresenta versos, que nele cumprem o papel de definidor, para em seguida apresentar
sua definicdo. Porém, tanto o definidor quanto a definicdo, causam estranhamento
porque ndo seguem a regra do postulado nos dicionarios lexicoldgicos, que além de

apresentar os sindbnimos das palavras, destacam suas fung¢fes gramaticais.
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Para alem disso, o sujeito artista promove um desregramento ndo s6 do
dicionario, pois o definidor ndo é composto por palavras, mas por frases/versos: “Uma
rd me pedra”, “Um passarinho me arvore”, “Os jardins se borboletam”, “Folhas secas
me outonam”. S3o versos que desprendem o leitor do sentido de razoabilidade, tira-0 do
mundo topico onde as coisas ja estdo prescritas e 0 lanca em um mundo atopico,
desconhecido por ele em todos os sentidos. Deste modo, ele serd guiado pelo sujeito
poético e tera que se fiar por ele para obter uma percepcéo, sensagcdo do poema, uma vez
que para 0 poeta mato-grossense 0 poema € para ser sentido, percebido e néo
compreendido. Afora isso, igualmente serd obrigado a observar detidamente alguns
aspectos gramaticais que também passaram por desregramento. Algumas palavras
substantivas como: borboleta e outono foram transmudadas de sua categoria gramatical
e convertidas em verbos. Palavras que servem para nominar, designar as coisas por sua
natureza sdo passivas, foram convertidas em verbos, assim tornando-se agentes de acao
como em: "borboletam" e "outonam", 0 que permite ao sujeito, ao invés de praticar a
acao, se tornar passivo, recebedor da acdo na relagdo com seres animados e inanimados

como: "pedra”, "folhas", "borboletas", "passarinhos".

O desregramento é conseguido através da linguagem, do modo como o poeta
manufatura uma representacdo da linguagem proxima a da crianca, que em fase de
descoberta e ampliagdo de seu vocabulario, termina por criar novas palavras. Vale
ressaltar, que a palavra € o elemento chave do poeta moderno, através dela ele rompe
barreiras tradicionais e problematiza a lingua — porque com ela inventa e cria mundos e
sentidos novos desde os existentes. Hegel quando discutia a respeito da arte simbdlica
observava que a palavra “E o proprio homem vivo, é o individuo que fala sozinho, é o
agente qual uma obra poética pode tornar presenga sensivel e realidade.” (HEGEL,
2012, p. 129). E por ela, é nela que o artista cria o corpo de seu poema. E também por
meio dela que se efetiva a fusdo do eu no outro. Interessante observar que a integracao
do homem a natureza neste autor, da-se de modo distinto. O sujeito integra-se a seres
gue povoam 0 céu, como 0 passaro, a borboleta, também aqueles que passam sua
existéncia no chdo e na agua, sapo, rd, a lesma, o lagarto. O que nos permite depreender

gue ha em Barros, uma ideia de unido final dos seres e das coisas a natureza.

Como o sujeito artista empirico real ndo é o sujeito da enunciacdo de sua obra de
criagdo literaria, pois para isso cria um sujeito de papel, procura recursos de escrita por

intermédio dos quais possa inserir-se de forma suave e diluida. No poema namero 2 o
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recurso empregado para esta intromissao € o italico. Todos 0s versos que na composi¢ao
poética assumem a funcdo de definidor foram grafados em italico, para lhes dar uma
espécie de distincdo em relacdo aos outros versos que cumprem a funcéo de definicdo, e
que estdo grafados dentro de parénteses para caracterizar uma explicacdo. Os parénteses
sdo recursos graficos que também constituem obstaculos a fluéncia da leitura, o que
contribui ainda mais para o tom quase narrativo dos versos que séo relativamente longos
e colaboram para a lentiddo do ritmo do poema. Ja o italico é empregado para imprimir
a presenca do artista na sua criacdo. Para Compagnon (2007), este sinal tipografico

marca o paradoxal, pois através dele o autor reivindica seu papel de enunciador:

O itéalico equivaleria a “Eu sublinho” ou “Sou eu mesmo quem o diz”.
Ele deve ser traduzido; é nesse tipo grafico que se imprimem também
0s empréstimos de uma lingua estrangeira. Aqui, estrangeira a lingua
materna é minha prdépria lingua. Escrevo em italico meu léxico intimo,
um dicionario poliglota ou idioletal, minha enciclopédia pessoal.
(COMPAGNON, 2007, p. 53).

Sendo Manuel de Barros um poeta que, para além de criar poemas se preocupa
igualmente com seu processo de criagdo, e, mais ainda, tenciona desenhar os contornos
de sua poética na sua propria obra, por isso, ninguém fala dela melhor do que ela
mesma, busca uma forma criativa de se introduzir nela. E o emprego deste sinal
tipografico corroborou para que o desejado fosse concretizado. Assim, neste poema
como em tantos outros nos quais o recurso € usado, o autor podia explicar sobre seu
oficio, sobre suas escolhas e intengdes. E também encenar sua linguagem que serve
tanto para negar quanto revelar sentidos numa dic¢do mais individualizada. Igualmente
difundir o idioleto manoelés, diferentemente de uma lingua estagnada, repleta de
palavras “de gaveta”. A intengao era a de criar uma linguagem capaz de ser envesgada a
ponto de alcancar o sentido potencialmente mais profundo de uma palavra, como ilustra

0 poema nimero 3 do Retrato do artista quando coisa (2010):

3

H& um cio vegetal na voz do artista.

Ele vai envesgar seu idioma ao ponto

de alcangar o murmurio das &guas nas folhas
das arvores.

N&o terd mais o conddo de refletir sobre as
coisas.

Mas terd o condéo de sé-las.

N&o tera mais ideias: tera chuvas, tardes, ventos,
passarinhos...

Nos restos de comida onde as moscas governam
ele achara solidao.

Serd arrancado de dentro dele pelas palavras

a torqués.

Sairé entorpecido de haver-se.
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Sairé entorpecido e escuro.

Ver sambixuga entorpecida gorda pregada na
barriga do cavalo —

Vai 0 menino e fura de canivete a sambixuga:
Escorre sangue escuro do cavalo.

Palavra de um artista tem que escorrer
substantivo escuro dele.

Tem que chegar enferma de suas dores, de seus
limites, de suas derrotas.

Ele terd que envesgar seu idioma ao ponto de
enxergar no olho de uma garca os perfumes do
sol. (RAQC, 359).

O poema ¢ relativamente curto, porque tem apenas 26 versos e nao esta
distribuido em estrofes. Ha uma oscilagdo entre versos longos e curtos. Os versos curtos
séo continuacdo dos longos, embora estes versos estejam separados, eles ndo constituem
cortes por encavalgamento, isso porque ndo ha corte sintatico, entdo eles somente
constituem uma pausa na leitura. Do mesmo modo que 0S poemas anteriormente
analisados, este também ndo tem titulo, o que de certa forma, tira a nogdo de
referencialidade do leitor, ja que o titulo tem a funcdo de estabelecer uma relagdo como
motivo do poema. Esta auséncia de titulo é traco caracteristico nas criacfes poéticas
deste autor. Que também apresentava preocupagdo com a recepcdo de seus textos
liricos, os quais exigem uma participacdo ativa do leitor para que o sentido ndo lhe

escape, MesmMo que Seu corpus encene perspectivas variaveis de leituras.

Neste primeiro verso do poema 3 0 sujeito lirico inicia sua enunciacdo
afirmando que existe “um cio vegetal na voz do artista”. Nao temos um dizer de si neste
poema, mas um dizer do outro. Contudo, a ideia de integracdo do sujeito poético, sujeito
artista e natureza esta preservada. O artista devera ser capaz de entortar o idioma de
modo a atingir o @mago da natureza. Fato curioso a se observar, ja& que envesgar,
entortar € diferente de quebrar, 0 que supBe que ndo devera haver uma ruptura com o
idioma existente, mesmo porque isto consistiria numa espécie de extremismo da parte
do artista. O que o sujeito lirico afirma é que o artista partira de idioma existente, isto
porque quando ele nasce encontra todo um sistema linguistico convencionado. Desta
maneira, somente o forcara no sentido de ampliar todas as potencialidades de sentido
desde as existentes. Para isto, pressupde-se que o artista devera também conhecer bem
seu idioma materno para desregra-lo e deste modo, ampliar suas no¢6es de significacao.
A saber, 0 artista deve conhecer noc¢des de conceito, imagem e estrutura de seu idioma,

para saber como e onde desregra-lo.
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O sujeito poético/artista trata isto seriamente, tanto que urde uma representacao
de linguagem em que ha tensdo entre o padrdo culto da linguagem e uso coloquial, oral
dela no poema. No segundo verso, ele afirma que o artista “vai ter que envesgar seu
idioma”, o emprego de duas formas verbais juntas ¢ comumente empregado na lingua
falada, na lingua do povo. O padréo escrito utiliza somente uma forma verbal, a exce¢édo
de quando tal uso seja estritamente necessario, como no caso dos verbos auxiliares.
Mesmo o verbo “ter” usado no verso sendo um verbo auxiliar, na forma como o verso
foi elaborado, havia outra forma possivel de uso, que inclusive o sujeito poético
conhecia e em seguida comecou a emprega-la a partir do verso 5, no qual se verifica a

L9

substituicdo pelo verbo “terd” no futuro do presente do modo indicativo, o que empresta
um tom mais culto ao verso. E opta por conservar esta forma até o final do poema
juntamente com uso de énclise nos versos 7 e 10, incomum em Manoel de Barros. Tais
empregos salientam que o sujeito artista estd testando todas as possibilidades de
expressdo para se dizer e dizer do outro. O sujeito poético deseja que o artista ndo
somente reflita, tenha ideias, conceitos sobre as coisas, mas que tenha a capacidade de
“sé-las”, de senti-las /Mas tera o conddo de sé-las. /Ndo tera mais ideias: tera chuvas,
tardes, ventos,/passarinhos.../ Esta imbricacdo do artista nas coisas amplia sua beleza,
sensacédo e percepcgdo. Promove uma concepgéo de que elas passardo a ser contempladas

em sua totalidade, a condi¢do humana tocada pela natureza.

Entretanto, o processo para que isso se concretize ndo serd facil. As coisas
sublimes como as elencadas acima estdo no mesmo plano das grotescas, verso 10 "Nos
restos de comida onde as moscas governam/ele acharé solidao." Por isso minha hipotese
é a de que o poema tem dois movimentos e 0 segundo comeca no verso citado em que
sera possivel notar o processo dolorido pelo qual o artista passard no intuito de se
entender e se assumir engquanto tal, pois o trabalho é arduo. A experiéncia também pode
ser compreendida como inovacgao estética, pois ndo esta dada, é duramente conquistada,
e associada a extragdo, arrancada “a torqués”, “entorpecida”. A mesma ideia de trabalho
arduo do artista é percebida em Joyce, Stephen em conversa com o Dedo assume que
enquanto ndo formula sua propria teoria estética, estuda as teorias existentes para com

base nelas elaborar a sua, mas 0 processo exige rigor intelectual.

As imagens do poema numero 3 estdo ligadas ao campo semantico do
escatologico, “sambixuga gorda pregada na barriga do cavalo” furada “a canivete” para

que o “sangue escuro do cavalo escorra”, isso se assemelha as palavras do artista:
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"Palavra de um artista tem que escorrer/ substantivo escuro dele". Tal qual o sangue
escuro e viscoso que escorre do cavalo, mas ndo diretamente dele, da sambixuga, o que
d4 ideia de sangue ainda mais denso, armazenado, concentrado. N&o obstante, o
processo pareca negativo, na verdade é algo positivo, esse sofrimento do artista € bom
para o poema. Tal concepcdo de experiéncia estética esta ligada a forma como os

decadentistas europeus enxergavam 0 processo criativo.

A nocéo de entortar o idioma também é estendida & voz do artista que usa um
“deformante para voz”, isto porque sua propensao € para uma voz torta que ndo entoa a

fala, guiada pelo senso de racionalidade:

4
Uso um deformante para voz.

Em mim funciona um forte encanto de tontos.
Sou capaz de inventar uma tarde a partir de
uma garca.

Sou capaz de inventar um lagarto a partir de
uma pedra.

Tenho um senso apurado de irresponsabilidades.
N&o sei de tudo quase sempre quanto nunca.
Experimento o gozo de criar.

Experimento 0 gozo de Deus.

Faco vaginagdo com palavras até meu retrato
Aparecer.

Apareco de costas.

Preciso de atingir a escuriddo com clareza.
Tenho de laspear verbo por verbo até alcancar
0 meu aspro.

Palavras tém que adoecer de mim para que

Se tornem mais saudaveis.

Vou sendo incorporado pelas formas pelos
cheiros pelo som pelas cores.

Deambulo aos esgar¢os.

Vou deixando pedagos de mim no cisco.

O cisco tem agora para mim uma importancia
de Catedral.

(RAQC, 360).

Um sujeito que possui “encanto a tonto”, ndo pode expressar de um modo
incoerente com o que ele é. Do contrario feriria 0 preceito do senso de conveniéncia
aristotélico, este mesmo preceito é encontrado em Um retrato do artista quando jovem
(2013), pois um narrador adulto escolhe narrar o periodo da infancia com a linguagem
da diccao infantil. Deste modo, um sujeito lirico bugre ndo poderia se enunciar como
um sujeito erudito. Barros, um experimentador astuto, escolhe uma representacdo de
linguagem que fale do espaco e do tempo de seu sujeito lirico, que expresse sua
individualidade. Este tipo de escolha demarca também o lugar de onde o poeta moderno

entoa sua poesia. Sua predilecdo pelo deformado, o ndo linear, a lirica de bugre.
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O poema numero 4 aborda sobre a potencialidade inventiva, a capacidade de
imaginacdo e criacdo. Nele o sujeito artista assume o poder do Deus da criagdo e
“experimenta o gozo de criar”. O poder de atribuir as coisas seus sentidos primevos. “O
poder de nomear significava para os antigos hebreus dar as coisas sua verdadeira
natureza, ou reconhecé-la. Esse poder é o fundamento da linguagem, e, por extensédo, o
fundamento da poesia.” (BOSI, 2000, p. 163).

Deste modo, ndo ha outra alternativa ao poeta moderno além de se voltar para a
palavra e suas multiplas possibilidades de sentido e ressignifica-las, ao invés de usar
“palavras bichadas”. Assim, seu poder de criacdo esta associado ao mundo instaurado
pela palavra, na luta para desenferruja-la, ainda que ela seja considerada uma luta va
pelo poeta. Drummond assim declarava em verso antolégico, isso porque sdo as
palavras que constituem o @mago da poesia. Qual a importancia da linguagem para o
poeta? E na e pela linguagem que o homem interage. Como bem afirma Pascal
Quingnard (2012), “A linguagem ¢ a sociedade do homem”. No poema hé aquela nogao

do poeta ser um doador de sentido do qual Bosi (2000) alude.

Conforme Quingnard (2012), os antigos sofistas na Grécia diziam que a
linguagem era a feiticeira do pensamento, que pela metafora o ser sai de si mesmo e se
transmuda ao ente, sem dele nunca fazer sua morada. Isto porque para os sofistas a
linguagem nunca diz diretamente, a exemplo disso temos o verso 11 "Fago vaginacéo
com palavras até meu retrato/ aparecer./Apareco de costas." A imagem € estranha, o que
é vaginacao? E uma palavra valise, a juncio da palavra vagina + a palavra imaginacao.
Seus sentidos habituais foram modificados e ampliados. A “vagina”, 6rgdo genital
feminino est4 associada ao ato sexual, a procriagdo € a “imaginagdo” esta associada a
inventar e criacdo. Entdo, a juncdo das duas palavras encena a germinagdo de outro
elemento, o retrato, que ainda estd no ambito da linguagem, da palavra, porque as
palavras também comportam, criam imagens plasticas. Como a linguagem nédo diz
diretamente, a imagem pode ndo dizer, tanto que o sujeito lirico prefere inventar ao
invés de representar, mesmo que a ideia do retrato seja a de representacdo, como forma
de se furtar a isso, sua imagem € projetada de costas. Desta forma, o artista ndo se
desnuda, a imagem é refletida com a perspectiva de tras e ndo de frente, 0 que garante

somente uma visdo perspectivada e ndo de totalidade, bem ao estilo barreano.

A inclinagdo pela conciliacdo de coisas inconciliaveis € comum no projeto

estético do poeta mato-grossense, 0 que € marcado pelo uso das oposi¢bes, nos
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oximoros, linguagem culta, versus linguagem popular, homem erudito versus homem
que tem encanto de tonto. Esta é uma licdo aprendida no seu projeto estético e €
confirmada no poema em estudo "Preciso de atingir a escuriddo com clareza". Chegar a
escuriddo é atingir a profundidade, 0 &mago das coisas, neste caso a palavra poética,
chegar ao ponto de “laspear o verbo”, de limpa-lo, burila-lo, esvazia-lo para que ele
possa se ressignificar. Fato curioso € que, ao “laspear” o verbo, retirar os sentidos
engavetados chegar-se-a& ao sujeito lirico: "Tenho de laspear verbo por verbo até
alcancar/o meu aspro”. E por meio do trabalho com a palavra que se conhece o artista,
em todos seus estagios, “aspro”, 1éxico ainda nao dicionarizado na lingua materna, mas
que na linguagem italiana est4d associada ao campo semantico do amargo, azedo,
acidentado e irregular, o que reafirma a consolidacdo do sujeito poeta como criador de

uma lirica torta, de bugre, que segue por descaminhos, desvios.

O sujeito que se enuncia, pde a lingua em funcionamento através de um gesto
individual de uso, no qual existe uma singularidade em cada ato de fala, é isto que
constitui seu discurso. E o discurso lirico da voz poética de Manoel de Barros
singulariza-se a cada instante: "Palavras tem que adoecer de mim para gque se/tornem
mais saudaveis./VVou sendo incorporado pelas formas pelos/cheiros pelo som pelas
cores." A ideia de oposicdo pode ser comprovada nestes versos; adoecer para ficar
saudavel. Mas o homem e a natureza por si comportam seus duplos sd80 0S opostos
cosmoldgicos, como: claro escuro, amor dor, morte vida, céu inferno, saude doenca,
dia noite, sol lua, dentre tantos outros. Blanchot no livro Uma voz vinda de outro lugar
(2003), no capitulo intitulado “O Branco o negro”, discute a proposito das oposicoes,
pronuncia que: “S6 existem 0s espagos em branco se houver o negro, sé ha o siléncio se

houver a palavra e o barulho produzindo-se para cessar.” (BLANCHOT, 2003, p. 26).

Entdo, nesta lirica tudo conflui para sua constituicdo. O sujeito poético ndo é um
ser cingido em si mesmo, reparamos isto na gradagdo dos versos 19 e 20 ¢ “incorporado
pelas formas”, “cheiros”, “som”, “cores”. Estd em processo de formacdo, em
prospeccdo e isso acontece por meio da interatividade com o outro, em seus aspectos
mais varidveis possiveis. Esta aberto a todas as experiéncias, sensacoes e percepcoes e é
claro, ndo d& para dissociar o artista deste processo, pois sua maturagdo igualmente vai
sendo gestada, transformada. Processo parecido acontece em Joyce, refiro-me ao fato do
autor/personagem conseguir apés um longo caminho formativo, se tornar capaz de

formular sua teoria estética.
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A escrita dos poemas em Retrato do artista quando coisa (2010) é no “idioleto
manoelés archaico”, que segundo ele ¢ “idioma dos idiotas”, idioma muito apropriado
para falar sobre o diminuido, principalmente para quem como a voz poética, mora numa
“Ilha linguistica”, pois os motivos dos poemas sdo aqueles comuns ao corpus literario
do escritor, “as coisas mijadas do chdao”. Outro ponto que desperta atengdo ¢ o uso da
palavra “criar”. Ela ¢ pulsante na maioria das composi¢des liricas do livro, no verso
"Fui criado no mato e aprendi a gostar das/coisinhas do chdo — ." O poeta brinca com
possibilidades de significados contidas no verbo criar, que tanto pode ser capacidade de
criagdo, fundacdo — como Deus criador das coisas, quanto o sentido de educacdo,
emancipacdo. Algo semelhante acontece com o verbo “inventar”, que também pertence
ao campo semantico de criacdo: " Sabio ndo € o homem que inventou a primeira/bomba
atdbmica". Igualmente € empregada com o significado de imaginar: "Pois que inventar
aumenta o mundo.” O efeito de jogo com tais palavras ressalta que em poesia, as
palavras se chocam para criar tensGes, para ampliar suas significacdes. Além disso,
serve para desregrar a norma, pois 0 que estd sendo criado e inventado esta em
desacordo com a razoabilidade, porque poesia ndo se faz com a logica, ja que “O que

sustenta a encantagdo de um verso (além do/ritmo) ¢ o ilogismo”. (BARROS, 2010, p.

346).

O sujeito lirico recebe uma visita ilustre em sua Ilha Linguistica. Outro escritor
brasileiro que gostava de frases, que acreditava que um “léxico s6 ndo era suficiente”,
um autor que também pode ser inscrito como um esteta, cuja busca pela experiéncia

artistica, ocupava um lugar de destaque em suas reflexdes estéticas. Veja o poema 8:

Levei 0 Rosa na beira dos passaros que fica no
Meio da Ilha Linguistica.

Rosa gostava muito de frases em que entrasse
passaros.

E fez uma na hora:

A tarde esté verde no olho das garcas.

E completou com Job:

Sabedoria se tira das coisas que ndo existem.

A tarde verde no olho das garcas ndo existia
Mas era fonte de ser.

Era poesia.

Era o néctar do ser.

Rosa gostava muito do corpo fénico das palavras.
Veja a palavra bunda, Manoel

Ela tem um bonito corpo fénico além do
propriamente.

Apresentei-lhe a palavra gravanha.

Por instinto linguistico achou que gravanha seria
um lugar entrancado de espinhos e bem
emprenhado de filhotes de gravata por baixo.
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E era.

O que resta de grandezas para n6s sdo

Os desconheceres — completou.

Para enxergar as coisas sem feitio é preciso
ndo saber nada.

E preciso entrar em estado de arvore.

E preciso entrar em estado de palavra.

S6 quem esta em estado de palavra pode
enxergar as coisas sem feitio.

(RAQC, 362-363).

Rosa como é de dominio publico, tinha um caso de amor com 0S rios,
comparava suas profundidades & alma do homem, o imaginario das aguas é comum
nele. Tanto que o rio € encenado em varias de suas criagdes literarias, como o conto “A
terceira margem do rio”, muito conhecido e citado, que inclusive traz um estranhamento
no titulo, posto que rio somente tém duas margens, desde o inicio precipita o leitor em
uma série de questionamentos. Cabe também comentar que o nome de seu maior
personagem traz o rio no nome “Riobaldo”. Mas o que pretendo dizer do poema de
Barros € que desde o primeiro verso, sua intencdo também é trazer estranheza ao leitor.
Isso porque seu sujeito poético ndo caminha com o grande romancista as margens de

um rio, mas as margens de um passaro.

A cena ¢ de provocar um “estase estético” — para usar uma definicdo de Stephen
Dedalus — em qualquer apreciador de Literatura Brasileira, ver seus maiores icones
caminhando lado a lado, “na beira do péssaro na Ilha Linguistica”, inventando e criando
frases numa espécie de gesto composicional colaborativo. E como se o tempo parasse, e
tudo que ficasse retido nas lentes do leitor seria a cena povoada por Rosa e Barros —
aqui é dificil dissociar a imagem dos escritores empiricos reais dos seres de papel,
oriundos de uma demanda textual, criada com maestria pelo bardo mato-grossense. Para
além disso, este quadro reporta-me a cena na qual Stephen caminha com o amigo Lynch
explicando a ele sua teoria estética. Embora haja distingdo, pois o nivel de entendimento
entre Stephen e seu amigo ndo ocorre do mesmo modo que em Rosa e o0 sujeito lirico
manoelés. Isto porque enxergam o mundo por éticas diferentes. Entre Barros e Rosa a
conversa é no mesmo nivel, de criador para criador, assim o artista cria 0 mundo pela
ilégica. Em Joyce, o artista em vias de se formar, dialoga com um leigo que néo
consegue se desprender da l6gica. Nas personae do texto poético, a compreensao entre

ambos é imediata.

Num mundo real governado pela légica, o encontro dos dois escritores

brasileiros seria impossivel cronologicamente. Rosa morreu em 19/11/1967 e Barros
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escreveu seu livro em que o encontro € encenado em 1998. Mas pelo mundo da ilogica,
aquele inventado, instaurado pela forca propulsora da linguagem com a palavra poética,
tal encontro é perfeitamente possivel. N&do temos aqui as pessoas reais, mas personae
ficcionais. Entretanto, isto pode acontecer por intermédio do que Maigueneau (1996)
conceitua como “pseudo-enunciagdo” literaria, em seu livro Elementos de linguistica

para o texto literario:

O leitor de um romance, de um poema, o espectador de uma peca de
teatro ndo tem contato com o sujeito que escreveu o texto, a pessoa do
autor. [...] é da esséncia da literatura de ndo p6r em contato o autor e 0
publico sendo através da instituicdo literaria e de seus rituais. [...]
nesse sentido, o texto literario aparece como um “pseudo-enunciado”
que sé comunica pervertendo as regras de intercambio linguistico.
(MAINGUENEAU, 1996, p. 16).

O que infiro do trecho de Dominique Maingueneau é, mesmo que autor real
tenha planejado, feito escolhas e escrito sua obra, o contato do leitor ndo sera com ele,
mas com seu texto. Assim a relacdo entre escritor e publico é mediada pela obra. Diante
do exposto, fica claro que, tanto o Rosa quanto o Manoel do poema, mesmo que eles
sejam citados, trata-se somente de seres que se remetem a papeis. Para corroborar esta

concepcao trago outro fragmento do autor:

Esta especificidade do dizer literario afeta muito particularmente a
“situagdo de enunciag@o” com suas trés dimensdes: pessoal, espacial e
temporal. [...] os textos literarios constroem suas cenas enunciativas
através de um jogo de relagBes internas do proprio texto. [...] ainda
gue um romance, por exemplo, pretenda-se autobiografico o eu
narrador estd relacionado a uma figura de “narrador” e ndo ao
individuo que efetivamente escreveu o texto. [...] o texto literario ndo
¢ uma “mensagem” circulando da alma do autor a do leitor, mas um
dispositivo  ritualizado, no qual sdo distribuidos papéis.
((MAINGUENEAU, 1996, p.16-17).

Deste modo, mesmo que a obra de Manoel de Barros tenha um viés
autobiografico, o sujeito poético, uma organizacdo do préprio texto, fala por ele. O
mesmo se efetiva em Um retrato do artista quando jovem (2013), embora sendo um
romance autobiografico, Joyce elege seu personagem alter ego Stephen Dedalus para
dar conta dos acontecimentos. No caso do poema de Barros em que temos pessoas se
encontrando em contextos e espacos diferentes devemos também a considerar a
importancia deles para a obra. Sabemos que o contexto do tempo cronoldgico é
inventado, e temos que depreender, inventado ndo é inexistente, pois existe uma

verdade na mentira, neste contexto, criagdo de um mundo outro pela palavra, frase,
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verso. Maingueneau (1996) sustenta que a nocdo de contexto na obra de arte literaria €

distinta:

A nogdo usual de “contexto” ¢, de fato ambigua. Designa tanto o
contexto, isto é, o contexto verbal no qual se encontra um enunciado,
quanto os dados do contexto (situacional) que definem a
especificidade de uma certa situacdo de comunica¢do (o tipo do
momento, de lugar em que tais enunciados séo proferidos, o papel
social de seus protagonistas, etc.). (MAINGUENEAU, 1996, p.17).

O contexto temporal do poema numero 8 é impreciso, ndo ha elementos que
comprovem quando houve o encontro dos dois escritores, constatar a indicagdo do
tempo na composicdo lirica ndo é fundamental, o que realmente importa é que o
encontro se deu num espaco determinado pela imaginacdo, na "llha Linguistica”, que
pela descricdo de seres: "garca”, "passaro”, se localizava no Pantanal, local que possui
um ecossistema rico e serve de tela para a poesia de Barros, pois a mesma comporta o
carater de transformacdo tal qual seu local de ambientacdo. No texto poético importa o
contexto verbal no qual o enunciado esta inserido, em que 0s sujeitos textuais dialogam
sobre a esséncia da poesia e criam naquele momento Unico: "Rosa gostava muito de
frases em que entrassem/péassaros./E fez uma na hora:/A tarde est4 verde no olho das
garcas." Neste momento Rosa deixa de ser o tu e passa a ser o0 eu do enunciado, ndo ha
uma sinalizacéo clara da mudanca de voz, sé o emprego de dois pontos, no entanto, o
contexto faz com que o sujeito lirico que vinha enunciando até este momento, conceda
voz a Rosa, assim ele cria sua frase, reconhece que ela ndo podia existir. Entretanto
assevera: "Sabedoria se tira das coisas que ndo existem." Embora, a frase ndo pudesse
existir porque a tarde ndo pode ser verde nos olhos da garca, ela ainda tinha um sentido

"mas era fonte do ser./Era poesia./ Era o néctar do ser".

Entdo, neste poema o que realmente tem valor é dom de ser poesia. Nao € o que
a frase comunica, mas o que ela entoa, o0 que faz sentir. Se destaca no poema o emprego
da palavra fonte, com sentido de origem primitiva da linguagem, inclusive esta palavra
é hiperbolicamente usada na producdo lirica do poeta, cujo desejo € chegar a linguagem
limpa de ruidos e sentidos nela impregnados no decorrer do tempo para fazé-la
ressignificar. Rosa ficticio sabe disso, porque ndo devemos nos esquecer que Barros
joga com o horizonte de expectativas do leitor, tanto dele quanto de Guimardes Rosa —
para acessar suas historias de leitura e relembrar que o romancista também empregava

em sua obra uma representacdo de linguagem oral paratética, destacava a formacéo de
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palavras, 0 emprego de palavras valise, o cruzamento de elementos culto e popular, a

religiosidade e dialogo com discurso lirico.

Além disso, considero Rosa como um escritor assim como os estudados nesta
pesquisa — que experimentava suas técnicas de escrita, narracdo. Seu romance Campo
geral (2001), inicialmente publicado na obra Corpo de baile (1956), ilustra minha
hipotese. No romance em questdo, conhecemos a estoria de Miguilim, um menino que
vive com a familia numa dessas veredas das Gerais. A primeira vez que sai de casa é
por ocasido de seu sétimo aniversario. A viagem tem um fim religioso. Nesta idade o
menino devia receber o sacramento da crisma. A incumbéncia de leva-lo foi dada ao tio
Teréz, irmdo mais jovem de seu pai. Os dois passaram dias vagando pelo sertdo até
chegar ao Sucuriju, localidade em que o bispo passava temporariamente para ministrar o
sacramento. Desta viagem 0 menino guardara muitas lembrancas e levara muitas

novidades para contar aos quatro irmaos menores.

Conhecemos esta estoria da crianga e sua familia por uma instancia narrativa
multifacetada, porque desde o inicio dela, temos a impressao de estarmos diante de um
narrador de causos a moda antiga. Entretanto, a medida que adensamos na leitura, esta
certeza vai sendo astutamente minada. O leitor aos poucos se vé precipitado numa
duvida sobre a voz narrativa. Ao passo que ela vai ficando cada vez mais colada a fala
do protagonista, 0 menino Miguilim, o qual apresenta questionamentos sobre a arte de
contar. Na verdade, seu maior desejo é se tornar um grande contador. O romance pode
ser enxergado como uma metaficcdo, uma vez que a técnica de composicdo e
constituicdo da voz narrativa, esta sendo gestada em seu bojo. Portanto, é verificavel a

formacéo de experiéncia na arte de contar.

Rosa tanto na sua prosa como escritor empirico real, como na pessoa lirica do
poema numero 8 de Manoel de Barros, demonstra que experimenta o discurso lirico. E
se preocupa com a linguagem, a formacdo de palavras novas, com ritmo, o som. O
sujeito lirico do poema afirma nos versos 13, 14, 15 e 16: "Rosa gostava do corpo
fonico das palavras/Veja a palavra bunda, Manoel/Ela tem um bonito corpo fonico além
do/propriamente." Para Rosa a palavra assim como o que ela designa sédo dotadas de
beleza, isso sem deixar de mencionar o seu corpo fénico, a voz, 0s sons que Sao

emitidos quando as palavras sdo pronunciadas e também como potencial de forca
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imagética. Modo de pensar que vai ao encontro do que Paz (1982) assegura em termos

de palavra poética:

Ser ambivalente, a palavra poética é plenamente o que é — ritmo, cor,
significado — e, ainda assim, é outra coisa: imagem. A poesia converte
a pedra, a cor, a palavra e 0 som em imagem, e o estranho poder de
suscitarem no ouvinte ou no espectador constelages de imagens,
transforma em poema todas as obras de arte. (PAZ, 1982, p. 27).

A palavra poética do autor mato-grossense serve deste estranho poder que a
palavra tem de suscitar no leitor estas “constelagdes de imagens”. Nos versos 17, 18, 19,
20 e 21 enxergamos como a palavra é engenhosamente trabalhada para que isso se dé:
"Apresentei-lhe a palavra gravanha./Por instinto linguistico achou que gravanha
seria/um lugar entrancado de espinhos e bem/emprenhado de filhotes de gravata por
baixo/E era. " Nestes versos, Barros eleva o péndulo poético, correspondéncia de som e
sentido ao grau maximo. Quando o eu lirico apresenta a palavra “gravanha” ao
destinatario da cena, ele, por “instinto linguistico”, percebe imediatamente o sentido.
Isto sucede porque o Rosa transposto como persona do poema, assim como O
romancista, é versado em conhecimento linguistico e igualmente conhece as técnicas de

criagdo de uma linguagem, sonora, musical e poetizada.

Nesses versos 0 sujeito poeta, artista, manufatura a linguagem porque conhece
0s procedimentos de organizacdo composicional. Logo, percebe que a palavra
“gravanha” s6 pode significar um lugar repleto de espinho, isso porque o conhecimento
ocorre por associagdo e analogia. Portanto, Rosa personagem liga palavra “gravanha” a
uma palavra que ele ja conhecia: "gravatd”, que é nome de passaro que possui um belo
canto, objeto de desejo de varios ornitélogos. Assim como também designa uma planta
da familia das bromélias com as pontas avermelhadas e envolvida por espinhos, que
igualmente é conhecida por abacaxi-de-raposa. Esta planta produz um fruto que lembra
0 abacaxi e € cheia de espinhos. Por isso, o instinto de Rosa pelos conhecimentos
prévios que possuia, o fez pensar no significado da nova palavra como “um lugar

entrangado de espinhos”, com “emprenhado de filhotes de gravatd.”

Ainda que a correspondéncia entre som e sentido, nome e coisa Seja
compreendida e efetivada no poema do poeta brasileiro, vale lembrar que isso nem
sempre acontece, por causa da arbitrariedade do signo linguistico, conforme assegura
Saussure. Ademais, essa discussdo se reporta a tempos mais longinquos. Platdo no

Cratilo, ja ponderava a proposito da semelhanca de nomes as coisas de algum modo néo
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acontecer, embora esclarecesse que tal possibilidade ndo lhe agradava. Ainda em
relagcdo a este tema, Bosi, no livro O ser e o tempo da poesia (2004), no capitulo “O

som no signo”, tece consideracdes sobre esta questio, afirmando:

Logo, ainda que na origem tenha ocorrido um paralelo estreito entre
som e sentido, esse pareamento ndo pdde manter-se na integra, em
vista da multiplicacdo espantosa de signos que a vida social foi
criando para suprir novas necessidades de representacdo, expressdo e
conceptualizagdo. (BOSI, 2004, p. 50).

A afirmacdo do critico brasileiro nos esclarece a respeito da evolugdo das
linguas que sdo vivas e constantemente seu sistema de signo se renova na tentativa de
atender aos anseios e transformacéo da sociedade. Portanto, um signo pode desaparecer
completamente ou ainda ter seu sentido alterado no decorrer no tempo. Bem como
tantos outros podem surgir para designar coisas criadas pela sociedade em franca
evolucdo. Neste sentido, a afirmagdo de Bosi, assim como a dos outros estudiosos
citados é a de que devemos nos atentar para a correspondéncia de som e sentido, porque
ela pode acontecer, entretanto, hd casos em que pode ndo corresponder, isso significa

nas palavras de Bosi que “isomorfismo tem limite”.

Os sujeitos do poema numero 8 refletem sobre a grandeza das coisas, para estas
personas, a grandeza delas estd em seus “desconheceres”. Nas coisas sem “feitio”, isso
porque estas ainda estdo sem formas, e se assim estdo, entdo podem ser formadas,
moldadas de acordo com a vontade do artista criador, porque ele pode molda-las
conforme seu desejo por estar em “estado de palavra”, e a palavra para o artista € objeto,

0 corpo de seu trabalho, a matéria da poesia.

A segunda secdo intitulada “Biografia do orvalho”, ¢ composta por doze poemas
com extensdo mais curta do que os poemas da primeira. Ndo ha tanta alternancia de
versos longos com versos curtos como na primeira. Isto acontece nos seis poemas
iniciais, nos outros seis, que compdem a se¢do, volta encenar a alternancia de versos
mais alongados e versos curtos, deste modo, reencena 0 mesmo ritmo da primeira secao.
O titulo da secdo traz desconforto, porque se trata de biografar a vida de algo cuja
existéncia é efémera, goticulas finas de &gua, vapor acumulado durante a noite que
desaparece logo pela manha por causa do contato com o sol, é bonito, suave e fresco.
Est4 dentro daquele campo seméntico da natureza, usualmente mote das composicdes

liricas de Manoel de Barros.
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As excentricidades, criatividade do sujeito artista € aparente. Antes de abrir o
poema ha uma epigrafe: “Para encontrar o azul eu uso passaros/As letras fizeram-se
para frases.” Atribui a frase a Machado de Assis. Todavia, a comprovacao da autoria do
romancista brasileiro € somente da segunda parte da frase. A primeira parte ao que tudo
indica, é do proprio poeta, tanto que é empregada como verso no segundo poema da
secdo. Tal poténcia criativa esta igualmente no modo como organiza estruturalmente os
primeiros poemas de cada se¢do. Na primeira, o primeiro poema é um retrato do artista
pintado com palavras, também precedido por uma epigrafe: “Nao ser ¢ outro”, de
autoria do poeta portugués Fernando Pessoa, que elevou sua maxima ao extremo,
diluiu-se em quatro personas poéticas. A epigrafe tem funcdo de estabelecer a relacdo
de um texto com outro e esta relacdo se concretiza nas duas partes de Retrato do artista
qguando coisa (2010). O segundo poema se assemelha a um dicionario, conforme
apontei. Na segunda parte a “biografia” ¢ descrita pelo sujeito lirico como “um caderno

de haver frases nele”:

1

Este € um caderno de haver frases nele.

Um rio passa perto.

Estou sentado no buraco do rio.

Emas no patio engolem cobras.

Uma formiga esta de boca aberta para a tarde.
As quatro patas da formiga tentam abracar o sol.
Na verdade, ndo sei se sdo as patas da formiga
que tentam abracar o sol

Ou se sdo minhas frases que desejam fazer esse
trabalho.

Agora uma brisa me garca.

E os arrebois latejam.

(RAQC, 368).

Na verdade, ndo é um caderno no sentido ipsis litteris, € um poema, sendo
assim, ndo ha frases nele, ha versos, palavras ligadas umas as outras voltadas para seu
proprio cédigo. O poeta costumava se auto definir como um “fraseador”. No entanto,
ndo podemos nos esquecer que um poeta nao € somente um “fraseador”, mas um doador
de sentidos, e € isso que temos no poema: a criagcdo de imagens sensoriais e inusitadas, a
reflexdo sobre o oficio lirico e o sujeito poético se posta como um contemplador da cena

que retrata de modo inusitado, para na segunda composicéo afirmar que néo € sensato:

2

Deus disse: Vou ajeitar a vocé um dom:
Vou pertencer vocé para uma arvore.

E pertenceu-me.

Escuto o perfume dos rios.

Sei que a voz das aguas tem sotaque azul.
Sei botar cilio nos siléncios.
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Para encontrar o azul eu uso passaros.
S6 ndo desejo cair em sensatez.

N&o quero a boa razdo das coisas.
Quero o feitico das palavras.

(RAQC, 369-370).

No poema o sujeito lirico esta diante de Deus criador e distribuidor de dons para
receber o seu. Um dom muito simples, ser pertencido “para arvore”, mas muito dificil
de ser conseguido, para ser atingido s6 mesmo em poesia, porque ela tem forca motriz
para fazer as coisas e para falar delas. Depois de integrado a arvore o sujeito poético
passa a ter uma percepcdo mais sensivel das coisas: “perfume dos rios”, “voz das
aguas”, coloca “cilios no siléncio” e “Para encontrar o azul eu uso passaro.” As coisas
percebidas e sentidas por ele ndo sdo enxergadas pela 6tica da razdo. Contudo, ele diz
que: “S6 nao desejo cair em sensatez”, porque isto seria 0 mesmo que encontrar “a boa
razdo das coisas”, que ele também ndo deseja ter, posto que “Quero o feitico das
palavras." Ir contra a “boa razdo das coisas” € ir contra todo um sistema instaurado ha
séculos. E se colocar num lugar de resisténcia e questionar o sentido do mundo, suas
posi¢cdes politicas, econdmicas, inclusive condi¢des de existéncia e suas fragilidades e
fragmentagdes. O fato de desejar “o feitico das palavras”, demonstra também que o
questionamento do sujeito poético se estende igualmente as reflexdes sobre os sentidos
nos planos amplos da arte, a busca pela palavra de fonte, o didlogo com as outras formas

de expressdo artistica aludidas no livro: a fotografia, a escultura, o cinema.

O poema numero 11 é um bom exemplo para ilustrar a inconformidade do eu
lirico com o sistema em que esta inserido. Sobretudo, demonstra como se colocar numa

posicao de transgressao:

11

A maior riqueza do homem & sua incompletude.
Nesse ponto sou abastado.

Palavras que me aceitam como sou — eu nao
aceito.

N&o aguento ser apenas um sujeito que abre
portas, que puxa valvulas, que olha o reldgio, que
compra pdo as 6 horas da tarde, que vai la fora,
que aponta lapis, que vé a uva etc. etc.

Perdoai.

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar o homem usando borboletas.
(RAQC, 374).

O sujeito poético reconhece 0 homem como um ser incompleto, sendo assim, é
um ser em formacao que se constrdéi na relacdo com o outro, isto €, se integrando ao

outro. Mas ndo a um outro qualquer, nao aquele da “Dona Légica da razao”, manifesto
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29 <e 2 ¢

na gradacao dos versos 5, 6, 7, 8 “que abre/portas”, “puxa valvulas”, “olha o relogio”,

2

“compra pao” em hora determinada todos os dias, “vai 14 fora”, “aponta lapis” e “vé a
uva”. Este homem atropelado pelo capitalismo tardio — automatizado, que lembra
muito o homem retratado por Chaplin no filme Tempos modernos, que somente aperta
botbes, ndo € o arquétipo de homem que o sujeito da poesia de Manoel de Barros deseja
ser. Ele quer antes, aquele que enxerga as coisas diminutas, que passa por
transformacdes constantes se renovando como a natureza, 0 homem de espirito livre que
consegue enxergar as coisas em sua esséncia. Importante observar que, quando vai tratar
sobre o tipo de homem que deseja ser, o ritmo do poema, muda. Ndo vemos mais a
alternancia de versos longos e curtos, os versos se alongam, as palavras do campo da
automatizacao sao separadas por virgulas, e ainda que este sinal seja empregado, ele ndo
elimina o efeito de acontecimentos de coisas em série, intencionado pelo artista, visto

que o ritmo do poema encena a correria do homem da atualidade.

No verso 10 “Perdoai”, o ritmo fica lento mais uma vez, pela alternancia do
verso curto. Embora haja o emprego de apenas uma palavra, o sentido evocado por ela
remete a lentiddo, calmaria, clamor e também pela entonacdo da leitura. O pedido de
perddo ocorre porque o0 eu poético num gesto de transgredir o convencionado, expde sua
necessidade, “eu preciso ser Outros”, pois uma existéncia regrada, automatizada nao lhe
interessa. Ele precisa se renovar "Eu penso renovar o homem usando borboletas.” Tal
renovacdo serd integrar a condicdo humana a natureza, uma vez que nesta poética se
verifica uma ideia de unido final a natureza, 0 homem que vira poleiro para passaro a
exemplo do bandarra Bernardo da Mata “E que tem uma caverna de péassaros/dentro de

sua garganta escura e abortada” (BARROS, 2010, p. 211).

Este poema apresenta uma identidade com o poema “Poética” de Manuel
Bandeira, inserido no livro Libertinagem (1930), no qual o sujeito lirico brada que esta
“farto de lirismo comedido”, de “lirismo bem-comportado”, “de lirismo funcionario
publico”, pois este tem horéarios definidos e funcdes protocolares. Seu desejo € ter o
lirismo dos loucos, dos palhacos shakespearianos. Entretanto, o querer do sujeito lirico
de Bandeira ndo é concretizado por ele, mas posteriormente em um tempo relativamente
curto, é realizado por Manoel de Barros com a publicacdo de Poemas Concebidos sem
pecado (1937), livro de estreia do poeta mato-grossense, em que se observa a lirica dos
loucos e dos tontos se dizendo. Ao contrario do sujeito lirico de Bandeira, o de Barros ja
encena uma renovagdo do lirismo, “pensa renovar o homem usando borboletas.”
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Todavia, este desejo é parcialmente renovado, pois somente o tonto, o louco chega ao
apice de sua integracdo a natureza, o homem pratico, para quem tudo deve ter uma
utilidade, o homem douto, o erudito, aquele que destr6i a imagem poética quando a
nomeia, ainda ndo foi renovado, portanto, este querer estd no ambito do desejo, 0

pensamento ainda nédo foi concretizado.

Os poemas inseridos no livro Retrato do artista quando coisa (2010) de Manoel
de Barros, assim como outras composi¢cGes de seu corpus poético, seguem com a
tematizacdo da natureza e a preocupacdo com questdes do homem, de sua condicdo na
modernidade, a reflexdo do fazer poético, e, também com indagacgdes sobre o lugar da

arte no mundo prético. O Ultimo poema do livro em estudo expressa tudo isso:

12 (Apéndice)

Ninguém consegue fugir do erro que veio.
Poema é lugar onde a gente pode afirmar
gue o delirio é uma sensatez.

A limpeza de um verso pode estar ligada a
um termo sujo.

Por ndo ser contaminada de contradices a
linguagem dos passaros s6 produz gorjeios.
O inicio da voz tem formato de sol.

O dom de esculpir o orvalho s6 encontrei
na aranha.

Pelos meus textos sou mudado mais do que
Pelo meu existir.

N&o é por fazimentos cerebrais que se
chega ao milagre estético sendo que por
instinto linguistico.

Sabedoria pode ser que seja ser mais
estudado em gente do que em livros.

Quem se encosta em ser concha é que pode
Saber das origens do som.

(RAQC, 374-375).

Este poema ao contrario dos outros, recebe um titulo, “Apéndice”, que
curiosamente estd entre paréntese e somente por esta forma de apresentacdo, atrai a
atencdo para o que sera tratado nele. Depois disso, surge outra perquiri¢do, sobre a
aplicagdo do termo “apéndice” numa composicao poética. Ainda que o texto lirico seja,
nas palavras de Paz (1982), um organismo anfibio que se nutre de outros géneros, tal
uso causa certa estranheza, porque este elemento usualmente ndo é aplicado ao texto
poético, trata-se de um texto elaborado pelo préprio autor e anexado a outro como parte
integrante, normalmente é utilizado em textos cientificos. Se assim tal elemento se
organiza, entdo, infiro que a utilizacdo dele é de escolha consciente do artista, mesmo

porque estamos falando a propdsito de um poeta conscio de seu oficio.
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Deste modo, deduzo que ao empregar o termo apéndice como titulo do ultimo
poema do livro, Barros encontrou uma forma de se inserir em seu texto, porque o livro é
um Retrato do Artista quando coisa (2010). Para tratar sobre seu procedimento de
criacdo o sujeito lirico apresenta uma sumula do processo criador. Nele esta reencenada
uma série de perquiri¢cdes encontradas no corpus poético do escritor, como: a poesia ser
espaco para o delirio e ndo para sensatez, "A limpeza de verso pode estar associada a
um/termo sujo", ndo poderia ser de outra maneira na poesia do traste. Ou ainda, ressaltar
sobre a beleza da linguagem do passaro, seus gorjeios e cantos, destacar a vibracdo da
voz do sol e de outras coisas que ndo possui voz. De fundir coisas irreconciliaveis,
porque as antiteses enriquecem o verso, a repulsa por “palavras bichadas de .” Isto
porque sua transformagdo ndo vem de sua existéncia, mas de seus textos, cada vez que
escreve um novo texto se reescreve, se recria, se rediz, porque coloca o signo linguistico
em funcionamento e lida com todas suas possibilidades de sentidos, porque cada ato de
escrita é transformado em um dizer diferente, dizer como se fosse a primeira vez,
mesmo porque conforme as palavras do sujeito lirico, ndo se "chega ao milagre estético
sendo que por/instinto linguistico." E Barros como artista, alcangou o “milagre
estético”, porque reconheceu as possibilidades de significacdo e ressignificacdo da
palavra, da mesma maneira que reconheceu a correspondéncia de som e sentido e seus
possiveis limites. Além disso, construiu sua experiéncia no didlogo com outras artes,

como: a fotografia, a masica, a pintura, a escultura, o cinema e a literatura.

Em Retrato do artista quando coisa (2010), o dialogo ocorre com a fotografia,
ainda que os retratos sejam pintados com palavras e 0s tragos se paregam mais rabiscos,
pois 0 que vemos € a transfiguracdo do artista para coisa. Tal ascensdo nao ocorre para 0
plano elevado em termos do normatizado, mas para baixo, para coisas rasteiras,

“mijadas de chdo.”

A ideia de retrato € encenada em Manoel de Barros desde seu inicio no cenério
da poesia lirica brasileira. Em seu primeiro livro, Poemas concebidos sem pecado
(1937), em sua terceira secdo intitulada de ‘“Retratos a carvao”, o sujeito poético
apresenta o retrato de cinco personagens distintas em cinco poemas gque recebem como
titulos os nomes destas personas: “Polina”, "Um bichinho pretinho com pouca
experiéncia de/sofrimento/Mas pra sua idade o suficiente." (BARROS, 2010, p. 25).
“Claudio”, o arameiro que cantava, entoava "Al, morena ndo me escreve/ Que eu nao
sei a ler", (grifo autor), (BARROS, 2010, p. 26). “Sabastiao”, "Todos eram iguais
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perante a lua/Menos sO Sabastido, era diz - que louco dai pra fora." “Raphael”, "Raphael
ndo era o pintor/Nem o anjo de Raphael/Ponhamos que fosse um anjo/O anjo de sua
mée." (BARROS, 2010, p. 27-28). E o altimo “Antoninha-me-leva”, "Mora num rancho
no meio do mato e a noite recebe os/vaqueiros tem vez que de trés e até quatro
comitivas/Ela sozinha!" (BARROS, 2010, p. 29). Os retratados sdo pessoas que estdo a
margem da sociedade e representam o embrido do sujeito que sera valorado desde o

primeiro ao Gltimo livro do poeta, o que reafirma sua realizag&o da lirica de bugre.

O motivo da fotografia estd também na obra Ensaios fotograficos (2000), que foi
publicado dois anos depois de Retrato do artista quando coisa, publicado em 1998. Este
livro é dividido em duas partes, a primeira recebe o mesmo titulo da obra e a segunda é
nominada de “Album de familia”. A primeira parte ¢ composta por 15 poemas de curta
extensdo, todos intitulados, o que desperta certa curiosidade, porque grande parte dos
poemas do autor ndo tem titulo. Os titulos aparentemente nao apresentam relacao entre
si. Entretanto, uma leitura atenta mostra que tratam de motivos que possuem uma
ligagdo além do aparente. Os temas glosados nos poemas sdo do universo usualmente
destacado pelo poeta: a natureza, os animais, os mendigos, a linguagem, a preocupacéo
com o oficio poético, a busca pela palavra imagem, a referéncia a outros escritores
como, Maiakoviski o poeta russo, Rabelais, escritor comico francés, o pintor espanhol
Joan Mir6, inclusive iluminuras da pintora Martha Barros, frequentemente

representadas em livros do poeta, lembram alguns tracos do pintor.

No primeiro poema, “O fotografo”, o sujeito poético conta sobre as dificuldades
de fotografar o siléncio. Porém como um observador de mindcias, depois de sair de uma
festa, sai pelas ruas da cidadela madrugada adentro fotografando coisas as quais ha uma
impossibilidade da lente de sua camara capturar, como: "um siléncio que carrega um
bébado", "o perfume de um jasmim", "uma lesma pregada na existéncia”, "uma nuvem
de calca". O desejo do sujeito lirico ndo é o de simplesmente reter um angulo sob uma
determinada perspectiva de uma pessoa, ou objeto, mas reter sua esséncia, seu sentido

verdadeiro.

O FOTOGRAFO

Dificil fotografar o siléncio.

Entretanto tentei: Eu conto:

Madrugada a minha aldeia estava morta.

N&o se ouvia um barulho, ninguém passava entre
as casas.

Eu estava saindo de uma festa.
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Eram quase quatro da manha.

la o siléncio pela rua carregando um bébado.
Preparei minha maquina.

O siléncio era um carregador?

Estava carregando o bébado.

Fotografei este carregador.

Tive outras visdes naquela madrugada.

Preparei minha maquina de novo.

Tinha um perfume de jasmim no beiral de um sobrado.
Fotografei o perfume.

Vi uma lesma pregada na existéncia mais do que na
pedra.

Fotografei a existéncia dela.

Vi ainda um azul perdao-perdao no olho de um mendigo.
Fotografei o perdao.

Olhei uma paisagem velha a desabar sobre uma casa.
Fotografei o sobre.

Foi dificil fotografar o sobre

Por fim eu enxerguei a Nuvem de calca.

Representou para mim que ela andava na aldeia de
bragos, com Maiakoviski — ser criador.

Fotografei a Nuvem de calca e o poeta.

Ninguém outro poeta no mundo faria uma roupa
mais justa para cobrir sua noiva.

A foto saiu legal.

(RAQC, 379-380).

Conforme Roland Barthes em seu livro A camara clara (1984), a fotografia é
composta por duas etapas, a se constitui por meio de um mecanismo 6tico em que
acontece a apreensdo de instantes que jamais se repetirdo. Para ele a fotografia € o
retorno do morto. A asseveracOes de Barthes demonstram que o desejo do sujeito
poético de registrar a esséncia das coisas somente sobrevira em poesia, ha imagem de
um instante Unico registrado na memoria do sujeito lirico, porque ndo podera registra-

las de forma quimica e fisica, tdo pouco podera registrar seus planos e perspectivas.

A segunda parte do livro “Album de familia” é composta por um conjunto de 11
poemas relativamente curtos, todos com titulos. Ao contrario da primeira parte do livro
na qual se visualiza um fotografo, que através de suas lentes tenta capturar a
representacdo inapreensivel do outro, na segunda parte, depara-se com um autorretrato.
Inclusive este é o titulo do primeiro poema desta secdo. Nele, o sujeito poético além de
fazer gracejos sobre 0 momento de seu nascimento, também faz alusdo sobre 14 vezes
que morreu. As mortes, na verdade, representam fases, transicdes, etapas da vida
deixadas para trés. Ainda afirma que so falta a uUltima, uma referéncia clara a morte
fisica. O sujeito lirico fala sobre 14 livros que escreveu. Desta afirmacdo, percebe-se
gue a voz do sujeito poeta parece colada a da voz lirica. Nota-se que o autorretrato

pertence a uma época de maturidade do sujeito poético/poeta, em que ja atingiu
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autoconhecimento, por isso consegue expressar sobre si e sobre o outro. Como o proprio
titulo da secdo indica, os poemas que se seguem trazem como tema a familia do sujeito
lirico, o pai, o irmdo, o avl. Estas figuras sdo integradas a cena poética através das

lembrancas de tempos idos.
AUTORRETRATO

Ao nascer eu ndo estava acordado, de forma que

Né&o a hora.

Isso faz tempo.

Foi na beira de um rio.

Depois eu ja morri 14 vezes.

S6 falta a Gltima.

Escrevi 14 livros

E deles estou livrado.

S4ao todos repeti¢des do primeiro.

(Posso fingir de outros, mas ndo posso fugir de mim.)
Ja plantei dezoito arvores, mas pode que s6 quatro.
Em pensamento e palavras ja namorei noventa mogas,
mas pode que nove.

Produzi desobjetos, 35, mas pode que onze.

Cito os mais bolinados: um alicate cremoso, um
abridor de amanhecer, uma fivela de prender siléncios,
um prego que farfalha, um parafuso de veludo etc etc.
Tenho uma confissdo: noventa por cento do que
Escrevo é invencéo; s6 dez por cento € mentira.
Quero morrer no barranco de um rio: — sem moscas
Na boca descampada!

(RAQC, 389-390).

O autorretrato atrai a atencdo, porque Manoel de Barros, em entrevista a Antonio
Gongalves Filho, jornal Folha de Sdo Paulo afirma com certa hesitagdo que “Nao sou
biografavel. Ou talvez seja”. Mas a biografia ¢ sua vida vista por alguém externo a ela,
entdo, ela ndo pode representar o individuo como verdadeiramente é. Ao contrario da
autobiografia em que ele seleciona suas memdrias e a retém, presentifica
acontecimentos pretéritos e tenta equilibrar o real e o imaginéario. E ainda traz a tona
lembrancas que a memoria evoca e faz reviver aquilo que, as vezes, foi visto e revisto

com outras cores.

Barros através de suas criagdes liricas, documentarios e entrevistas tentava
explicar sua poética, mas sua poesia fala por si mesma. Sua poética esta diluida em suas

composicdes liricas, assim como seu modo de pensar a arte.

Apontar semelhangas em escritores de periodos e sistemas literarios distintos é
sempre um risco. A intencdo aqui é a de abordar sobre escritores que além de se
preocuparem com 0 conteudo de suas obras, apresentavam também uma reflexdo

legitima com a forma de expressdo deste conteddo. Para isso buscavam o que Blanchot
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(2005) caracterizou de experiéncias analogas. Isto quer dizer que ninguém se significa
sozinho, mas na relagdo com o outro, na leitura dos outros. E pelas leituras dos livros
em analise, notei que tanto Joyce quanto Barros, tinham um vasto horizonte de leituras,

cujas historias s@o percebidas em suas obras.

Os procedimentos de escrita destes escritores ndo estdo a deriva, ao contrario
disso, s&o meticulosamente pensados e repensados, examinados e reexaminados. Estes
autores adentram profundamente no aspecto formal, sem, contudo, deixar que isso se
converta no cerne de suas criagdes, porque sabem que pensar a forma ndo consiste em
formalismo — eles sabem que a forma é parte fundamental para pensar a arte. Cabe dizer
que, a experiéncia estética tanto de James Joyce quanto em Manoel de Barros € mediada
pelo revivido, reviver algo que ficou para tras. E evidente que é um reviver diferente,
porque € recriado, e a percepcao da préopria experiéncia revivida € forjada pela memoria.
O narrador do romance de Joyce, Stephen, assim como o0 sujeito lirico de Barros,
sentem o0s elementos evocados. Desta maneira, tanto a narrativa como a poesia de
percepcdo, tal como arte também o €, por isso permanece em nds como memdria,

lembrancas.

Tal como James Joyce, Manoel de Barros criou um tratado de poética nas suas
composicdes liricas e nelas sempre discutiu a prop6sito de seus caminhos estéticos, seu
processo de criagdo, 0 modo como percebia a arte na modernidade. Ressaltou que sua
lirica era de bugre, andava por "desvios", deu-lhe aparéncia de simplicidade, o que
contribuiu para que varios de seus leitores Ihe desse a alcunha de poeta do Pantanal, ou
que a definisse como lirica para criancas pelo tratamento que da a imagem dela.
Entretanto, esta poética fora construida na tenséo entre velar desvelar, I4gica e ilogica,
infimo e grandioso, popular e erudito, linguagem cotidiana e linguagem arcaica, dentre

outros.

Maria Heloisa Martins Dias, no artigo “Espaco e linguagem na poesia de Manoel
de Barros: uma constante (des)aprendizagem” (2009), que consta de um estudo do Livro
sobre nada (1996), assegura que existe um impasse na poética do escritor, que de seu
ponto de vista estaria nesta aparéncia de simplicidade, que inclusive era destacada pelo
proprio autor, tanto nas composigdes, notas e entrevistas, etc. Para a autora, esse
enaltecimento do infimo deveria ser colocado sob suspeita, porque o texto de Barros
oferece armadilhas para o leitor, na medida em que destaca que a leitura do mundo

natural que lhe serve como fonte e é dividida com outros universos, em que a
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intelectualidade, a referencialidade a outras fontes literarias, se apresentam como
“contraface do espontidneo”. Neste aspecto, concordo com Martins, o corpus lirico do
mato-grossense, de fato, busca a ingenuidade, naturalidade e até se expressa de forma

espontanea, mas de simples ndo tem nada.

O poeta era dono de uma erudicdo invejavel, sua biografia da conta disso,
contudo é em sua cria¢do poética que ela se desponta. Nela o poeta dialoga com grandes
figuras do cenério artistico, religioso e filosofico, tais como: James Joyce, Gogol,
Shakespeare, Proust, Guimardes Rosa, Clarice Lispector, Ovidio, Baudelaire, Rimbaud,
Platdo, Socrates, Marx, Kierkegaard, padre Antonio Vieira, Jesus Cristo, o profeta
Jeremias, a Chaplin e também com os pintores: Chagall, Van Gogh, musico, Chopin,
dentre outros. Além de demonstrar conhecimento sobres estas figuras, em alguns
poemas, Barros se coloca ao lado delas. Sendo assim, sua lirica jamais serd simples,
mas trata de motivos corriqueiros por meio dos quais, mostra a grandiosidade da
linguagem atraves de sua capacidade de modulagdo, tal como escrever um tratado de
poesia no bojo de suas criacOes, se aproveitava da mobilidade dos géneros para

descompartimenta-los e extrair o maximo de suas potencialidades expressivas.

Carlos Eduardo Brefore Pinheiro em sua tese de doutorado, “Entre o infimo € o
grandioso, entre o passado e 0 presente: 0 jogo dialético da poética de Manoel de
Barros” (2011), na qual fez uma pesquisa sobre o livro Tratado geral das grandezas do
infimo (2001), assegurou que Barros, neste livro, criou um tratado de poética em seus
poemas, no qual confirmou os mecanismos empregados por ele, na sequéncia, 0
pesquisador ressaltou que ndo era somente nele que tal intento ocorreu, mas ao longo de
sua producdo literaria. No entanto, seu estudo abarcou somente a obra Tratado geral
das grandezas do infimo (2001), na qual lancou um olhar sobre os caminhos estéticos

trilhados pelo autor em que demonstrou:

[...] como se articulam as duas macro-relacdes que regem os
poemas: (a) a dialética entre o infimo e o grandioso, e (b) a dialética
entre o passado e o presente — sendo a figura humana o elemento de
ligacdo entre todas estas vertentes, num movimento cosmico que liga
céu e terra, a infancia e 0 momento atual, e os reinos animal, vegetal e
mineral, como manifestagdes do devir da vida humana por meio da
palavra. (PINHEIRO, 2011, p. 14).

O estudioso depreendeu que 0 poeta brasileiro criara um tratado poético na sua
obra de criacdo literaria, no¢cdo com a qual estou de acordo — optou por circunscrever

seu estudo a obra Tratado geral das grandezas do infimo (2001). Porém, acredito que o
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tratado poético elaborado por Manoel de Barros se estenda alem da dialética entre o
infimo e o grandioso, o passado e presente, na medida em que rompe com a divisao de
géneros, quebra as normas da linguagem para converté-la em brinquedo e urdir um

mundo no qual a palavra é Unica realidade do homem.

No itinerario a seguir, demonstro a leitura de alguns poemas nos quais o escritor
se nutre dos mais variados géneros de escrita em suas composi¢des que coadunam para
compor a sua poética.
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ITINERARIO 111

O TRATADO POETICO DE MANOEL DE BARROS: UMA TERAPIA
LIRICA QUE ABORTA O BOM SENSO

A terapia literaria consiste em desarrumar a linguagem
A ponto que ela expresse nossos mais fundos desejos.
(Manoel de Barros).

Percurso | — poema estruturado como oracéo

O livro Poesias (1947), é o terceiro do corpus de Manoel de Barros, e se difere
dos demais, em termos de extensdo, € maior, 0s motivos tratados nele sdo mais
variados. Nesse sentido, ha nele pouca identidade com seu livro de estreia, Poemas
concebidos sem pecado (1937), a maioria dos poemas sdo longos ao estilo prosa
poética. Neste periodo, o escritor ainda buscava encontrar sua dic¢do pessoal num
espaco que poetas ja consagrados como Manuel Bandeira, Carlos Drummond Andrade,
Jodo Cabral de Melo Neto mantinham seus oficios ativos — 0s escritores da chamada
geracdo de quarenta e cinco, a qual tradicionalmente a critica filia o autor mato-

grossense.

Nesta obra, o poeta fala sobre os fatos decorrentes da época, 0 pos-guerra, do
mesmo modo buscava novos formas de expressdo. Entdo, ha no livro duas composicoes
que seguem os preceitos da poética classica, um soneto cujo titulo ¢ “Viagem”, um dos
temas mais antigos tratados em literatura, nas epopeias greco-latinas e na judaico-crist,
a Biblia, que trata das peripécias do povo hebreu. Uma composicao de forma fixa muito
usada por Petrarca, Camdes e Bocage. O outro poema ¢ uma ode, nominada “Ode
vingativa”, a ode ¢ uma forma de composic¢ao lirica cujas estrofes sdo simétricas. Sua
origem reponta ao grego antigo e significa canto, por isso tinham acompanhamento
musical, normalmente tematizava assuntos elevados, porém a ode de Barros ndo tem
motivo elevado, mas baixo, considerado inclusive como pecado capital para demarcar o
lugar de onde entoard seu canto. Ha no livro também uma composi¢do cuja estrutura

lembra uma oragdo, “Pedido quase uma prece”, sobre a qual lanco um olhar mais
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detalhado, pois considero que esta marca o projeto da elaboracdo do tratado poético do

poeta. VVejamos:

PEDIDO QUASE UMA PRECE
a Nelson Nassif

Senhor, ajudai-nos a construir a nossa casa

Com janelas de aurora e arvores no quintal —

Arvores que na primavera fiquem coberta de flores

E ao crepusculo figuem cinzentas como a roupa dos
pescadores.

O que desejo é apenas uma casa. Em verdade,

Né&o é necessario que seja azul, nem que tenha cortinas de
rendas.

Em verdade, nem é necessario que tenha cortinas.

Quero apenas uma casa em uma rua sem nome.

Sem nome, porém honrada, Senhor. Sé néo dispenso a
arvore,
Porgue € a mais bela coisa que nos destes e a menos amarga.
Quero de minha janela sentir os ventos pelos caminhos,
e ver o sol.
Dourando os cabelos negros e os olhos da minha amada.

Também a minha amada ndo dispenso, meu Senhor.

Em verdade ela é a parte mais importante deste poema.

Em verdade vos digo, e bastante constrangido,

Que sem ela a casa também eu ndo queria, e voltava pra
penséo.

Aos menos, na pensdo, eu tenho meus amigos

E a dona é sempre uma Senhora do interior que tem uma
filha alegre.

Eu adoro menina alegre, e dai podeis muito bem deduzir

Que para elas eu corro nas minhas horas de afli¢do.

Nas minhas solid6es de amor e nas minhas soliddes do
pecado

Sempre fujo para elas, quando ndo fujo delas, de noite,

E vou procurar prostitutas. O Senhor, vos bem sabeis

Como amarga a vida de um homem o carinho das
prostitutas!

V6s sabeis como tudo amarga naquelas vestes amassadas
Por tantas maos truculentas ou timidas ou cabeludas

V6s bem sabeis tudo isso, e portanto permiti

Que eu continue sonhando com a minha casinha azul.

Permiti que eu sonhe com a minha amada também,
porque:

— De que me vale ter a casa sem ter mulher amada dentro?

Permiti que eu sonhe com uma que ame andar sobre 0s
montes descalca

E quando me vier beijar faga-o como se vé nos cinemas ...

O ideal seria uma que amasse fazer comparacdes de nuvens

com vestido, e peixes com avido;
Que gostasse de passarinho pequeno, gostasse de escorregar
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no corrimao da escada
E na sombra das tardes viesse pousar
Como a brisa nas varandas abertas...

O ideal seria uma menina boba: que gostasse de ver folha
cair de tarde...

Que s6 pensasse coisas leves que nem existem na terra,

E ficasse assustada quando ao cair da noite

Um homem lhe dissesse palavras misteriosas...

O ideal seria uma crianga sem dono, que aparecesse Como
nuvem,

Que nao tivesse destino nem nome — sendo que um Sorriso
triste

E que nesse sorriso estivessem encerrados

Toda a timidez e todo o espanto de uma crian¢a que ndo tém
rumo...

Senhor, ajudai-nos a construir a nossa casa

Com janelas de aurora e arvores no quintal —

Arvores que na primavera fiquem coberta de flores

E ao crepUsculo fiquem cinzentas como a roupa dos
pescadores. (P, 69-70-71-72).

A composicdo lirica é de longa extensdo, ao todo sdo 64 versos dispostos em 11
estrofes. Na primeira, o sujeito poético inicia sua invocagdo a divindade; “Senhor
ajudai-nos”, clamando por um nods, embora o leitor somente tomara conhecimento deste
outro, no verso 16 da terceira estrofe, ainda assim, sua presenca ndo sera materializada
na composicao, trata-se de um desejo, um pedido para que lhe seja concedida uma
namorada. Como o0 poema versa sobre uma prece, um ato religioso no qual o suplicante
busca estabelecer uma conexdo com uma entidade divina, ndo ha outras personae na
tela poética, pois trata-se de um momento individual normalmente realizado em

ambientes intimos da casa, como o0s quartos.

As preces também podem ser realizadas em espacos coletivos da casa, como as
salas, em que haveria participacdo de outras pessoas como 0s tercos, as ladainhas.
Contudo, na composicdo, 0 sujeito poético estd s6, num ambiente intimo onde leva sua
stplica que até entdo, s6 existe no nivel do desejo. Vale dizer, que a primeira coisa que
pede € a casa, que descreve detalhadamente, deste modo compondo formas de uma cena
idilica, pela imagem “janelas de aurora”, arvores no quintal repleta de flores na
primavera, que ao entardecer “fiquem cinzentas como as roupas dos/pescadores”. Faz
uma comparagdo das cores das arvores com a cor das roupas dos pescadores para

atenuar a simplicidade do lugar, para que nada destoe da atmosfera idealizada.
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Na segunda estrofe o sujeito poeta lancou méo de outro recurso que reforcara
sua pretensdo de exprimir o motivo do poema em formato de uma prece, uma oracao, tal
como fizera na primeira, com a invocacéo, e uso do verbo na segunda pessoa do plural
“ajudai-nos”, com a colocacao do pronome obliquo depois do verbo, o que constitui
uma énclise errada do ponto de vista da gramatica normativa, porque o verbo esta no
futuro. Tal emprego fora engendrado para passar uma ideia de formalidade, de respeito
porque o sujeito lirico se dirige a uma divindade, a julgar pelo termo empregado no
verso 6 da segunda estrofe, “Em verdade”, o qual ¢ reiterado mais de quatro vezes nos
versos 9, 11, 18 e 19 e tem uma referéncia clara as palavras de Jesus no Evangelho de
Jodo: “Em verdade, em verdade vos digo”, que segundo estudiosos biblicos, como o
pastor Sandoval Juliano e de Celso Eduardo Oliveira no livro O estudo da palavra de
Jesus ( 2010), € repetida inUmeras vezes neste evangelho, e pode ser considerada uma
forma de atestar que aquilo que afirma — uma repeticdo para enfatizar a mais pura
expressdao da verdade, uma verdade Unica e incontestavel, ou também pode ser
considerada como um traco de estilo do evangelista que usava superlativos ao
representar a fala de Jesus. Barros igualmente escolhera grafar a palavra “Senhor” em
mailsculo da mesma forma que utilizado no contexto cristdo e a mantém até o final da

Composigao.

Em sua prece, 0 sujeito poético sustenta um tom de rogo até o final da segunda
estrofe, quando fala sobre os moldes que quer sua casa, que pode ser até em uma rua
“sem nome”, ou seja, num lugar simples desprovido de riquezas e ostentacdo, onde
prevaleca a beleza natural. Na terceira estrofe deixa um pouco de lado o pedido e passa
a exigir, ainda na oracdo fala sobre coisas das quais nao abrird mao, como a arvore € a
amada. Neste ponto da oracdo deixa explicito que estd compondo um poema ao se
referir a namorada: “Em verdade ela € a parte mais importante deste poema”. Aqui ha a
intrusdo do sujeito poeta, artista por tras do sujeito lirico, ser de existéncia ficcional que
0 poeta cria para se enunciar no poema, que se expde e deixa claro que esta produzindo,
escrevendo um poema, isso revela que ele é um poeta consciente de seu oficio e ndo um

poeta inspirado.

Outro elemento que demarca a presenga do artista no quadro poético é a
referéncia a pensao em que vivera durante o periodo que estudou no Rio de Janeiro
sobre a qual escrevera outros poemas. Isto quando fala a entidade que sem a namorada

ndo deseja ter a casa, que preferiria retornar a pensao que, conforme ele menciona na
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quinta estrofe, a dona tinha uma “filha alegre”, sobre quem Barros também escrevera
um poema, “Estreante”, no livro Memdrias inventadas: a segunda infancia (2006), no
qual ha alusdo de que o sujeito artista, poético teria tido as primeiras experiéncias
sexuais. O sujeito lirico esclarece que caso sua solicitacdo/exigéncia ndo seja atendida
pretende retornar aquele lugar, se ndo foi possivel realizar seu anseio com a “filha
alegre”, entdo, procurard “prostitutas”: “O Senhor, vos bem sabeis/Como amarga a vida
de um homem o carinho das/prostitutas.” Vemos nesta estrofe, que o sujeito admite que
como homem tem suas fraquezas fisicas. Precisar de carinho das “prostitutas” significa
que o homem ndo tem uma pessoa a quem ama, e que lhe corresponda, por isso
“amarga” a vida de quem necessita deste tipo de carinho. Pode significar também que o
homem, no sentido amplo da palavra, tenha uma vida promiscua e, ao que parece, é 0

que ele tenta evitar.

Na sétima estrofe o sujeito poético continua a falar sobre a vida das
“prostitutas”, em que ressalta que elas tém uma vida dificil, desprovida de glamour com
“vestes amassadas”, tocadas por “maos truculentas”, “cabeludas”, por homens dos mais
variados aspectos que podem tratd-las de varias formas, desde as gentis as grosseiras. O
sujeito lirico esclarece que a vida de quem precisa procurar as “prostitutas”,
semelhantemente as delas também é dificil, por isso suplica a Santidade para que lhe
permita ter sua casinha com sua amada. Na estrofe, fica explicita a onisciéncia da

divindade a que se reporta: “vds sabeis”, “sabeis tudo isso”, para assegurar que ela o

conhece e por isso permitird que ele tenha seus rogos atendidos.

Da oitava estrofe em diante, o0 sujeito lirico passa a dizer como quer que sua
amada seja: uma mulher simples “que ame andar sobre os montes descal¢a”, mas no que
se refere as manifestacdes de carinho, ao lhe beijar deve ter a sensualidade das estrelas
de cinema, verso 42, o qual é concluido com reticéncias, para que o leitor depreenda o
que seguira depois do beijo. Em sintese, seu anseio € o de que sua amada seja ingénua
ao modo dos andarilhos e a crianca que, posteriormente, figurardo reiteradamente na
lirica do poeta. Que na sua ingenuidade seja capaz de "fazer comparacdes de nuvens
com vestido, e peixes e avido”. Sendo capaz de fazer comparagdes, a mulher seria
semelhante ao poeta, as criancas que brincam de faz de conta com as palavras e que

também gosta dos seres pequenos como 0s passarinhos.

Na penultima estrofe, o sujeito lirico declara que “O ideal seria uma menina

99 ¢¢

boba”, “uma crianga sem dono”, “que ndo tivesse destino nem nome” em cujo ““sorriso
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estivessem encerrados/ Toda a timidez e todo espanto das criangcas que nao tem
rumo...”. Ele ndo deseja qualquer mulher, quando se alude para que seja igual a crianca
€ porgue anseia por uma pessoa ndo contaminada pela cultura, que ainda ndo perdeu a
capacidade de admirar as coisas mais infimas. Por isso, seu pedido ¢ bastante especifico,
deve ser uma mogca que seja sua parceira em todas as situacdes. Sendo ela uma voz que
fala a partir do chdo, dos pequeninos, dos desarrazoados, sua companheira também deve
ser “aparelhada” com esta maneira de ver o mundo e as coisas, para ndo destoar do
lugar onde deseja viver. Ja na ultima estrofe, repete a primeira, como modo de enfatizar,

reforcar seu pedido, para que a prece seja atendida.

A composi¢do “Pedido quase uma prece”, encena como motivo as coisas
comuns ao repertdrio poético do autor desde que ele se inaugura no cenario lirico
nacional e prosseguiu em suas producdes posteriores, a saber, a crianca, 0 passaro, 0
mendigo, as coisas da natureza. JA& 0 modo de expressdo que empregou — a estrutura de
uma prece, comum ao contexto religioso, o qual mantém nela, como a invocagéo,
através do pronome de tratamento “ Senhor”, “meu Senhor”, “6 Senhor”, “ Vos Sabeis”.
O modo como empregou os verbos ‘“ajudai-nos”, “destes”, “podeis”, “sabeis”,
“permiti”, aplicados sempre na segunda pessoa do plural, também frequentes no

discurso religioso, ndo foi mais empregado. J& os intertextos biblicos sdo usuais no

corpus poético do autor.

Como este poema esta inserido no terceiro livro do escritor, faz parte de um
periodo em que ele buscava experimentar a técnica composicional, embora ndo tenha
repetido mais esta estrutura, ela fez parte de um periodo de aprendizado do oficio, e a
imbricacdo de géneros textuais esta em todas suas obras, ademais como assegura Staiger
(1993): “Com isso apenas repetimos que qualquer obra poética participa de todos os
géneros. Do mesmo modo que qualquer comunicacao linguistica, por mais primitiva
que seja, envolve toda indole da lingua, ou pelo menos, baseia-se nela”. (STAIGER,
1993, p. 140). Barros era um escritor que examinava e reexaminava seu se serviu deles
para esguematizar um tratado poético no bojo de suas composicBes liricas. E ouso

afirmar que é em Poesias (1947), que este objetivo se deslancha.
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Percurso Il — Poemas que se estruturam como uma lista

Seguindo minha hipétese de leitura, sobre o autor criar um tratado poético no
interior de suas criagdes literarias, na obra Gramatica expositiva do chdo (1966), tal
procedimento é empreendido. Ha um poema que contribui para tal interpretacdo. Na sua
primeira parte intitulada “Protocolo vegetal”, composta por cinco poemas, o primeiro

tem a estrutura de uma lista na qual os mais variados objetos sdo postos lado a lado:

1.

Trata de um episddio que veio a possibilitar a descoberta de
um caderno de poemas

Prenderam na rua um homem que entrara na
pratica do limo

lista dos objetos apreendidos no armario gavetas
buracos de parede, pela ordem: 3 bobinas enferrujadas
1 rolo de barbante 8 armagdes de guarda-chuva 1 boi
de pau 1 lavadeira renga de zinco (escultura inacabada)
1 rosto de boneca — metade carbonizado — onde se
achava pregado um caracol com sua semente viva
3 correntes e latdo 1 caixa de papeldo contendo pre-
gos ruelas ziperes e diversas cascas de cigarra estoura-
das no verdo 1 caneco de beber dgua 1 boneco de pano
de 50 centimetros de altura com inscri¢fes nas costas
“O FANTASMA DE OLHOS COSTURADOS” 2 senho-
ras da zona (esculturas em mangue) 29 folhas de cader-
no com escritos variados sob os titulos abaixo:

a - 29 escritos para conhecimento do chéo atra-

vés de S&o Francisco de Assis

b - protocolo vegetal

c - retrato do artista quando coisa

d - a criatura sem o criador

e - vocé é um homem ou um abridor de lata?

€ mais 0s seguintes pertences de uso pessoal:
0 pneu o pente
o chapéu a muleta
o relogio de pulso
a caneta o suspensorio
0 capote a bicicleta
o garfo a corda de enforcar
o livro maldito a méaquina
o amuleto o bilboqué
o abridor de lata o escapulério
0 anel o travesseiro
0 sapo seco a bengala
0 sabugo o botéo
0 menino tocador de urubu
o retrato da esposa na jaula
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e atela. (GEC, 121-122).

No inicio do poema tem uma explanacao sobre seu motivo, os dois versos estéo
destacados em italico, uma marca da qual se pode deduzir, seja um modo que o autor
empirico encontrou para adentrar no espago poético. Em seguida, ha mais dois versos,
o0s quais infiro, seja impressa o sujeito lirico que comunica o fato acontecido. A prisdo
sem motivo de um homem que, contrariando a visdao de uma sociedade capitalista e
competitiva, ndo ascende a um posto elevado, ndo se torna alguém que pratica atos
notdrios e grandes, mas alguém cuja ascensdo se da para baixo; “entrara na/pratica de
limo”, se tornara uma pessoa descartada, a margem da sociedade, um ser residual, uma
borra que incomoda os passantes da cidade, embora ndo haja indicacdo precisa de
espaco, mas as cadeias, os presidios, se localizam nas cidades ou em seu entorno. Outro
indicio dessa localizacdo estd na descricdo dos objetos pertencentes ao preso, 0s quais
sdo listados inclusive por quantidade pelo sujeito poético, numa enumeracdo cadtica a
qual ndo tem nem separacdo por virgula, fato que contribui para o ritmo acelerado do
poema. Todos os pertences do sujeito sdo objetos cuja utilidade ja expirara, ndo tem
mais serventia para a sociedade, por isso foram descartados, até mesmo as pessoas, 0

proprio homem, as “Senhoras da zona”, que sdo rejeitados pela sociedade.

Como vimos, ainda que o poema foi composto ao mesmo modo que uma lista,
essa esta disposta em trés formatos diferentes. A primeira, consta de uma enumeracgéo
desordenada, vai do verso 4 até o 17. A segunda estd dentro de um caderno do preso,
que o sujeito poético passa a descrever, versos 18 a 24, uma vez que ele ndo tem voz na
composicdo, ha somente um dizer sobre ele. Nessa lista, ha os titulos das se¢bes dos
escritos do “caderno de poemas”, os quais sdo listados ordenadamente com a
classificacdo feita com letras do alfabeto, estes sdo bastante curiosos, porque séo titulos
de poemas e de livros do poeta e, é por eles que conhecemos o ponto de vista do preso.
A terceira, comeca no verso 25 e se prolonga até o verso 39 e o sujeito poético volta a
elencar os itens de modo caotico, em que objetos distintos, mais uma vez sdo listados
em sua maioria, um paralelo ao outro. Os objetos listados semelhantemente a primeira
lista ndo sé@o separados por virgula, como foram dispostos em sua maioria em pares, 1SS0

confere uma fluidez ritmica.

O poema numero 2 da primeira parte do livro Matéria de poesia (1970), também
se assemelha a uma lista elaborada com frases/versos sobre coisas que podem ser feitas

em favor da poesia:
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2.
Muita coisa se poderia fazer em favor da poesia:

a— Esfregar pedras na paisagem.

b — Perder a inteligéncia das coisas para vé-las.
(Colhida em Rimbaud)

¢ — Esconder-se por tréas das palavras para mostrar-se.
d — Mesmo sem fome, comer as botas. O resto em

Carlitos.

e — Perguntar distraido: — O que ha de vocé na agua?

f— N&o usar colarinho duro. A fala de furnas bre-
nhentas de Mario-pega-sapo era nua. Por isso
as criancas e as putas do jardim o entendiam.

g — Nos versos mais transparentes enfiar pregos sujos,
teréns de rua e de musica, cisco no olho, moscas
de pensdo...

h - Aprender a capinar com enxada cega.

i — Nos dias de lazer, compor um muro podre para
0S caramujos.

j — Deixarem os substantivos passarem anos no esterco,
deitados de barriga, até que eles possam carrear
para o poema um gosto de chdo — como cabelos
desfeitos no chdo — ou como o bule de Braque —
aspero de ferrugem, mistura de azuis e ouro —um
amarelo grosso de ouro da terra, carvao de folhas.

| — Jogar pedrinhas nim moscas...
(MP, 148).

O sujeito lirico inicia o enunciado aludindo que uma infinidade de coisas
“poderia” ser feita em “favor da poesia”. Porém, como emprega o verbo “poder” no
futuro do pretérito do modo indicativo significa que muito pouco é feito. E sendo feito
pouco em beneficio da poesia na atualidade, ela tem se restringido cada vez mais a
espacos académicos, a leituras criticas. Ndo que essas leituras ndo sejam importantes,
mas a maior prerrogativa de qualquer género de texto é que ele tenha muitos leitores.
Quanto mais os leitores leem, mais sentidos haurem dos textos, revitaliza-os, coloca-0s
em movimento, renova a linguagem. Umberto Eco (2005) declara que todo texto é
produzido pressupondo um leitor/intérprete que no gesto de interpretar, lanca mao da
linguagem, patriménio da sociedade, bem como, de convencgées culturais. Sendo assim,

0 ato de leitura € uma acéo de producdo de conhecimento de si mesmo e do outro.
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Conforme Eco (2008), para tentar compreender a obra, cada fruidor langa méo
de determinadas atitudes ligadas a sua existéncia, a cultura, gostos, tendéncias,
preconceitos, o que significa que suas perspectivas individuais sdo ressaltadas neste
gesto. O autor enfatiza os textos artisticos, dos quais destaca seu modo de expressao.
Para ele, a forma € valida esteticamente quando torna possivel multiplas perspectivas e
traz a tona riqueza de detalhes, isso sem deixar de ser ela propria. Para Eco, mesmo uma
obra de arte fechada pode ser considerada aberta, na medida em que suscita
interpreta¢des outras. “Cada fruigdo €, assim, uma interpretacdo e uma execucao, pois

em cada fruicao a obra revive dentro de uma perspectiva original”. (p. 40).

Parece-me que a composicado lirica de Barros clama por este tipo de leitor, um
que dé vida ao seu texto, que enxergue possibilidades multiplas de leituras e se torne
capaz de dar continuidade a acdo criativa. Ndo obstante, para que isso se concretize é
necessario que o leitor se dispa de suas concepc¢des logicas, comuns ao mundo préatico e
sele um acordo ficcional com o autor, no qual a obra de arte, objeto produzido e
organizado por uma série de efeitos expressivos, que permitem que cada possivel
intérprete possa lancar mao de seu horizonte de expectativas para compreender — por
meio de um jogo de perguntas e repostas, os efeitos suscitados pelo texto, como
incentivo a intuicdo e a inteligéncia demandada da obra, por sua forma singular

orquestrada pelo autor.

Independentemente da cultura a qual o homem pertence, ele produz duas
linguagens partindo de sua lingua: a primeira é racional, empirica, pratica, técnica. A
segunda, mitica, magica, simbdlica. A primeira tem a finalidade de definir e denotar e é
apoiada na logica. A outra emprega mais a conotacao, a analogia, a metafora, se apoia
na ambiguidade de sentidos, busca traduzir a subjetividade. 1sso ndo quer dizer que uma
ndo possa se nutrir da outra para ampliar as possibilidades de criacdo, ponto que
defendo nesta tese. No poema nimero 2 de Matéria de poesia (1970), Manoel de Barros
aparentemente se apodera da forma composicional de uma lista, que esta organizada em
ordem alfabética, semelhante a segunda lista inserida no poema “Protocolo vegetal”. No
entanto, a medida que se adensa a leitura do poema, sua estrutura lembra mais uma

receita que contém orientacdes sobre coisas para se fazer em “favor da poesia”.

O género textual “receita” designa varios tipos de textos, desde uma receita
culinaria, bulas de remédio, instrucdes de jogo, manuais de funcionamento de utilizar

aparelhos domésticos, maquinas, carros, editais de concursos, manuais do consumidor,
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folhetos informativos sobre prevencdo de doencas e epidemias, dentre outros. Sao textos
que diuturnamente nos circundam, oferecendo-nos orientagdes, através de uma
linguagem concisa, clara e objetiva. Alguns deles apresentam uma estrutura com certo
padrdo, a exemplo das receitas e bulas de medicamentos. Muitos textos que se
inscrevem nesta tipologia usam a forma que for mais apropriada para alcancar sua
premissa fundamental — instruir os usuérios, o leitor. Para sumarizar, este € um género
técnico, com finalidade especifica de informar, advertir, o que ndo é usual em
composicdes poéticas, porém Barros o desautomatiza e utiliza sua estrutura em sua

composicao lirica.

A primeira orientacdo ¢ a de “Esfregar pedras na paisagem”. A criagdo de
imagem desconcertante faz parte do universo poético do poeta, constitui-se como um
elemento importante dela, assim como o uso da palavra “pedra”, como tantas outras
pertencentes ao reino mineral e vegetal. A palavra “pedra”, pode ser compreendida
como um dos fundamentos da poesia de Barros e também pode ser uma ligdo aprendida
em Drummond, Jodo Cabral. “Esfregar pedras na paisagem”, ¢ um modo de modificar
tanto a pedra, como a paisagem e também a linguagem, por meio da qual o
figurativismo foi produzido. Sobretudo, é uma maneira de tira-las de suas formas
habituais, assim como as palavras, corpo fisico da poesia devem ser tiradas de seus
significados corriqueiros, a sintaxe deve ser subvertida e o leitor encaminhado pelo

ritmo dos versos e pelas imagens evocadas.

No verso 3, a indicacdo ¢ a de que, em beneficio da poesia se deve “Perder a
inteligéncia das coisas para vé-las”. Ha uma digressdo, para que 0 sujeito lirico/poeta
explique a fonte da qual extraira o verso — de Rimbaud, poeta simbolista francés, ao
qual o escritor brasileiro se filia em termos de tradicdo lirica moderna. Inclusive ha
neste poema uma forte ressonancia da composicao Délires Il alchimie du verb (Delirios
Il alquimia do verbo) do francés, poema em que o sujeito poético de Rimbaud declara
ter inventado a cor das vogais e 0 verbo poético. A contradicdo expressa no verso 3 é
um recurso corriqueiro na poética barreana, ademais, “Perder a existéncia das coisas”,
para enxerga-las é deixar de vé-las pela oOtica da denotagéo e vé-las de modo conotativo,
simbolico e destacar suas ambiguidades, torna-las polissémicas e ressignifica-las. Nesse
sentido, o verso foi “colhido” na fonte certa, pois de acordo com Leyla Perrone-Moisés

(2000), Rimbaud também era inimigo da raz&o, antiburgués e andarilho (p.24).
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No verso 5, a instrucdo passada pelo sujeito lirico do que se fazer para o proveito
da poesia é o de se esconder atrds das palavras para se revelar. Se esconder para se
expor é mais uma daquelas contradigdes caras ao poeta. De fato, 0 sujeito poeta se
oculta para se revelar, isso porque cria um eu ficcional para se enunciar por ele, sobre
esse assunto, Italo Calvino no artigo “Os niveis de realidade em literatura” (1978)

assegura:

Tudo isso me aproxima, pouco a pouco, do cerne do problema: os
estratos sucessivos de subjetividade e de funcdo que podemos
distinguir sob o nome do autor, os varios eus que compdem o eu de
guem escreve. A condigdo preliminar de qualquer obra literaria € esta:
a pessoa que escreve deve inventar aquele primeiro personagem que é
0 autor da obra. Que uma pessoa se coloque toda na obra que escreve
é uma frase que se diz frequentemente, mas que nunca corresponde a
verdade. E sempre s6 uma projecdo de si mesmo que o autor coloca
em jogo na escritura, e pode ser a projecdo de uma parte verdadeira de
si mesmo, assim como a projecdo de um eu ficticio, de uma mascara.
Escrever pressupde, toda vez, a escolha de um comportamento
psicoldgico, de uma relagcdo com o mundo, de uma impostacao de voz,
de um conjunto homogéneo de meios linguisticos e de dados da
experiéncia e de fantasmas da imaginacdo, em suma, de um estilo. O
autor é autor enquanto desempenha uma parte, como um ator, e se
identifica com aquela proje¢do de si mesmo no momento em que
escreve. (CALVINO, p. 6, In
https://teste.proec.ufg.br/revista_ufg/.../textos/nivelliterario.pdf).

E comum percebermos na poética de Manoel de Barros pensamentos caros ao
autor empirico, porque em muitos deles estdo contidos nos poemas, outros sao
revelados pelo escritor em suas entrevistas e documentérios, a exemplo da afirmacéo
“Poesia ¢ o belo trabalhado”, contida no documentario: “Sé dez por cento ¢ mentira”
(2010). Mas dai a acreditarmos que tudo que esta posto na sua lirica diga respeito a seu
eu empirico tem uma enorme distancia, como afianca Calvino quando afirma sobre a
projecdo de algo verdadeiro sobre si mesmo e algo ficticio no autor, depreendo que é

isso que ha no mato-grossense.

Nesta perspectiva, o leitor deve ficar atento as armadilhas que o texto poético
deste autor lhe prepara. O fato de tratar de temas ligados a sua biografia e usar o
Pantanal como espaco para ambientar sua poesia, adiciona-se a isso, 0S comentarios e
entrevistas sobre seu processo de criacdo, pode precipitar o leitor numa cilada, até
mesmo porque nesta poética ha varias situacdes em que o eu fala por um nés. Devemos
olhar com desconfianca até mesmo para biografias, pois também se tratam de projecoes
da verdade. Entdo, ainda que fosse habito do escritor falar sobre suas composicoes,

quem melhor fala por elas séo elas mesmas. A obsesséo pela palavra esta relacionada ao
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fato dele desejar arejar, renovar a linguagem. Edgar Morin em Amor, poesia e sabedoria
(2008) assevera que 0 poeta ndo tem que se fechar simplesmente no espaco destinado ao
jogo de palavras e simbolos. Ele € sujeito competente, multidimensional, que concerne
a humanidade e a politica, contudo jamais pode se submeter a organizacgéo politica. Sua
mensagem é justamente ultrapassar o politico. Deste modo, ndo tem compromisso em
relatar a verdade, para isso existe entre outros, a midia que tem esta prerrogativa, ainda

comunica uma verdade relativa.

No verso 6, a recomendagao ¢ a seguinte: “Mesmo sem fome, comer as botas. O
resto em/Carlitos”. O verso ¢ intrigante, comer sem ter fome nao ¢ nada agradavel, além
disso, a indicagdo ndo é para se alimentar de nada saboroso e nutritivo. Mas de um
objeto, que se constitui como um icone da cultura moderna, “as botas” de Chaplin, o
ator que deu vida ao vagabundo mais conhecido do século XX. No filme, In the gold
rush (1925), (Quimera de ouro), um dos mais conhecidos do ator. Nele Charlort,
personagem representado por Chaplin vai com seu companheiro Big Jim procurar ouro
nas montanhas gélidas do Alaska, evidente que ndo encontraram o precioso metal. No
entanto, ficam expostos a todas as intempéries climaticas e indspitas do lugar. A fome
bate a porta dos dois em pouco tempo, sem nenhum tipo de alimento para saciar sua
fome, Charlot num momento de delirio come as préprias botas como se estivesse num
banquete em um restaurante. A cena é comica e dramatica, além de ser uma das mais
belas imagens do cinema. O ator/produtor para criar esta imagem usa sua sensibilidade e
técnica criativa para gerar um estado de animo aterrador no espectador, na medida em

que congrega a beleza e a dor.

Mas o que o sujeito lirico da composicao poética barreana propde é ainda mais
dificil de ser realizado. Charlot, quando comeu da bota estava tomado de um desvario
provocado pela fome. Ja o eu lirico do poema prop@e que, para o beneficio da poesia, 0
poeta, aquele que a escreve deverd ainda que sem fome, de modo consciente, “comer as
botas”. Entretanto, comer da bota aqui esta empregado em sentido figurado, numa clara

alusdo a dificuldade de escrever o verbo poético.

A recomendacdo listada no verso 8 é exposta em forma de questionamento e
consta de indagar sobre o que existe de “vocé na agua?”. Pergunta capciosa, porque ¢é
facil saber o que ha da agua no sujeito, porém para saber o que ha do sujeito na agua, as
coisas se complicam um pouco. Mas o modo mais simples seria que agua funcionaria

como espelho através do qual o sujeito poderia, tal como Narciso, ver sua imagem
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refletida, pois possui varias simbologias, também pode ser enxergada como uma forma
de espelho que refletiria sua imagem, que o possibilitaria se ver e possivelmente se

reconhecer.

No verso 9 a indicagao é: “Nao usar colarinho duro”, assim como nos versos 10
e 11, “em favor da poesia”. Entretanto, a recomendacdo na verdade se refere ao tipo de
linguagem que deve ser usada na poesia. A orientagdo é para ndo empregar uma lingua
empolada, esnobe, mas uma linguagem ao rés do chiao, como a linguagem de “Furnas
brenhentas de Mario-pega-sapo”, sua primeira persona mendigo, do poema “A draga”,
do livro Poemas concebidos sem pecado (1937). Segundo o sujeito lirico a fala do
mendigo era “nua”, o que significa que era uma linguagem sem afetagdo, ingénua, cuja

funcdo era poética e ndo informativa, por isso compreendida por criangas e prostitutas.

No verso 12, “Nos versos mais transparentes enfiar pregos sujos,”, bem como
nos versos 13 e 14, a direcdo apontada também esta relacionada a linguagem que serve
para poesia. Neles a nocdo impressa é a de que as frases denotativas ndo tém valor para
a poesia, por isso a necessidade de suja-las, embaraca-las com ambiguidades, porque a
poesia ¢ “para ser sentida e ndo comunicada”, conforme Barros declarou por meio de
seu sujeito poético no poema XV de Arranjos para assobio (1980). Os versos
subsequentes, 15, 16, 17 seguem a mesma dire¢do de preocupacdo com a linguagem e a
criagdo de imagens com palavras, as quais serdo reiteradas na estrofe final, versos 18 ao
23. Nesta estrofe estd manifesta o desejo de transformacdo, de renovacdo da lingua
“Deixar os substantivos passarem anos no esterco/deitados de barriga no chdo”. Os
substantivos s3o personificados “barriga” e ficardo no chao, receberdo esterco para
fortificd-los do mesmo modo que as plantas, mas isso favorecera ao “poema” adquirir
“gosto de chdo”, de expressar sobre coisas rasteiras, bichos e plantas e restos de
utensilios que perderam a utilidade e foram parar no chdo. Numa alusdo de que as
palavras assim como as coisas, passam de um estado a outro e se convertem em poesia.
Deste modo, 0 mato-grossense questiona o estatuto da arte, pois os substantivos sdo
comparados a uma pega de arte, a tela “O bule de Braque”, importante pintor cubista
francés. Nesta acepg¢éo tudo pode ser transformado em arte, lixo a ser descartado, aquilo
que é rasteiro vive no chdo pode ser convertido em arte dependendo do trabalho

engendrado pela linguagem. A poesia do escritor busca a metamorfose das coisas.

No penultimo livro do escritor, Escritos em verbal de ave (2011), o qual tem

um formato diferente dos livros anteriores, de maneira que pode ser compreendido
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como tendo dois livros no mesmo encarte, isso pela dobradura das paginas. O primeiro
livro consta de uma “desbiografia” de Bernardo da Mata, personagem vagamundo,
considerado pelo poeta como um alter ego. Nela, esta registrado o modo como o
andarilho enxergava o mundo e também o seu funeral. O segundo livro esta oculto
dentro do primeiro e contém poemas curtos, com versos também curtos, nos quais as
vozes dos sujeitos poeta/poético, Bernardo/Barros parecem interpoladas, em que ndo é
necessario uma leitura linear. Na obra em questdo, a tltima composicao, “Os desobjetos
(do acervo de Bernardo)”, também foi composto em formato de lista ordenada por
ndmeros arabicos:

Os desobjetos (do acervo de Bernardo)

1 Prego que farfalha

2 Uma pua de mandioca

3 O fazedor de amanhecer

4 O martelo de pregar agua

5 Guindaste de levantar vento
6 O ferro de engomar gelo

7 O parafuso de veludo

8 Alarme para o siléncio

9 Presilha de prender siléncio
10 Formiga frondosa com olhar de arvore
11 Alicate cremoso

12 Peneira de carregar agua
13 Besouro de olhar ajoelhado
14 Agua viciada em mar

15 Rolete para mover o sol
(EEVA)

Nesta composi¢do estdo enumerados os “desobjetos” de autoria do andarilho.
Nenhum deles possuem uma utilidade no mundo pratico. Bernardo ndo conhecia o
mundo pelo viés intelectivo, mas pela Gtica intuitiva imaginativa. Sua linguagem era
desprovida de fungdo explicativa, porque era uma linguagem de “fonte”, ingénua, cuja
principal fungdo era a “brincativa”, por isso ele “mudava a fei¢do da natureza” e das
coisas. Assim, ndo pensava, somente inventava, seus “desobjetos” s6 tem existéncia
enquanto imagem, como poesia. Nesta lista, estio compilados todos os objetos de sua
autoria que figuravam em outras composi¢fes do autor, como uma espécie de tributo
prestado ao personagem ja que o livro trata de sua despedida: “Deixamos Bernardo de
manhd/em sua sepultura/De tarde o deserto ja estava em nés”. A imagem usada pelo
sujeito lirico para descrever o estado animico das criancas depois de se despedirem do
andarilho é de sentimento de tristeza ilimitada, o deserto, ressequido, &rido, indspito.
Este livro pode ser considerado também como uma espécie de despedida do préprio

autor, depois dele, houve somente a publicacdo Memorias inventadas para criangas
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(2011), no qual figura uma selecdo de poemas do autor acompanhados das pinturas de

Martha Barros, filha do poeta.
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Percurso 111 — Poemas com a estrutura de analise e laudo

Na obra Gramética expositiva do chdo (1966) ainda na primeira secao,
“Protocolo vegetal” hd o poema 2, o qual se assemelha a uma andlise de uma obra de

arte, de uma tela propriamente, que consta de uma explicacdo sobre o preso do poema 1.

2.

Descricdo da tela pelo Dr. Francisco Rodrigues de Miran
da, amigo do preso

0 artista recolhe neste quadro seus companheiros
pobres do chdo: a lata a corda a borra vestigios de arvores
etc.

realiza uma colagem de estopa arame tampinha de
cerveja pedacos de jornal pedras e acrescenta inscri¢fes
produzidas em muros — nimeros truncados caretas
pénis coxas (2) e 1 aranha febril

tudo muito manchado de pobreza e miséria que se
ndo engana € da cor encardida entre amarelo

e gosma
(GEC, 122-123).

A disposicdo inicial do poema procura demonstrar a existéncia de duas vozes
distintas. A fala inicial é do sujeito lirico, a grafia foi empregada inclusive em italico
com a prerrogativa de distinguir sua fala, da do personagem Dr. Francisco Rodrigues de
Miranda, “amigo do preso”. O qual passa a se enunciar a seguir, entretanto nao foi
empregado nenhum recurso de pontuacdo ou grafico para Ihe passar o discurso, que
curiosamente tem seu nome imponente descrito, enquanto o preso, protagonista, porque
a partir de sua agdo; “entrara/na pratica de limo” que tudo se desencadeara, ndo é
nominado. O personagem, homem comumente € o ser do fazer, na descrigdo do amigo
do prezo vemos que ele foi transformado em coisa, em objeto no qual juntava lodo.
Creio que o doutor recebe titulo e nome altivo porque faz uma descricdo, uma analise
sobre a obra do preso/artista e tal tipologia de texto € mais utilizada em ambientes
académicos e formais, normalmente por pessoas com algum grau de conhecimento

técnico.

Portanto, na sequéncia, o doutor passa a analise da obra do preso e se refere a ele

de modo respeitoso, o chamava de artista. Na primeira estrofe faz uma leitura do quadro
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e sobre a tematica representada nele, que segundo sua opinido sdo os companheiros do
artista, nenhum deles sdo pessoas, mas coisas, objetos cuja utilidade j& expirara, pois
sdo restos, borras tal como o préprio artista.

Na segunda estrofe, o enfoque do analista mudou, entdo passou a falar sobre o
procedimento criativo e dos materiais utilizados pelo artista para compor sua tela,
“realiza uma colagem”, com materiais descartados, “estopa”, ‘arame’, “tampinha”,
“pedras’, “inscrigdes de muros’, “pénis’. A obra de arte encerra a visdo de mundo do
artista que com a sensibilidade cria a partir de seu contexto, historico, social, €tico,
politico e tecnologico de seu espaco. O quadro descrito com palavras lembra a arte
contemporanea que ¢ a mescla de movimentos, técnicas e estilos que, do ponto de vista
de muitas pessoas, se tornam incompreensiveis. Eclodiu nas primeiras décadas do
século XX e permanece até hoje, ainda suscita debates e polémicas. A arte
contemporanea geralmente provoca uma sensacdo de estranhamento no contemplador,
isso porque se desvinculou da nogdo de arte como imitacdo do real, que vigorou por
séculos. Os artistas passaram a questionar o estatuto da arte, nesse sentido, deixam de
levar em consideracao o objeto artistico, mas passaram a valorizar o conceito, a ideia do

artista.

A estética € muito discutida no campo da filosofia, porque atua na reflex&o sobre
0 papel da arte na vida, sua natureza, seus valores, suas concep¢des e discute o ideal de
beleza e as sensacBGes que tais obras proporcionam em cada individuo ao longo dos
tempos. O objeto artistico — a obra de arte, é algo que busca qualidade estética e ndo
meramente funcionalidade, utilidade. Todavia, ndo é facil definir o que é um objeto
artistico, o qual vislumbra qualidade estética, deste modo, comporta uma intengdo e
desperta sentidos multiplos. Por isso o doutor analisa o quadro e apresenta aos leitores
algumas linguagens artisticas, como o recorte e a colagem de diversos objetos. Como o
leitor ndo contempla o quadro, precisa reconstrui-lo mentalmente através da descri¢éo
minuciosa dos elementos que o compde, como a textura dos objetos, a forma como

foram dispostos, a maneira como se apresenta no espaco e como ganha existéncia.

Na ultima estrofe, o doutor demonstra sua impressao sobre a tela. Como foi
produzida com materiais residuais, ndo aduz um efeito apascentador, tranquilizador,
mas sim, um efeito que a0 mesmo tempo causa admiracdo e tambem transmite

inquietacdo, porque os materiais utilizados no ato de criagdo do objeto artistico, ainda
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que reunidos de coisas descartadas, foram manufaturados a partir de uma ideia do
artista, a qual tinha uma intencdo. No caso do quadro em questdo, a intengdo é de
demonstrar que a arte ndo esta associada a objetos caros, mas simplesmente ao conceito
de beleza e grandeza. A forma como o artista molda os objetos € que diz se ele de fato

tem valor artistico ou se é tdo somente um utensilio.

O poema em questdo foi engendrado de modo a descrever um quadro com
palavras, o qual do modo como foi descrito, permite que o leitor elabore uma imagem
mental dele e infira que os sentidos hauridos de sua contemplacdo seguem na contramao
da cultura dominante. Ha uma insatisfacdo com um sistema de coisa que em favor do
capitalismo, do progresso, promove um esmagamento do eu, acentua 0 empobrecimento
de uma classe ja desfavorecida e, simultaneamente, mantém o status de grupo de
dominio, por isso um homem que ascende a limo deve ser encarcerado para ndo poluir a

vista de alguns.

Na primeira parte do livro Tratado geral das grandezas do infimo (2001), secdo
que tem o mesmo titulo que o livro, a qual é aberta com uma epigrafe de Bernardo da
Mata: “Para ele a pureza do cisco dava alarme”, personagem protagonista da lirica do
autor, uma espécie de personagem de si do poeta, na qual vemos a afirmacéo da tenséo
entre o grotesco e o sublime na poesia do autor, fato denotado até mesmo no titulo da
obra, o escritor parece revisitar esta estrutura no poema “A DISFUNCAO”, no qual
percebemos uma diferenca. Desta vez ndo se trata de uma analise de uma obra de arte,
mas de um exame médico, um laudo sobre o estado “mental” do poeta, o poema

também tematiza o artista, aquele que cria, observe:

A DISFUNCAO

Se diz que h& na cabeca dos poetas um parafuso de
a menos

Sendo que o mais justo seria o de ter um parafuso
trocado do que a menos.

A troca de parafusos provoca nos poetas uma certa
disfuncéo lirica.

Nomearei abaixo 7 sintomas dessa disfuncao lirica.
1 — Aceitagdo da inércia para dar movimento as
palavras.

2 — Vocagdo para explorar os mistérios irracionais.
3 — Percepcdo de contiguidades andmalas entre
verbos e substantivos.

4 — Gostar de fazer casamentos incestuosos entre
palavras.

5 — amor por seres desimportantes tanto como pelas
coisas desimportantes.

154



6 — Mania de dar formato de canto as asperezas de
uma pedra.

7 — Mania de comparecer aos préprios desencontros.
Essas disfuncgdes liricas acabam por dar mais
importancia aos passarinhos do que aos senadores.
(TGGI, 399-400).

Antes de adensar na leitura do poema destaco que o tratado € um género de
texto que Barros sondava de perto, pois segundo minha hipdtese de leitora tencionava
criar um na sua obra lirica, o que tenho apontado como caso retorico no corpus do autor.
Quero dizer com isso, que ele leu grandes tratadistas como Parménides, Heraclito,
Gorgias, Ovidio, Aristoteles, Boileau e os tratadistas brasileiros como: Ferndo Cardin,
seu “Tratado da terra e da gente do Brasil”, no qual falava sobre o tempo em que viveu
no Brasil e Gabriel Soares de Souza no “Tratado descritivo do Brasil em 15877, em que

tratou sobre o periodo que viveu na Bahia e ainda aludia sobre a natureza e 0 homem.

A composi¢io “A DISFUNCAO” ¢ curta, formada por 21 versos que nio estio
segmentados em estrofes, o motivo ¢ sobre a “disfun¢do lirica” dos poetas que estd
segmentada em dois movimentos. O primeiro comeca no verso 1 e se estende até o
verso 6, nele o sujeito poético aborda sobre o fato dos poetas ter “um parafuso de
a/menos”. O segundo movimento se inicia no verso 7 e se estende até o verso 21, nesse
movimento o sujeito lirico trata sobre “os sintomas” que provocam “a disfung¢ao lirica”
dos poetas. O sujeito lirico afirma no verso 1 que “Se diz que hé na cabeca dos poetas
um parafuso de/a menos”. Esse “Se diz que” ¢ generalizado, indeterminado, mas que
pode ser entendido como o senso comum. Discorre sobre a incompreensdo que a
maioria das pessoas tem sobre a poesia que nao emprega somente a funcdo emotiva da
linguagem que usa somente o sentido denotativo — estrutura convencional da
linguagem, porque a poesia, a mensagem poética é organizada de modo ambiguo, deste
modo, o autor lanca médo ndo somente do contetido do poema, mas também da forma de
organizacdo, de efeitos ritmicos e sonoros, da linguagem figurada, de um primeiro
discurso, um laudo, para gerar um segundo, um poema sobre o qual se lanca uma

complexidade e/ou multiplicidade de sentidos.

No primeiro verso, Barros reencenou o uso da preposi¢cdo deslocada “de”; em
“parafuso de a menos”, quando para a gramatica normativa o correto seria “parafuso a
menos”. Esse ¢ um recurso recorrente na obra deste autor, conforme ele explicou na
composi¢do “CABELUDINHO”, inserido no livro Memorias inventadas a infancia

(2003), aprendera com avdé Nhanhd e continuou a usar “porque aquela preposi¢ao
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deslocada podia fazer /de uma informagdo um chiste”, no caso em questdo ela deixa
manifesto que ha algo curioso no verso que o sujeito lirico tenta “explicar” nos versos 3

ed.

Nos versos 5 e 6 que fecham o primeiro movimento, o sujeito poético afianca
que “a troca de parafusos” causa nos poetas “certa disfung¢ao lirica”. A “disfun¢do” quer
dizer que os poetas possuem um mau funcionamento do “juizo”, porque enxergam o
mundo por uma oOtica diferente da do senso comum. Com Barros, aprendemos a
“desver”, “desler”, “transver”, que sdo ensinamentos que visam a “abortar o bom
senso”’; que possibilitam ao leitor uma forma de enxergar o mundo por imagens verbais,
as quais favorecem o despertar de sensacdes e percepcdes sensoriais plenas de vidas, e
ainda leva o leitor a experimentar o prazer estético que lhe favorece vivenciar uma

experiéncia Unica, porque esta é experiéncia ndo pode ser medida, mas somente vivida.

O verso 7, marca o inicio do segundo movimento, o sujeito poético enumera nao
as causas, mas “os sintomas da disfung¢ao lirica”. A palavra sintoma esta relacionada ao
campo semantico da medicina, porque foi convencionada e se refere as manifestacdes
de dores, febres, nauseas, por isso, infiro que a partir deste verso o poema em muito se
assemelha a um laudo médico, porque o poeta emprega a estrutura de um texto
denotativo, que comumente usa uma linguagem técnica, cientifica e manufatura o
discurso, o que cria um segundo, no qual a linguagem conotativa substitui o discurso
primeiro. Dessa forma, o poeta demonstra que 0s géneros podem ser desarranjados e

que o discurso lirico supera o discurso prosaico.

No inicio do segundo movimento, quando o sujeito lirico comega a enumerar “as
disfuncdes” o ritmo do poema assume uma dic¢do mais lenta. Ao todo sdo listados 7
desses “sintomas” que, possivelmente, poderiam auxiliar no esclarecimento de um
diagndstico sobre o “mau” funcionamento da mente do poeta, fato que o faz conceber
um mundo diferente da no¢do da I6gica e do capitalismo que séo alicercados no ideario
do ter, do poder e do dominio de uma certa classe. Todos “os sintomas” descritos no
laudo que provocaram “os desregramentos” dos poetas fazem parte dos elementos que
compdem os textos poéticos de Manoel de Barros: o primeiro; aceitar a inércia para
movimentar as palavras; conforme ele, a palavra é algo que deve ser explorada e
observada, pois ela é a matéria da poesia, ela funda, cria e instaura mundos. O segundo;

habilidade para explorar o desconhecido, irracional; de acordo com Barros, a pedra
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fundamental do poema ¢ o ilogismo, segundo ele, “O que sutenta a encatagao de um
verso (além do/ritmo) é o ilogismo”. (BARROS, 2010, p. 346). O terceiro, notar as
proximidades anormais entre “verbos e substantivos”; diz respeito ao que o poeta falava
sobre “Atrelar palavras de rebanhos diferentes”, recurso utilizado para criar imagens

verbais insolitas e sinestéticas.

No verso 14, quarto sintoma, sobre realizar “casamentos incestuosos entre
palavras”, um recurso para criar novas palavras, criar palavras valizes para ampliar seus
sentidos ou resgnifica-las, um modo de “entortar o idioma”, um dos objetivos do poeta,
“renovar a linguagem”. O quinto “sintoma” discorre sobre a valorizacdo “de seres
desimportantes”, o bandarra, o idiota de estrada, o louco, a crianga, o velho, consta de
uma forma de rejeitar 0 modo como o adulto culto enxerga as coisas, — também o0s
animais, insetos e objetos, o cisco, a borra, o traste. Isso também é um jeito de acentuar
0 contraste entre o grotesco e sublime nessa lirica que toma do lixo, do rasteiro, da
rebarba. O sexto e 0 sétimo “sintomas”, descritos nos versos 17, 18 e 19 tratam sobre a
contradicdo, 0s oximoros presentes nos poemas de Barros, um ser ligado em
despropositos. Nos versos 20 e 21 estd a “impressao diagnostica” do sujeito lirico sobre
o estado mental dos poetas, cujas “disfungdes” os fazem valorizar as coisas diminutas

ao invés das grandiosas.
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Percurso IV— Poemas estruturados em capitulos

Na obra Matéria de poesia (1970), uma das quais considero como emblematica
na medida em que nela o escritor apresenta um projeto estético mais amadurecido, no
qual depreendo que cristaliza recursos de criagdo, pois nela o autor depurou seu
procedimento de criacdo e reafirmou seu projeto de criar poemas, objetos artisticos
moldados com palavras, 0s quais tém como motivos, coisas e seres desimportantes.
Além disso, a criacdo de seu tratado poético comeca a se sedimentar. Na primeira parte,
h& um poema cuja estrutura formal lembra uma lista, o qual interpretei no Il Percurso.
Na terceira se¢do, nominada “APROVEITAMENTOS DE MATERIAIS E
PASSARINHOS DE UMA DEMOLICAO”. o primeiro poema estd estruturado
formalmente em capitulos, chamados de PASSEIO. H& na composi¢cdo 6 Passeios, 0s
quais lembram capitulos de livros, ainda que sejam de curta extensdo, porque

configuram uma segmentacéo dos acontecimentos de cada excursao:
PASSEIO Ne 1

Depois de encontrar-me com Aliocha Karamazoff,
deixo o sobrado morto
\ou procurar com 0s pés essas coisas pequenas do chdo
perto do mar
Na minha boca estou surdo
Dou mostras de um bicho de fruta.
(MP, p. 159).

No “Passeio N° 17, vemos o encontro do sujeito lirico, criatura de existéncia
ficcional, com outra criatura de existéncia de papel, Aliocha Karamazoff, personagem
do livro Os irmaos Karamazov (1881), do romancista russo Fiodor Dostoievski, que
ganha cidadania universal, conforme Eco (2001), assim figura tranquilamente no poema
de Barros em companhia do sujeito poético. O tempo e 0 espago em que aconteceu 0
encontro com Aliocha sdo imprecisos, dai se infere que seja a mansao dos Karamasoff,
“sobrado morto”. E evidente que o eu poético niio estd em seu espago costumeiro, pois
esta parte de um universo em que os grandes dramas humanos sdo travados para dirigir
seu olhar para as coisas miopes, comuns a seu universo, o Pantanal. No verso 4, isso
notadamente ¢ confirmado, quando ele alude que procura “coisas pequenas do
chio/perto do mar”. Ainda que o sujeito poético esteja num ambiente e num tempo
diferente do seu, Russia do século XIX, seu modo de enxergar o diminuido é mantido.
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Porém ndo se sente numa situacdo confortavel, pois sua boca ndo emite sons e ele se
aparenta com um “bicho de fruta”, que ao adentrar o fruto, procura seu centro para se
acomodar. Na composic¢ao lirica hd um dizer de si, sujeito presente na cena, “encontrar-
me”, “vou”, “minha”, “dou”. Neste poema, o autor amplia a ambiguidade sobre a
demarcacao espaco temporal que confunde o leitor, que se move em terreno arenoso, € 0
unico fundamento que tem é o aceite do pacto poético. No “PASSEIO N° 27, a
descricdo é a de um homem solitario, comparado a um pente, um objeto na tela lirica

para acentuar a ideia de solidao.

PASSEIO N° 2

Um homem (sozinho como um pente) foi visto da
Varanda pelos tontos

Na voz ia nascendo uma arvore

Aberto era seu rosto como um terreno.

(MP, p. 159).

Neste passeio 0 homem n&o diz de si mesmo, hd um dizer sobre ele, também néo
é 0 observador, ¢ o observado por lentes turvas, porque os contempladores sdo “tontos”,
pessoas que tém um modo singular de ver o mundo e as coisas, por isso sdo capazes de
enxergar arvores a nascer na voz do sujeito, veem também que o rosto do homem se
assemelha a um terreno. Deste modo, este espaco pode ser preenchido com a

imaginacdo deles, porque para Barros, 0s tontos sdo como as criancas e 0s poetas.

No “Passeio N° 3” a natureza esta invertida, os passaros, sabids tém raizes e tal
como 0s musgos sobem “pelas paredes”, a propria sujeito lirico reconhece que aquilo

ndo era normal:

PASSEIO N° 3

Raizes de sabia e musgo
subindo pelas paredes
ndo era normal
0 que tinha de lagartixa na palavra paredes.
(MP, p. 159).

Esta também é uma forma peculiar de enxergar as coisas, comuns a tontos,
criancas e poetas. Tanto que as lagartixas vistas por eles ndo estdo penduradas na
parede, mas na palavra, porque aqui o olhar langado € para o verbo poético, a poesia da
poesia — metalinguagem, e sua capacidade de invencdo. Nesta perspectiva, o “Passeio
N° 37, tal como o 2, também trata sobre a transmutacdo da natureza, da natureza

poetica.
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No “PASSEIO N° 4”, a acdo volta a se centrar no homem que caminha sozinho

na tela lirica. E volta a ser o sujeito da a¢&o:

PASSEIO N° 4

O homem se olhou: s6 o seu lado de fora subindo
a ladeira...

Caminhos que o diabo ndo amassou — disse.

Atrasou o relégio.

Viu um pouco de mato invadindo as ruinas de
sua bocal
(PM, p. 160).

O sujeito desta composicédo lirica estd cindido, possui um lado objetivo e um
subjetivo, um intelectivo e um intuitivo “s6 seu lado de fora subindo/a ladeira...”.
Significa que enquanto caminha, seu corpo fisico realiza 0 movimento, entretanto, seu
pensamento pode estar direcionado a outro lugar, a fazer conjecturas, as quais o sujeito
poético delegou ao leitor a atividade de refletir, com o emprego de reticéncias. Parece-
me que neste passeio, 0s elementos dizem mais respeito as coisas do cotidiano, a
caminhada, o caminho percorrido, o fato de atrasar o reldgio, como se desejasse
apreender um pouco mais do tempo que logo em seguida é entrecortado pelo verbo
poético nos ultimos versos: “mato invadindo as ruinas de/sua boca!”, em uma mengéo
de que a poesia pode ser retirada do cotidiano, de coisas simples pode ser criada uma
obra de arte, caso imaginemos que aquele objeto produzido se originou da habilidade de

um artista.

N&o existe um passeio nimero 5, ao invés dele, ha uma pequena composi¢cdo
poética nominada de “O palhago”, na qual tem um dizer sobre este artista, cuja obra ¢
expressa em seu rosto, com pinturas que o velam como se fosse uma mascara, em seu
corpo, com gestos, dancas e trejeitos. A linguagem empregada por ele estd no campo do
verbal, linguagem lddica, humoristica e a linguagem corporal, ambas com a funcéo de

entreter e levar a plateia ao riso.

O PALHACO

Gostava s6 de lixeiro criangas e arvores
Arrastava na rua por uma corda uma estrela suja.
Vinha pingando oceano!

Todo estragado de azul.

(MP, p.160)

O palhaco tem predilecéo por lixo, criangas e arvores, assim como 0s mendigos

que permeiam o universo lirico do escritor brasileiro, tal como eles, é encenado em

160



situacOes inusitadas que geram imagens dissonantes como, arrastar na rua uma “estrela
suja” presa a uma corda que por ser ferida neste processo “pingava oceano” e
“estragado de azul”. Este procedimento ¢ comum a lirica moderna, tradi¢do a qual o
poeta se filia que inversamente a tradicdo classica faz poesia de coisas desimportantes, e
ndo canta sobre deuses e herdis, mas usa uma linguagem cotidiana e com seu ritmo
natural, fala das agruras do homem de seu tempo.

No “Passeio N° 6, ultimo da se¢do, e que comporta Varias composicdes, sobre
as quais tratarei mais adiante, contraria a perspectiva inicial, me refiro ao “Passeio N° 17
que inicia com um universo macro para fazer um corte para um micro, e dai lancar olhar
as “pequenas coisas do chao™:

PASSEIO N° 6

Casebres em ruinas
muros

escalavrados...

E a lesma — na sua liberdade de ir nua
Umida! (MP, 160).

O sujeito poético inicia o grupo de poemas falando sobre um “sobrado morto”,
pertencente a outro espaco literario, que foi palco de grandes dramas humanos, a
exemplo do parricidio da obra os Irmdos Karamazov (1881), o ultimo passeio é
finalizado com a descrigdo de um “casebre em ruinas”. Ambos espagos se encontram
em situacdo de abandono, destruicdo. Ao colocar dois universos literarios distintos —um
valoriza os grandes conflitos humanos, o outro, coisas infimas, lado a lado, Manoel de
Barros demonstra que eles podem dialogar, que um texto pode renovar e dele fazer um
poema, objeto artistico com coisas do cotidiano.

No “Passeio n° 6” ainda ha dez composi¢des, sendo elas: o "abandono", sobre o
qual ha um poema longo, 2 poemas sobre a “matéria”, 1 sobre o “passaro”, 1 sobre “a
carne e o espirito”, 1 sobre “o bicho de palha", 1 sobre a “composi¢dao” do eu poético
ser constituido de espuma, 1 sobre “a descoberta” que os vestidos nas formigas sao
encolhidos no amanhecer, 1 intitulado “de viagem” e sua parada para almogar; e sobre
“o abandono (parte final)”, que trata sobre o abandono de cidade, pessoas e coisas.

Todas estas composi¢des tém como motivo aquele universo poético do autor.

A obra o Livro de pré-coisas: roteiro para uma excursdo poetica no Pantanal
(1985), tem um titulo curioso, o “narrador” arroga para si o privilégio de falar das “pré-

coias”, ou seja, falar sobre elas antes mesmo delas sé-las, fato que desperta atencdo. No
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entanto, o cenario em que elas, as coisas, virdo a ser, ja se encontra instaurado, o
Pantanal, espaco mitico, poético e estético apropriado para que a criagdo ocorra. O livro
apresenta uma segmentacdo que lembra um romance. Inclusive tém elementos

constituintes de uma obra romanesca, tais como: narrador, cenario e personagem.

Na primeira secdo, “Ponto de partida”, a composicao inicial ¢ intitulada
“Antncio”, cuja inteng¢do do autor é introduzir o livro para o leitor, como guia a orienta-
lo durante o roteiro de “excursao poética”. Este poema sera analisado no Itinerario III. O
livro tem uma dicgdo narrativa, a maioria dos versos e poemas sao longos. O titulo do
segundo poema é "NARRADOR APRESENTA SUA TERRA NATAL." No qual o

sujeito lirico apresenta o cenario inicial e inicia sua viagem a cidade de Corumba.

NARRADOR APRESENTA SUA TERRA NATAL

Corumba estava amanhecendo.

Nenhum galo se arriscara ainda.

la o siléncio pelas ruas carregando um bébado.

Os ventos se escoravam nas andorinhas.

Aqui é o Portdo de Entrada para o Pantanal.
Estamos por cima de pedra branca enorme que

0 rio Paraguai, 14 em baixo, borda e lambe.

Ja posso ver na semiescuriddo 0s canoeiros que

da pescaria.

Descendo a Ladeira Cunha e Cruz embico no Porto.
Aqui é a cidade velha.

O tempo e as &guas esculpem escombros nos
sobrados ancides.

Desenham formas de larvas sobre as paredes podres
(sdo trabalhos que se fazem com rupturas — como
um poema).

Arbustos de espinho com florimentos vermelhos
desabrem nas pedras.

As ruinas dao arvore!

Nossos sobrados enfrutam.

Aqui nenhuma espécie de arvore se nega ao gorgeio
dos péssaros.

Agora o rio Paraguai esta banhado de sol.
Lentamente vao descendo as garcas para as margens
do rio.

As aguas estdo esticadas de ras até os joelhos.

H& um rumor de Gtero nos brejos que muito me
repercute.

O que temos na cidade além de aguas e de pedras
sdo cuiabanos, papa-bananas, chiquitanos e turcos.
Por mim, advenho de cuiabanos.

Meu pai jogou canga pra cima no primeiro
escrutinio e fugiu para ca.

Estamos no zamboada.

Aqui o siléncio rende.

Os homens deste lugar sdo mais relativos a dguas do
que a terras.

Hé sapos vegetais que dao cria nas pedras.

As pessoas sao cheias de prenincios; chegam de ver
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pregos nadar e bugio pedir a béncéo.

Quando meus olhos estéo sujos da civilizacdo, cresce
por dentro deles um desejo de arvores e aves.
Tenho gozo de misturar nas minhas fantasias o
verdor primal das dguas com as vozes civilizadas.
Agora a cidade entardece.

Parece uma gema de ovo 0 nosso por do sol do lado
da Bolivia.

Se é tempo de chover desce um barrado escuro por
toda a extenséo dos Andes

e tampa a gema.

— Aquele morro bem que entorta a bunda da
paisagem — o0 menino falou.

Ha vestigios de nossos cantos nas conchas destes
banhados.

Os homens deste lugar sdo uma continuagdo das
aguas. (LPC, 197-198-199).

A composicdo € longa, ao todo sdo 56 versos que se mesclam entre longos e
curtos, com vinte pausas que dividem termos que gramaticalmente ndo sdo separados,
deste modo ndo configuram encavalgamento, mas uma predicacdo irreverente, assim
como o uso de ponto final em véarios versos acentuam o ritmo lento do poema e
corroboram para sua dicgdo narrativa. Manoel de Barros escreve inlmeros poemas em
prosa, a exemplo deste, para ele, esse tipo de composicdo configura-se como uma
espécie de renovacdo da linguagem, na medida em que a usa em todas suas
potencialidades. Ademais, o género lirico, € um género cuja esséncia se nutre de outros,
nesta composicao, essencialmente, imbrica no género romanesco, o qual também é

hibrido por natureza.

O sujeito poético se auto denomina “narrador”, sua perspectiva ¢ a de quem
fala, vé. Os eventos descritos acontecem em concomitancia com a narra¢ao: “Descendo
a Ladeira Cunha e Cruz embico no Porto”; “Agora o rio Paraguai estd banhado de sol”;
“Agora a cidade entardece”. Como um observador atento que desfruta de um angulo
privilegiado, “Estamos em cima de uma pedra branca enorme”, a qual lhe permite
contemplar juntamente com seus companheiros a tela poética coletiva em sua extens&o.
O sujeito poético se enuncia por um nds e descreve a bela visdo daquilo que define
como: “Aqui € o Portdo de entrada para o Pantanal”. A estratégia narrativa adotada ¢ a
de dialogar com o leitor, como se ele estivesse ao lado do eu “contante” que a cada
espaco percorrido explica e demonstra as peculiaridades da cidade e de seus moradores
que acabara de acordar e: “Aqui ¢ a cidade velha”; “Aqui nenhuma espécie de arvore se

nega ao gorjeio/dos passaros”; “Aqui o siléncio rende”.
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O modo como descreve a cidade acordando, com uma pormenorizada riqueza de
detalhes, Ihe permite pintar um quadro com palavras que desperta os sentidos do leitor,
a visdo, a audic¢do, o tato, o olfato e o paladar. Diante da cena idilica, ainda que ela traga
imagens insolitas, o se sente reconfortado ao contemplar, a cidade, o rio, 0s pescadores,

a ladeira, as casas, os velhos sobrados.

O sujeito poético, se investe do papel de guia que da a conhecer sua terra natal, é
como se nela tudo se harmonizasse, os seres, as coisas com a natureza. “O tempo e as
aguas esculpem escombros nos/sobrados ancidos./Desenham formas de larvas sobre as
paredes (sé@o trabalhos que se fazem com rupturas — como/um poema).”, “o tempo € as
aguas”, sdo personificados, do mesmo jeito que as pessoas, trabalham juntos;
“esculpem”, sdo escultores que habilmente lapidam os “sobrados ancidos”, desenhando
formas larvares em suas paredes praticamente em ruinas para registrar as pegadas do
transcorrer do tempo, e cria algo novo e inesperado desde as ruinas, modificando-as.
Este trabalho, é comparado ao do poeta, porque € ciclico, depende de determinadas

condigdes para sua realizacao.

O sujeito “narrante” tenciona criar um mundo em que ndo exista a desagregacgao
da acdo do homem e da natureza, “H4 um rumor de Utero nos brejos que muito
me/repercute.”, o “Gtero”, simbolicamente representa um espaco doador de vida, ¢
meté&fora para o Pantanal, ambiente onde tudo conflui, coexiste. Segundo Paz (1984),
“A Nostalgia moderna de um tempo original e de um homem reconciliado com a
natureza expressa uma atitude nova”. (p. 56). E isso que o poeta brasileiro entrevia para
suas criacOes literarias, porque explorava os géneros. De acordo com 0 sujeito poético,
os homens que vivem no Pantanal pertencem mais a “4gua” do que a “terra”, versos 36
e 37, e faz sentido, € a terra que esta dentro da agua, a maior parte do planeta é
composta por agua, assim como o corpo humano. Ademais, a primeira morada do
homem é no Utero, no qual também fica dentro de 4gua. A &gua é simbolo de criacdo, de
vida, de renovacgdo e transformacdo e por isso € um elemento emblematico na lirica

deste autor.

Interessante considerar que na composi¢cdo, a voz poetante/narrativa estd
contaminada com a voz do sujeito poeta, autor empirico que se ficcionaliza e coloca na
tela poética e expde sobre suas origens. Dos versos 29 a 33 que aludem especificamente

sobre a constituigdo dos habitantes da cidade, cujas origens menciona: “cuiabanos”,
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“papa-bananas”, chiquitanos e “turcos”, menciona também um dado de sua biografia
pessoal, o lugar de seu nascimento: “Por mim, advenho de cuiabanos”, o poeta nasceu
em Cuiaba a 19 de dezembro de 1916. E se mudara ainda crianca para o Pantanal,
conforme explicitado nos versos 32 e 33. Este é artificio recorrente no corpus literario

do poeta, normalmente usado como recurso para falar sobre sua atitude lirica.

Do ponto de vista do sujeito poético a civilizagdo contamina as pessoas, Versos
41 a 44, tira-lhes aquele aspecto de puerilidade, liberdade e leveza doados pela natureza:
“Quando meus olhos estdo sujos da civilizacdo, cresce/por dentro deles um desejo de
arvores e aves./Tenho gozo de misturar nas minhas fantasias o/verdor primal das aguas
com as vozes civilizadas.”. Neste trecho da composi¢do, depreendo que mais uma vez
existe a ressonancia da voz do autor empirico a voz da persona lirica. Que mais uma
vez, lanca mao do poema em seu objeto artistico para falar sobre seu processo de
criagdo, misturar a imaginacao com natureza e as vozes da cultura. Isso é fato, nas suas
obras de criacdo literaria o escritor mesclava o culto e o popular, desconfio que tal
artificio, assim como o emprego de uma linguagem repleta de neologismos, numa busca
constante por renova-la; nesta composi¢do temos: ‘“desabrem”, “florimentos” e
“enfrutam” foram bebidos na fonte roseana, didlogo que inclusive demonstrei na
primeira secdo desta tese. Octavio Paz em sua obra Os filhos do barro (1984), assegura
que estamos vivendo uma experiéncia paradoxal de tempo e que a revisitagcdo continua,

0 poeta revisita a tradicao, assim como retorna a sua escrita para reescrevé-la.

O narrador se expressa por um nds, como mencionado, conhecemos sua terra
natal de sua perspectiva, como um pintor vai preenchendo uma tela com linhas, cores e
nuangas que permitem ao leitor uma viséo simultanea dos eventos descritos, 0s quais
sucederam em um Unico dia. Somente nos versos 51 e 52 aparece a fala de outro
integrante da cena, um menino que diz: “— Aquele morro bem que entorta a bunda
da/paisagem — o menino falou”, ainda que parece que a voz fosse dada ao menino pelo
uso do travessdo, sinal de pontuacdo usado para demarcar o discurso de outrem. Parece-
me que, de fato, isso ndo aconteceu, pois se trata de um simulacro de enunciacéo
reportada, porque no final do verso 52 aparece a voz narrativa que declara “disse o
menino”. O menino ¢ mencionado na composi¢do para contribuir com a criagdo de uma
imagem insolita porque em seguida, o sujeito lirico resume o discurso para afirmar que

existe rastros de “nossos cantos nas conchas destes/banhados.”, ou seja, as vozes do
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povo, "cuiabanos”, "papa-bananas”, "chiquitanos”, "turcos" e do poeta, também compde

sua terra natal, lugar em que os homens e as aguas se encontram no mesmo plano.

No poema “Narrador apresenta sua terra natal”, o sujeito poético a apresenta e a
descreve de modo minucioso, 0 que compde uma pintura com palavras, e iSso evoca
todas nossas percepcdes. No terceiro poema do livro, "EM QUE O NARRADOR
VIAJA DE LANCHA AO ENCONTRO DE SEU PERSONAGEM", o sujeito lirico
narra seu percurso de viagem “de lancha” ao encontro da “personagem protagonista”
desta obra, o vaga mundo Bernardo da Mata. O “narrador” estd em seu porto de partida,
porque tal como os grandes narradores antigos, iniciard uma viagem na qual vivera

algumas peripécias até o desejado encontro.

EM QUE O NARRADOR VIAJA DE LANCHA
AO ENCONTRO DE SEU PERSONAGEM

Deixamos Corumbé tardeando.

Empeixado e cor de chumbo, o rio Paraguai flui
entre &rvores com sono...

— Onze horas em lombo de agua!

A lancha atracou com escuro. Um homem apare-
ceu no barranco, erguendo um farol, e deu boa-noite.
Jogaram uma prancha na praia. Por ela desceram pas-
sageiros e cargas. Aqui neste lugar, mosquito derruba
gente da rede — alguém informou. Noto que o0 ermo
tem boca.

Na outra margem do rio uma casa acende. Dois
galos ensaiaram. O farol que estava na mao do homem
apagou. A lancha apitou despedida. O Porto de Man-
ga esta amanhecendo.

Vem um cheiro de currais por perto. Posso ver uma
casa nascendo. E um menino recolhendo vacas na
semiescuriddo.

— Moga foi no mato fazer.

Ja diviso um solapdo de lontras. Cardeais cruzam os
barrancos...

Chegaram de carro de bois Pocito e Nha Velina Cué.
Pocito descanga os bois.

— Arruma, Graveto! Separa, Vegetal!

Pocito relenga.

— Boi que amansa amanhece na canga, meu amo.
Animal que da pelo, bentevi caga nele. Béo é pdo chao
e vao. Ruim é gordura de caramujo e onca ferventada.
Oive de mi, xarad. Quem ndo ouve conselho, conselho
ouve ele.

Provo as delicias de uma cobra assada que me ofe-
rece Nha Velina. Depois comeremos siputa.

— Este é o portéo da Nhecolandia, entrada pionei-
ra para o Pantanal.

Insetos compostos de paisagem se esfarinham na
luz. Os cardeais recomecam...

Suspensas
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sobre o sabdo das lavadeiras, mitdas
borboletas amarelas:
— Buqué de rosas tréfegas...
(LPC, 199-200).

Tal como no segundo poema, 0s versos variam entre longos e curtos, a
tonalidade narrativa € mantida para garantir o jogo com a estrutura do romance, a qual
ja sublinhei. A composicao estd organizada em 39 versos e 0 motivo € 0 momento da
partida do persona lirica, aqui denominada narrador, ao entardecer para encontrar seu
personagem. Ele descreve o rio Paraguai de modo a inventar um cenario tranquilizador
e reconfortante, leito de peixes, com uma cor que de certo modo vela suas dguas para

salvaguardar uma certa aura de mistério, sem causar uma atmosfera desconfortante.

Os companheiros de viagem sdo as pessoas simples da regido nas suas
atividades rotineiras, que precisam usar este meio de transporte por falta de outras
fontes alternativas. Ainda que resguarde uma certa nostalgia e poesia, porque grande
parte da viagem acontece no periodo noturno, sob a luz do luar, entre arvores, ainda

3

assim ¢ cansativa, o sujeito poético exprime: “— Onze horas em lombo de agua!”. A
imagem é peculiar, as aguas do rio Paraguai sdo personificadas e ndo recebem
caracteristicas humanas, mas zoomorficas, como cavalo, “lombo”, este animal, assim
como burros e mulas também s&o meios de transporte no Pantanal, principalmente nas
comitivas de transporte de gado essencialmente no periodo das enchentes. Na
elaboracdo da imagem, o poeta evocou este animal que é fundamental para realizacdo de

determinadas atividades no dia a dia do povo pantaneiro.

Outra imagem singular é utilizada para qualificar um homem que se pronuncia
na escuriddo da noite, a reclamar dos mosquitos. Na escuriddo nao fora possivel que
osujeito lirico identificasse o dono daquela voz, entdo, declara: “Noto que o ermo/tem
boca.”, portanto, “ermo” refere-se a escuriddo que recebe qualidade de uma pessoa
capaz de expressar-se. Nesta poesia tudo € possivel até aquelas coisas desprovidas de
linguagem falam e fazem falar. E comum este escritor filtrar através da estética

literaria, elementos comuns ao universo pantaneiro.

A medida que a lancha avanca, a viagem pelas correntezas do ri & noite vai se
despedindo e o alvorecer comeca a se despontar. O “narrador” segue sua observacao
atenta registrando em suas retinas a vida retomando em seu pulsar constante, “uma casa

acendeu”, usa um processo metonimico, ao invés de dizer que as pessoas acordaram. Os

167



galos, como reldgios naturais e pontuais anunciam o nascer de um novo dia, meninos
recolhem vacas, os cheiros dos currais come¢m a exalar, anunciando que 0s vaqueiros
comecaram suas lidas diarias, “— Mog¢a vai no mato fazer”, porque ainda ha varias
moradias no Pantanal que ndo dispdem de banheiros, por isso o eufemismo para ir usar
0 “banheiro”. Uma manada de lontras inicia seus banhos matinais. Todos esses eventos
prenunciam que a viagem de barco terminara e que o sujeito narrador aproxima do

encontro com seu personagem.

A composicdo foi segmentada em dois movimentos, o primeiro iniciou no verso
1 e se estendeu até o verso 20, nele temos os comentarios do narrador sobre as
peripécias de sua viagem de lancha até o momento em que ele atracou. O segundo
movimento inicia no verso 21 e se prolonga até o verso 39. Nestes versos, 0 eu contante
descrevera sobre seu encontro com dois personagens, Pocito e Nha Velina Cué, que
chegam num carro de bois, transporte que o conduzira ao encontro com Bernarddo, o
seu “personagem”. Pocito ¢ o condutor do carro de bois, que tem direito a voz. Sua
enunciacdo é feita em discurso direto, inicialmente ao tanger os bois, verso 23 e,
posteriormente, para dirigir suas maximas, versos 25 a 29, a exemplo “Quem nao ouve
conselho/ conselho ouve ele.”, ao suyjeito lirico chamado por ele de “meu amo”, o que
demonstra que se trata de um trabalhador da fazenda do sujeito poeta/poético. A
competéncia linguistica de Pocito é simples, por isso carregada de lirismo “Oive de
mim, xard”. Elemento que foi buscado pelo poeta que valorizava a lingua simples do
povo, tal como Manoel Bandeira no seu conhecido poema “Evocacdo do Recife”

(1966).

Antes iniciar a viagem no carro de boi, o eu “narrador” faz uma pausa para o
café da manha que lhe ¢ servido por Nhé Velina Cué “Provo as delicias de uma cobra
assada”, enquanto ele come da cobra, a velha Senhora lhe informa que posteriormente
comerdo siputa, um fruto natural de uma arvore da regido. O sujeito lirico comunga
plenamente com a cultura local, isso ndo causa estranheza, demonstra familiaridade com
ela, assim como essas pessoas, 0 sujeito poético também pertence ao lugar. Em seguida,
verso 32 ele declara: “— Este é o portdo da Nhecolandia, entrada pioneira para o
Pantanal”. O Pantanal da Nhecolandia ¢ uma regido de encontro dos rios Taquari e
Negro e de acordo com o eu “contante” ¢ uma das primeiras vias de acesso ao Pantanal,

ao chegar neste ponto, ele ja estd em terreno pantaneiro e proximo de encontrar seu
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personagem. No entanto, antes do encontro terd a oportunidade de mais uma vez

apreciar a beleza da paisagem local.

A quarta composicdo poética de Livro de pré-coisas (1985) é intitulada
“CENARIOS”. Funciona como uma espécie de capitulo que abriga 7 poemas,
nominados respectivamente de: “Um rio desbocado”, “Agroval”, “Vespal de chuva”,
“Mundo renovado”, “Carreta pantaneira”, “Lides de campear” e ‘“Nos primordios”.
Todos os poemas sdo extensos, com predominancia de versos longos, a excecdo do
primeiro que mescla versos longos e curtos. Todos tém uma expressao narrativa sao
poemas em prosa, por isso seus ritmos sao prolongados para acentuar a dic¢do prosaica.
Esta secdo recebe este nome porque configura os lugares que o sujeito poético

percorreré ao encontro de seu personagem.

Octavio Paz em seu livro A outra voz (1993) no primeiro capitulo “Contar e
cantar”, apresenta uma boa definicdo do que ¢ um poema longo: “Assim um poema
longo € um poema grande. Como na linguagem as palavras vdo umas atrds das outras,
em fileira, um poema longo é aquele que tem muitas linhas e cuja leitura é prolongada.
Espaco ¢ tempo”. (PAZ, 1993, p. 11). O poema longo esta situado num espago maior
da pagina, demanda maior tempo de leitura. No Livro de pré-coisas (1985), nota-se que
0 poeta sentiu a necessidade da escrita em prosa, por isso 0 alongamento dos versos, ndo
h& neles variacdo tematica, os motivam voltam e revoltam, ressoam insistentemente e
estdo sempre a se desenvolver. Segundo Paz (1993), nos poemas longos héa a variedade
dentro da unidade, a recorréncia que é fundamental para esse tipo de composicao. Para
ele, em outra extremidade se encontram “as rupturas, as mudancas, as inovagdes €, no
fim, o inesperado: o campo da surpresa”. (p. 13). Isso ¢ visivel no conjunto de poemas
que integram “Cenarios”: Como os poemas desta segmentagdo sdo longos e nao
apresentam variacdo tematica, optei por fazer uma leitura da primeira composicédo

criativa na qual € possivel destacar os elementos apresentados por Paz:

CENARIOS

UM RIO DESBOCADO

Definitivo, cabal, nunca ha de ser este rio Taquari.
Cheio de frutos pelos lados, torneiral — ele derrama e
destramela a toa.

S6 com uma tromba-d’agua se engravida. E em-
pacha. Estoura. Arromba. Carrega barrancos. Cria bo-
cas enormes. Vaza por elas. Cava e recava novos leitos.
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E destampa adoidado...

Cavalo que desembesta. Se empolga. Escouceia ar-
dego de sol e cio. Esfrega o rosto na escoria. E invade,
em estendal imprevisivel, as terras do Pantanal.

Depois se espraia amoroso. Libidinoso animal de
agua, abracando e cheirando a terra fémea.

Agora madura nos campos sossegados. Esta sestean-
do debaixo das arvores. Se entorna preguigosamente e
inventa novas margens. Por varzeas e boqueirdes  pas-
seia manheiro. Erra pelos cerrados. Prefere os deslimi-
tes do vago, o campinal dos lobinhos.

E vai empurrando, através dos corixos, baias e lar-
gos, suas aguas vadias.

Estanca por vezes no currais e pomares de algu-
mas fazendas. Descansa uns dias debaixo das pimen-
teiras, dos landis, dos guanandis — que agradecem.

De tarde a sombra dos cambaras pacus comem
frutas.

Meninos pescam das varandas da casa.

Com pouco, esse rio se entedia de tanta planura, de
tanta lonjura, de tanta grandura — volta para sua cai-
xa. Deu forga para as raizes. Alargou, aprofundou al-
guns bragos ressecos. Enxertou suas areias. Fez brotar
sua flora. Alegrou sua fauna. Mas deixou no Pantanal
um pouco de seus peixes.

E emprenhou de seu limo, seus lanhos, seu himus
— o solo do Pantanal.

Faz isso todos os anos, como se fosse uma obri-
gacéo.

Tao necessério, pelo que tem de fecundante e re-
novador, esse rio Taquari, desbocado e malcompor-
tado, é temido também pelos seus ribeirinhos.

Pois, se livra das pragas nossos campos, também
leva parte de nossos rebanhos.

Este é um rio cujos estragos comp&em.

(LPC, 202).

O primeiro verso desperta atencdo porque nele vemos diluida a maxima de
Heréaclito de que ndo nos banhamos duas vezes no mesmo rio, porque nem nds nem o
rio seremos 0s mesmos numa segunda entrada, pois tudo flui e se transforma, esse é o
movimento natural da vida. O rio Taquari é o motivo central do poema e, € descrito
como um rio indomdvel, nunca sera “definitivo”, suas margens sdo cheias de frutos,
suas correntezas sao velozes, “derrama e destramela a toa”. Isso significa que durante os
periodos chuvosos verso 4, “S6 com tromba-d’agua engravida”, que popularmente é
conhecida por chover demasiadamente em uma regido onde ha uma propensdo para
enchente, o rio tem sua quantidade de 4gua amplamente aumentada. Nos versos 5, 6, e
7, 0s quais séo formados por gradacéo, recurso utilizado, assim como a separacdo por
ponto final, para a cada a¢&o do rio demonstrar sua grandiosidade, como invade todo em
suas proximidades e segue majestosamente seu curso, criando novas passagens como

um abre rombo. Nada o detém em seu impeto. Essa imensidao de forca da natureza faz

170



com que o leitor reconheca sua fragilidade e se sinta maravilhado e a0 mesmo tempo

espantado.

Nesta composicao 0 eu que se enuncia esta movido por contar de sua terra natal,
das belezas e grandezas da natureza de um jeito espontaneo, livre e natural. Enquanto o
autor aprimora técnicas de expressao e invencdo para chamar a atengdo do leitor, o que
instaura ante seus olhos o insolito, colocando imagens na sua vista como no verso 8 no
qual o rio é transfigurado em animal; “Cavalo que desembesta. Se empolga. Escouceia
ar-/dego de sol e cio”. Ha varias palavras no poema que assim o caracterizam, algumas
se aproximam de caracteristicas humanas: "engravida”, "ansioso", "amoroso", "rosto",
"libidinoso", "abragando", "cheirando", "preguigoso" ¢ "manheiro". Ou ainda “animal
de agua”. O rio ndo ¢ comparado ao cavalo, ele ¢ o cavalo, a metafora aqui tem a
finalidade de demonstrar a forca e a virilidade do rio, que tal como um cavalo indomado
em disparada ndo pode ser contido, aprisionado e seguird livremente seu curso até se
aportar- “nas terras do Pantanal” e a encharca com suas aguas repletas de forca e de
vida, num gesto “amoroso”, “libidinoso” a envolve em gozo e a enxerta, depois

descansa tranquilamente nos campos embebidos em suas aguas.

Durante o periodo em que repousa debaixo das arvores, nas paragens
pantaneiras, prossegue “preguicosamente sua atividade de “inventar novas margens”.
Parte de seu impeto foi arrefecido, entretanto, ainda terad forcas para se derramar pelas
planicies e inunda-las. Aproveita de bocas e canais de outros rios e se mistura 0s
“empeixa”. Erra caminhos pelo cerrado, porque ndo corre linearmente, ndo segue trilhas
conhecidas, cria seus caminhos tortos. Modifica a paisagem, contribui para sua
fecundacdo e se contamina com animais e plantas e os leva em suas correntezas
transformando as aguas e as plantas dos lugares por onde passeia altaneiro.

Durante seu apice e esplendor de forca este “animal raivoso” ndo teme nem
respeita 0 homem, nem os trabalhos de suas méos, se apossa deles, invade seus currais e
quintais versos 20 a 24, ai descansa por dias debaixo das sombras das &arvores do
quintal. Ao homem resta esperar o periodo de descanso do rio, porque reconhece sua
pequenez diante da imensiddo de dgua que transforma a paisagem do lugar por onde
passa. Do mesmo modo que reconhece que este periodo de coito entre a 4gua e a terra, a
terra se emprenha com seus “limo”, “lanho” e “humos” e fertiliza as terras do Pantanal,
renovando-a, ainda que para isso, leve também parte de seu rebanho, numa alusdo de

que a natureza de ciclo em ciclo, cobra do homem alguma parte dos beneficios que
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diuturnamente lhe concede. Por fim, retorna para sua “caixa” e deixa uma paisagem
fecundada e renovada, completamente transformada. A relagdo do rio com o homem ¢é
tensiva, versos 39 e 40, na medida em que lhe d& beneficios, como o aumento dos
peixes e a fertilizacdo da terra, também lhe tira parte de seu rebanho, mas como néo da
para medir forcas com este gigante de agua, a solucdo sabia é viver harmonicamente

com ele quando de suas visitas anuais.

Infiro que o rio Taquari, motivo do poema “Um rio desbocado” do Livro de pré-
coisas (1985) seja uma alegoria da escrita poética de Manoel de Barrros, “Este ¢ um rio
cujos estragos compdem”, verso 41. Na medida em que ndo ¢ cabal nem definitiva, mas
ciclica, era habito do poeta retornar suas composicfes e reescrevé-las — nas quais
imprimiu a ideia da poesia como espaco inacabado, sempre em devir. Ademais, assim
como o rio renova o solo pantaneiro, 0 autor renova, ara a lingua materna. Este era o
desejo mais ambicionado de seu projeto estético, por isso a criacdo de novas palavras

desde as existentes era constante na sua obra.

E também a escolha por ndo usar uma linguagem comum as massas, mas a
linguagem do povo em detrimento dela, pois esta é sempre a escolha dos grandes
poetas. Nesta composi¢do se destaca as seguintes: “torneiral”’, “adoidado”,
“desembesta”, “destramela”, “deslimite”, “manheiro”, “planura”, “lonjura”, o adjetivo
“malcomportado” ¢ empregado para reforcar o sentido de que o rio ndo se comportava
de acordo com as normas, demonstra a forca conotativa da linguagem poética, que em
seu projeto era enriquecido pela forca de sua experiéncia — tal como sua lirica ndo se
comporta, mas segue por desvios, descaminhos, € a lirica do louco se dizendo, a
contramdo dos preceitos tradicionais de lirica abre seus proprios caminhos. Além disso,
a forca imagética prenhe de refinamento e abstracdo, distor¢do de representacdes literais
e valorizacdo de criacdo, invencdo e imaginacdo. Enfim, seus temas e reflexdes valem

para qualquer obra de criagdo literéria.

Depois que o eu ‘“contante” apresenta sua terra natal e viaja de lancha ao
encontro de seu personagem, passa por varios cenarios naturais cujas belezas
insolitamente descreve, chega o0 momento tdo esperado, a hora do encontro com seu
personagem. Isso porque como o0 autor escolhera os elementos constituintes de um
romance numa clara recusa aos géneros previamente definidos, se aproveita desta forma

para refazé-la e reinventa-la, traz novidade para suas composi¢des poéticas. Entédo,
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inicialmente exprimiu sobre o sujeito, o0 narrador; o espaco, a cidade de Corumba, ponto
de partida, o cenério, a paisagem pantaneira; o tempo, duracdo dos acontecimentos,
periodos de chuvas e enchentes e depois € chegado o momento de apresentar o

personagem, o andarilho Bernardo da Mata.

O capitulo apresenta o personagem e tem como titulo “O personagem” ¢
composto por 10 poemas intitulados respectivamente de: 1. “No presente”; 2. “No
servigo (voz interior)”; 3. “No tempo de andarilho”; 4. “Um amigo”; 5. “Na mocidade,
feito lobisomem™; 6. “Retrato de irmao” o qual contém um “TRATADO DE
METAMORFOSES” em sua se¢do XIX ¢ intitulada de “Livro de pré-coisas” tal como o
livro, que considero como mais uma forma de exercicio metalinguistico do autor — livro
dentro do livro sobre o qual lancarei um olhar atento, pois h& nele ressonancias com as
Metamorfoses do poeta latino Ovidio; 7. “A volta (voz interior)”; 8. “A fuga (voz
interior); 9. “De calgas curtas” e 10. “Dos veios escatologicos. Desta secdo, interpretarei
0 primeiro poema no qual o sujeito lirico apresenta o personagem, a segunda
composi¢do, na qual vemos o personagem de sua prdpria perspectiva e a sexta

composicdo em que ha o tratado sobre metamorfoses de Bernardo.

No poema “No presente” ha o encontro entre “narrador” e personagem. O leitor

toma conhecimento sobre o bandarra Bernardo da Mata sob a perspectiva do narrador:

O PERSONAGEM

NO PRESENTE
Quando de primeiro homem era sé, Bernardo era.
Veio de longe com sua pré-historia. Residuos de um
Cuiaba-garimpo, com vielas rampadas e criancas pa-
pudas, assistiram seu nascimento.

Agora faz rastros neste terreiro. Repositdrio de chu-
vas e bosta de ave € seu chapéu. Sementes de capim,
algumas abrem-se de suas unhas, onde o bicho-de-
porco entrou e cresceu e ja voou de asa e ferramentas.

Dentro de seus cabelos, onde guarda seu fumo,
Seus cacos de vidro, seus espelhinhos — nascem pre-
gos primaveris!

N&o sabe se as vestes apodreceram no corpo sendo
quando elas apodrecem.

E muito apoderado pelo chéo esse Bernardo. Seu
instinto seu faro animal vdo na frente. No centro do
escuro se espraiam.

Foi resolvida em lingua de folha e de escama, sua
voz quase inaudivel. E que tem uma caverna de passa-
ros dentro de sua garganta escura e abortada.

Com bichos de escama conversa. Ouve de longe a
botacdo de um ovo de jacaroa. Sonda com olho gordo
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de hulha quando o saurio amolece a oveia. Escuta o
ente germinar ali ainda implume dentro do ventre. Os
embrides de ovo ele vislumbra prazenteiro. Ri como
fumaca. Seu maior infinito!

Quando o corpo do saurio se espicha no aredo, a
fim de delivra-se, Bernardo se ilumina. Pequena luzer-
na no pavio de seu olho brandeia. A jacaroa e ele se
miram imaculados. A propria ovura!

Passarinhos do mato bentevi jodo-ferreira sentam
no ombro desse bandarra para catar imundicia orvalho
insetos.

S6 déa de banda.

Nos fundos da cozinha onde se jogam latas de ver-
mes avidos, lesmas e ele se comprazem. Teias o alcan-
cam. Lagartas recortam seu déIméa verdoso. Formigas
fazem-lhe estradas...

Unge com olhos as formigas.

No patio cachorro acua ele. (Pessoas com ar que-
I6nio cachorro descompreende.) Galinhas bicoram seu
casco.

Mal desenxerga.

( Nem mosca nem pedrada desviam ele de ser
obscuro.)

Bernardo esté pronto a poema. Passa um rio gor-
jeando por perto. Com as maos aplaina as aguas.

Deus abrange ele.

(LPC, 211-212).

A composicdo tem 47 versos que variam entre longos e curtos e ndo sdo
segmentados em estrofes, como todas as demais composi¢oes do livro, um artificio do
escritor para acentuar a tonalidade narrativa das composi¢cdes da obra, cuja estrutura
lembra a de um romance, aqui assimilada pelo género lirico. Ao se referir inicialmente
sobre 0 personagem, o sujeito poético remete-se a uma temporalidade mitica, verso 1, a
criacdo do primeiro homem durante o periodo em que vivera sO na terra, antes da
criacdo de sua companheira, isso para explicar sobre a génese de seu “personagem”. Por
esta perspectiva, Bernardo seria uma criatura antediluviana que teria visto e vivido

muito, embora fosse uma pessoa so.

No verso 2, o sujeito lirico encena uma mudanca de tempo na qual ha indicios de
uma marcagdo temporal sobre a existéncia do personagem “sua pré-historia,” ainda
assim a aura mitica € conservada porque a existéncia temporal em relagdo ao nosso
tempo é muito distante, mas ainda no verso 2 e nos versos 3 e 4 essa referencilaidade
temporal muda completamente e coloca Bernardo num tempo mais proximo a nés com
a demarcacdo do lugar de onde ele teria nascido, “Cuiaba-garimpo”. Mesmo assim, o
periodo de nascimento deste andarilho remonta a um tempo distante em que Cuiaba
ainda era “residuo de garimpo”, isso porque a cidade nasceu de um vilarejo, no qual a
bandeira de Pascoal Moreira Cabral encontrou ouro em 1718. O sujeito lirico de Barros
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declara que a época do nascimento do “personagem”, a cidade ndo tinha nem ruas, mas
“vielas”, o que significa que tal fato aconteceu ha muito tempo atrds e numa localidade

de pessoas comuns, pois seu nascimento foi testemunhado por “criangas papudas”.

E importante observar que personagem e narrador sio termos da prosa que o
escritor elegeu para designar o sujeito lirico e o sujeito ficcional, ambos descendem do
mesmo lugar. No segundo poema do Livro de pré-coisas (1985), nominado de
“Narrador apresenta sua terra natal”, sobre o qual teci algumas consideragdes, 0 Sujeito
poético declara: “advenho de cuiabanos”, este fato em comum entre os dois seres
ficcionais é bastante relevante, porque o autor empirico declarou em outras
composigdes, assim como em algumas entrevistas que Bernardo era seu outro eu,
porque ndo gostava da palavra alter ego, tal como o autor existiu, também existiu um
personagem empirico chamado Bernardo. Assim como 0 sujeito artista cria um sujeito
ficcional para se enunciar e por ele, também cria um Bernardo poético. Em entrevista
concedida a Bianca Magela Melo da Revista Brasileiros, em 18/01/2013, Barros falou
sobre seu encontro com Bernardo, o qual chegou na casa de sua familia em Cuiaba
pedindo um prato de comida e depois de observado foi contratado para cuidar de uma
tia doente do poeta e apds a morte dela, o levaram para a fazenda Santa Cruz no
Pantanal, onde morou até sua morte em 2003. Na entrevista, 0 poeta falou também
sobre a importancia de Bernardo para sua poética:

Bernardo transmitiu a minha poesia, as minhas palavras a inocéncia
dele. Até hoje tenho as raizes da minha infancia muito fortalecidas por
causa dele. Ele era muito importante para minha poesia. Eu conseguia
sair de dentro de mim e entrar na infancia porque a presenca dele em
cima da minha palavra era uma presenga muito forte.

(http://brasileiros.com.br/2013/01/0-poeta-e-bernardo/  acesso  dia
04/04/17).

De acordo com o escritor na entrevista, Bernardo se sentia muito & vontade com
os animais domésticos que ele os tocava com frequéncia, que até as galinhas aceitavam
seus toques e passarinhos pousavam sobre seus ombros, tal como fala nos poemas. De
forma que ele vivia em comunh&o com 0s animais e 0s passaros. Entre os versos 5 a 16
0 sujeito poético descreve Bernardo detalhadamente, pinta um quadro com palavras no
qual é possivel o leitor contempla-lo. Seu chapéu, suas unhas e cabelos estdo em
comunh@o com o chdo, com a terra, com a natureza de modo geral. Serve para que
plantas e bichos crescam. Bernardo, assim como 0s animais, tem instintos e faro animal,

0 qual é reconhecido por esses com 0s quais 0s animais convivem pacificamente.
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Entre os versos 17 a 32 o sujeito lirico destaca a lingua de Bernardo como sendo,
“de folha e de escama”. A folha pode ser leve, verde e livre, tocada pelos ventos,
simbolo de pureza e ingenuidade ligada ao reino vegetal. As escamas também séo leves
e sdo pequenas particulas quase transparentes que recobrem o corpo de determinados
peixes, répteis e insetos, também relacionadas a natureza. Essas escolhas de palavras
para definir a voz de Bernardo tém como intuito ressaltar que sua lingua é natural de
fonte, por isso ouve as plantas, 0s passaros, o jacaré do mesmo modo, eles 0s ouve e ha
entendimento entre eles. A conexdo ocorre ainda em um ambito mais profundo, seu
estado de imbricacdo, pois € na esséncia dos animais que ele ouve o germinar da vida

deles ainda no ventre.

Temos aqui uma existéncia vivida e sentida, tocada e experimentada. Bernardo
transcendeu de tal modo que foi integrado a natureza, isto é, se incorporou a elae, em
sua pureza e ingenuidade segue livremente e consegue demonstrar sua grandeza tal
como a terra que serve de repositorio para abrigar as pequenas coisas do chdo, as aves e
tudo é convertido para a grandeza da linguagem poética das coisas diminuidas. Com
essa linguagem de origem € que o poeta abala a vida ordinaria usualmente envolta por
uma verborragia ilimitada. O espirito livre e desprendido de Bernardo é que faz com
que ele esteja “pronto a poema”, porque v€ as coisas pequeninas e as admira, se
compadece e se compraz com elas por isso “Deus o abrange”. Bernardo ¢ um exemplo
de grandeza na pobreza, ndo permite que nada de racionalidade e utilidade contamine a

pureza de sua existéncia, por isso ele é a poesia.

No segundo poema, “NO SERVICO (voz interior)”, integrado a secao “O
personagem”, incluso no Livro de pré-coisas (1985), Manoel de Barros continua a
dialogar com os elementos constituintes do género romanesco. Na composi¢do, ndo ha
mais um dizer sobre o personagem, ha ele se dizendo. Para tanto, o autor empregou o
fluxo de consciéncia, coloca inclusive uma explicacdo entre parénteses junto ao titulo
para que o leitor tenha clareza que se trata da voz de Bernardo. Uma explicacdo que
considero acessoria, porque do modo como o escritor organizou seu poema, o leitor
reconheceria tranquilamente que se tratava da voz da personagem. Nesta perspectiva, 0
poeta brasileiro simulou a ordem dos pensamentos de Bernardo, fato curioso, porque a
principio poderia se inferir que os pensamentos do vagamundo seriam desordenados.

Veja:

176



NO SERVICO (voz interior)

O que eu faco é servicinho a toa. Sem nome nem den-
te. Como passarinho a toa. O mesmo que ir puxando
uma lata vazia o dia inteiro até de noite por cima da
terra. Mesmo que um caranguejo se arrastando pelo
barranco a procura de agua vem boi e afasta o rio

com as patas para sempre. O que eu ajo é tarefa
desnobre. Coisa de nove noves fora; terisco, nhame-
nhame, de-réis, niilidades, oco, borra, bosta de pato
gue ndo serve nem pra esterco. Essas descoisas: mos-
cas de conas redondas, casulos de cabelo. Servicinho
de pessoa Quarta-feira que sai carregando uma perni-
nha de formiga dia de festa. De modo que existe um
cerco de insignificancias em torno de mim: atonal e
invisivel. Afora pastorear borboleta, ajeito égua pra
jumento, ensino papagaio fumar, assobio com o suba-
co. Servicinho sem volume nem olho: ovo de vespa no
arame. Tudo coisinhas sem veia nem laia. Sem subs-
tantivo prdprio. Perna de inseto, 0sso de morcego, tripa
de lambari. Servigo com natureza vil de ranho. Tudo
sem pé nem cunhado. Tem hora eu ajunto ciscos
debaixo das portas onde encontro escamas de pessoas
gue morreram de lado. Meu trabalho é cheio de né
pelas costas. Tenho de transfazer a natureza. A forca de
mudez o ser inventa. Agua recolhendo-se de um peixe.
Ou, quando estrelas relvam nos brejos. No meu servi-
¢o eu cuido de tudo quanto é mais desnecessario nes-
sa fazenda. Cada ovo de formiga que alimenta a ferru-
gem dos pregos eu tenho de recolher com cuidado.
Arrumo paredes esverdeadas pros caramujos foderem.
Separo os lagartos com indicios de agua dos lagartos
com indicios de pedra. Cuido das larvas tortas. Tenho
de ter em conta o limo e o ermo. Dou comida pra por-
co. desencalho harpa dos brejos. Barro meu terreiro.
Sou objeto de roseiras. Cuido de stcubos e dos nar-
cisos. E quando cessa o rumor das violetas desabro.
Derrubo folhas de tarde. E de noite empedreco. Amo
desse trabalho. Todos os seres daqui tém fundo eterno.
(LPC, 2012-213).

O poema assim como 0s demais desta obra é longo, ao todo sdo 37 versos. Nele
ndo ha aquela variacdo de versos longos e curtos bastante encenada pelo poeta. Todos
0s versos sdo longos, ao estilo da prosa, pois a intencdo é a de criar a simulacdo dos
pensamentos de Bernardo, por isso 0 poema ndo tem nenhum tipo de segmentagao, nem
pausas, aqueles cortes sintaticos ou ainda 0s cortes por diérese, a cisdo entre termos que
gramaticalmente ndo sdo divididos. Ainda que tenha o ritmo da prosa, ndao é
inteiramente prosa, também ndo estd segmentado pela unidade minima da prosa, o
paragrafo, porque é poesia em prosa. Estas escolhas do poeta na verdade tém uma
intencdo de criar um texto poético que flua livremente, tal como os pensamentos do

personagem.
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Bernardo se enuncia, o conhecemos de sua perspectiva desde o primeiro ao
ultimo verso da composicdo. Como a personagem tem voz prépria, leva suas qualidades

2 e

para sua fala, uma linguagem ordindria, apocopada: “pros”, “pras”, cria palavras novas,
“desnobre”, “desabro”, “descoisas”, “empedreco”. Ele leva suas qualidades de “Quarta-
feira”, pessoa com vies de tonto para sua fala, assim possibilita que o leitor conheca e
explore melhor sua personalidade, porque a voz de uma pessoa também é um modo de
defini-la e caracterizd-la. E sua voz revela sua ingenuidade, sua vida tocada pela

natureza e sua vocacao para ser observador das “pobres coisas do chdo”.

Este “bandarra” ¢ um ser completamente “descontaminado” da civilizag¢ao, nada
do que ela possa Ihe oferecer ele aceita, ndo € um homem ligado & economia, a politica,
as coisas Uteis em si. Na verdade, ele ainda que inconscientemente se contrapde a isso.
Para ele, tem valor tudo o que a civilizacdo rejeita, pisa e descarta. Bernardo € o homem
da poesia, por isso seu trabalho ¢ como o do “passarinho a toa”, “pastorear borboletas”,
“ajeitar égua pra jumento”, “arrumar paredes esverdeadas pros caramujos foderem”,
dentre outros. As atividades realizadas por ele sdo invisiveis no mundo légico, porque
ele cria, inventa condicOes de existéncia para as coisas desprezadas. Sua principal tarefa
¢ a de “transfazer a natureza”, desregra-la, recompd-Ia, recria-la numa lingua de raiz, de

fonte sem “substantivos proprios” e com uma propulsora forga imagética.

Entretanto, Bernardo ndo somente ‘“transfaz” a natureza, mas ‘“transfaz-se,”
porque ndo somente interage com ela, mas se funde a ela. Depois que cuida de seus
afazeres que ndo tem utilidade nenhuma, como ele mesmo diz ¢ como “bosta de pato
que ndo serve nem pra esterco”, ao cair da noite ele “empedrece”, funde-se a natureza.
O pensamento contido no discurso poético de Bernardo da Mata é da inevitabilidade da

mudanca, da metamorfose.

Na entrevista que concedeu a Revista Brasileiros, Barros afirmou que Bernardo
seria seu outro eu, e neste poema ainda que seja condensado o modo como a
personagem enxerga as coisas, suas atividades e seu modo de transmudar a natureza,
vemos também um lampejo da voz do poeta. Uma pessoa com o nivel de instrugéo, ou
melhor “desinstru¢do” como Bernardo ndo teria condi¢des de saber o que era a palavra
“niilidades”, ou mesmo adota-la em sua formagéo discursiva. E fato que a personagem
dispunha de conhecimento, entretanto, um conhecimento empirico, intuitivo, nada

complexo. Percebe-se a intrusdo de uma segunda voz, a do sujeito poeta, que dispunha
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de conhecimento e formagao necessaria para saber que a palavra “niilidades” deriva da
palavra “niilismo”, conceito do filosofo alemdo Friedrich Nietzsche para descrever uma
certa descrenca em relagdo a valores sociais e religiosos. Fazer “niilidades” no poema
estd associado a fazer nada, fazer coisa nenhuma, fazer somente brinquedos com

palavras, nesse sentido, criar poesia.

A ideia de transformacdo perpassa pelo discurso do poeta brasileiro e esta
integrada em todas as suas obras de composi¢do literdrias, mas no Livro de pré-coisas
(1985) ela ¢ substancialmente destacada, pois “transfazer a natureza” ¢ uma necessidade
porque ele ndo aceita as coisas saturadas, é nesse sentido, abalar a vida ordinaria. O
poema 6, “Retrato de irmao” acentua esta necessidade, tanto que anexo a ele, hd um

“Tratado de metamorfoses™:

RETRATO DE IRMAO

Era um ente irresolvido entre vergdntea e lagarto. Tor-
dos que externam desterro sentavam nele. Sua voz era
curva pela forma escura da boca. (Voz de s6tdo com
baratas luminosas.) Dava sempre a impressdo que esti-
vesse saindo de um bueiro cheio de estatuas. — confor-
me o viver de um homem, seu ermo cede — ensinava.
Era a cara de um lepidéptero de pedra. E tinha um
modo de lua entrar e casa.

Deixou-nos um TRATADO DE METAMORFOSES
Cuja Parte XIX, Livro de pré-coisas, transcreveremos.

(LPC, 218)

A composicdo 6 é curta, formada por seis versos longos para nao destoar do
ritmo prosaico que circunda todo o livro, até porque 0 modo como os poemas foram
estruturados, lhes imprime uma dic¢do romanesca. Nela, o “narrador” volta a contar
sobre a “personagem”, um ser com duvidas existenciais, ndo sabe se € uma “vergontea”,
e pertence ao reino vegetal ou se ¢ um “lagarto”, e pertence ao reino animal. Uma coisa
¢ certa, por sua experiéncia construida pela observacdo da natureza, sabia que estava

ligado a ela porque passaros expatriados, “tordo” se abrigavam nele.
b

O sujeito poético tem uma preocupacdo em falar sobre a voz de Bernardo, no
poema “O personagem”, afirma que: “E que tem uma caverna de passa-/ro dentro de sua
garganta escura ¢ abortada”. (BARROS, 2010, p. 211). No poema “Retrato de irmao”,
nos versos 3 e 4, o sujeito poético diz que sua “(Voz de s6tdo com/baratas luminosas)”.
Nos dois versos existem a alusdo a voz de Bernardo de algum modo ser um repositorio.

No primeiro caso, “a caverna” ¢ um lugar recondito que abriga coisas misteriosas,
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nunca se sabe o que se pode encontrar dentro de uma caverna, na garganta do
personagem ha um ninho de passaro, mas sendo ela “escura”, poderia abrigar coisas
inesperadas como uma lingua inaudita. No segundo caso, qualifica a voz de Bernardo
como voz de “s6tdo”, um espago também usado para guardar coisas, especialmente
aquelas que ndo estdo sendo mais utilizadas, uma espécie de deposito que também pode
dar guarida a insetos. Os versos confirmam a ideia da voz de Bernardo ser um

repositorio de uma lingua original.

Bernardo conseguia ensinar sobre os insetos, 0s animais e também observava o
homem. Nos versos 5 ¢ 6 o0 sujeito poético expressa isso: “Confor-/me o0 viver de um
homem, seu ermo cede — ensinava.” Nesses versos esta manifesto o pensamento de que
0 homem pode viver ou ndo em soliddo, em abandono. Disso dependera a maneira que
ele escolher para viver. Outra nogdo a ser considerada sobre o “personagem” ¢ a de que
embora ele vivesse em uma fazenda no Pantanal de modo simples, e quase sempre em
companhia dos insetos e dos animais, ndo era um homem solitério, porque nao se sentia

sozinho, estava em completa harmonia com a natureza e consigo mesmo.

Bernardo ¢ a prépria figuracdo do homem de espirito livre totalmente fundido a
natureza, tanto que o sujeito lirico o qualifica de “Era a cara de um lepiddptero de
pedra”. Lepidoptero, ao qual a “cara” de Bernardo se assemelha ¢ inseto tal como as
borboletas e mariposas, criaturas aladas, delicadas e leves, contudo, as que o
personagem parece sao de pedra, pesada, aspera e depositada sobre o chdo, numa alusao
a dualidade contida em cada pessoa. Além disso, demonstra aquela ideia de
transformacdo contida na poesia de Manoel de Barros, que 0 sujeito poético da
composi¢do ‘“Retrato de irmdo”, titulo curioso, porque este sujeito considera o
“bandarra” como seu irmdo — ao encerrar suas consideracdes sobre Bernardo alude a
isso. Inclusive afirma nos versos 9 e 10 que o personagem deixou certo fragmento de
um “TRATADO DE METAMORFOSES” o qual “transcreve” no poema:

LIVRO DE PRE-COISAS
Tudo, pois, que rasteja partilha da terra.

HERACLITO

Andava atras das casas como um corgo urbano,
Entre latas e rés.

Sorna lagarta recorta a roupa de um 0sso.
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Minhocas arejam a terra; poetas, a linguagem.

Se no tronco do vento a lesma treme,

no que sou de parede a mesma prega;

se no fundo da cocha a lesma freme,

aos refolhos da carne ela se alegra;

se nas abas da noite a lesma treva,

no que em mim jaz de escuro ela se trava;

se no meio da nusea a lesma gosma,

no que sofro de musgo a cuja lasma;

se no vinco da folha a lesma escuma,

nas calcadas do poema a vaca empluma!
(LPC, 219).

Apresentei quatro fragmentos do “Tratado de metamorfoses” de Bernardo, cujo
titulo € o mesmo do livro, optei por fazer leituras de excertos porque o tratado € longo,
ao todo sdo 29 composi¢des. Algumas tém o formato de adagio com apenas 1, 2 e 3
versos. Ha também uma quadra e 4 poemas de curta extensdo, curiosamente tem um
soneto, a Unica composi¢do que recebe titulo “O peixe-cachorro”, no qual ha uma
hesitacio do sujeito lirico sobre o que é de fato, se peixe ou cachorro. A medida que a
leitura caminhar, mais fragmentos do tratado de Bernardo poder&o ser citados no texto,

por hora lidarei com os fragmentos citados.

O sujeito poético transcreve o tratado de Bernardo em que ha identidade com
Metamorfoses de Ovidio, poeta latino bastante conhecido e qu, segundo Raimundo
Nonato Barbosa de Carvalho, em seu relatério final de pés-doutorado (2011), também
demonstrava preocupacdo com a escrita do objeto artistico, poema ser de palavras. A
ressonancia estd muito além do nome, ambos tratados tém a preocupacdo com a
efemeridade e finitude das coisas, por isso transforma-as para que elas ndo se tornem
auséncia. Manoel de Barros leu Ovidio, até falou sobre isso em um de seus versos.
Assim, como Dante Alighiere escolhera Virgilio para guia-lo ao submundo em sua
Divina Comédia, porque este ja havia andado por aquele lugar, seu personagem Enéias
mais especificamente, deste modo instaura uma tradicdo. Acredito que a tradicdo de
metamorfoses a que o poeta brasileiro se filia é a de Ovidio, resguardadas algumas
diferencas ¢ claro. Thyago José da Cruz no texto “Ecos ovidianos na poesia de Manoel
de Barros” (2008), também aborda sobre a identificacdo do Livro de pré-coisas (1985)
de Manoel de Barros com o poeta latino nas Metamorfoses.

Em Livro de Pré-coisas, na parte intitulada “O Personagem”, apds o
capitulo sexto (Retrato de Irmdo), em que se descreve - ou cria-se -
um ser irresolvido, é apresentado um recorte do Tratado de

Metamorfoses, o Livro de pré-coisas, deixado por aquele ser.
Encontramos nesse espago varias transformagdes, transmutacoes,
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transladacbes, tanto de pequenas coisas (Como um 0SSO que se
converte em roupa) quanto nas mais complexas (como o peixe em
cachorro, por exemplo). (CRUZ e SANTQOS, 2008, 71).

Tal como no primeiro verso da composi¢ao “UM RIO DESBOCADO”, o
“Tratado de metamorfoses” de Bernardo tem uma estreita ligagdo com as méaximas de
Heréclito. Enquanto no primeiro poema uma das méximas do filésofo pre-socratico se
apresenta diluida no verso, neste a referéncia € direta, pois o poeta insere um aforismo
dele como epigrafe, com a intencdo de demarcar a relacdo de um texto com o outro. Na
epigrafe do filosofo estd explicito sua afirmacao de que tudo quanto rasteja, compartilha
do chéo, portanto estd na mesma relacdo que ele. Assim, ndo existe uma separacéo de
espacgos, tal como os seres diminutos desprovidos de linguagem, o homem ser de

linguagem e pensamento € colocado no mesmo nivel deles.

N&o esta posto na epigrafe a relacdo de poder entre eles, todavia, € sabido que o
homem subjuga e domina as demais criaturas para seu proprio beneficio.
Lamentavelmente ndo exerce dominio somente sobre os animais, desde os tempos mais
remotos da historia da humanidade, existem registros e relatos de que o homem vem
subjugando seu semelhante para seu proprio prejuizo. Contrariamente ao homem, as
outras coisas que “partilham da terra”, ndo exercem dominio umas sobre as outras, cada
uma tém seu espaco na natureza de modo e segue seu ciclo de vida. A poesia de Barros
ndo pensa 0 homem em separado da natureza, nem um ser que subjugue 0s outros, mas
uma convivéncia harmonica entre eles, assim como a de Bernardo. O “ente irresolvido”
que anda “atras das casas, como um corgo urbano” junto a detritos do primeiro verso do
tratado. A comparagdo de Bernardo com um corrego, “corgo”, abre caminho para a
producdo de uma pré-imagem cambiante ante a vista do leitor, pois de acordo com
Ricoeur (2015), a comparacao € uma metafora em prospeccado, segundo este raciocinio,
se 0 personagem estivesse fundido ao corrego haveria uma metéfora. A comparacao € a
um "pré-estagio”, ou seja, que antecede a transformacdo na qual as coisas se fundem. A
exemplo da segunda composi¢ao na qual uma lagartixa preguicosa “recorta a roupa de

um 0sso”. Neste verso ja existe um “ente” transformado.

No terceiro poema do tratado ha uma aluséo a algo caro ao projeto estético do
poeta, 0 que corrobora sua ideia de Bernardo portar-se como seu outro eu, refiro-me
aquela preocupacdo com a linguagem, para isso 0 poeta € comparado a minhoca, inseto

gue revolve a terra e a renovando, tal como o poeta renova a linguagem. A capacidade

182



de renovacdo da linguagem pelo potencial criativo do poeta € notdéria na quarta
composicdo do tratado. Um poema curto, composto por 10 versos, com rimas
intercaladas nos versos 1 e 3, 2 e 4 e emparelhadas nos versos 5e 6, 7 e 8, 9 e 10,
recurso pouco usual na lirica do autor. O motivo € uma lesma, um molusco
hermafrodita viscoso, que ao rastejar, cria um caminho impreciso e brilhoso. A lesma

parece mais uma simbologia do poema.

Na oitava composicdo do tratado do “ente irresolvido”, ser de sabedoria do
diminuto, do nada, em uma relacdo de simbiose com a natureza existe a repercussao de
uma segunda voz repleta de conhecimento erudito, autor empirico que dialoga com a

tradicdo literaria moderna:

Pois o que disse Joyce foi que o arame farpado
Quem inventou foi uma freira, para amarrar na
cintura dela quando viesse a tentagéo.

(LPC, p. 220).

Esta informacéo trazida pelo sujeito lirico atribuida ao escritor irlandés James
Joyce esta no seu livro Ulisses (1922 [2003]), no qual a personagem da obra Um artista
qguando jovem (2013) Stephen Dedalus passou por varias experiéncias e estd numa fase
madura de sua vida. Neste livro, Joyce semelhante a Barros, ecoa sua voz junto a de seu
personagem. Joyce figurava entre os escritos da preferéncia de Manoel de Barros, e
existe muitos procedimentos criativos comuns aos dois escritores, didlogo com outras
artes, filosofia, monologos interiores, palavras valises, neologismos e
descompartimentalizacdo de géneros. Além disso, Joyce criou um tratado de estética em

suas obras, projeto ambicionado pelo escritor brasileiro.

Na composi¢do 15 do tratado, a voz poética fala sobre 0 modo como as

“Criangas descrevem a lingua” e quebram as normas da gramatica:

— Eu briguei naquele menino com uma pe-
dra... Criancgas descrevem a lingua. Arrombam
as gramaéticas. (Como um célice lilas de beco!)
(grifo do autor). (LPC, 221).

A crianca em periodo pré-linguistico ndo consegue articular palavras, mas nem
por isso deixa de se comunicar, para tanto produz o choro, gestos, o arrulho, semelhante
aos passaros, a medida que se desenvolve, comeca a repetir 0s sons e posteriormente
num estagio linguistico, comeca a repetir as palavras que ouve. Quando inicia o

processo de encontrar uma defini¢do para as palavras de seu pequeno léxico surge uma
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linguagem poetizada, ainda que ndo tenha consciéncia disso. Suas falas sdo carregadas
de metéforas e imagem, porque assim as coisas fazem mais sentidos para elas. As
criangas produzem uma lingua “brincativa” objeto de desejo do escritor, porque € na e
pela linguagem que outros mundos séo inventados. E para as criancas a capacidade de

invencdo ndo segue normas, somente a intuicdo e a percepg¢do que tém das coisas.

Na composi¢do 25, mais uma vez ha uma referéncia a outro escritor, o ensaista,

contista e poeta argentino, Julio Cortazar:

Cortazar conta que quando alguma expressao

Ihe queria sujar, ele a camuflava. Assim, espec-
tador ativo virou Hespectador hativo. Com essas
vestimentas de HH, aquele lugar-comum néo

Ihe sujava mais. (grifo do autor).

(LPC, 223).

Fica evidente que no tratado “Livro de pré-coisas” de Bernardo, a voz do autor
empirico, seu outro eu, ecoa junto a voz do personagem. Por isso a referéncia a
escritores com 0s quais o sujeito poeta tinha algo em comum. O desejo de ir para além
da descricdo de temas, de tratar o plano do contetido do objeto artistico, mas imanente a
ele, experimentar o modo de expressao, criar novas alternativas para exprimi-los, ainda
que esteja dizendo do mesmo motivo, 0 modo como o0 exprime faz com que se refira a
ele ainda uma primeira vez. O anseio manifesto é o de tirar o poema do lugar comum,
porque a poesia ndo é para informar. E a forma de apropriacdo da linguagem, o modo
como os poetas a manufaturam que exprime dela sua poeticidade. Mesmo porque na
primeira secdo do Livro de pré-coisas (1985), nominada de ‘“Ponto de partida” existe
uma explicacdo que entendo ser do autor empirico, de que o livro ndo é sobre uma
excursdo no Pantanal, mas sim de uma excursdo poética, “Festejos de linguagem”.
Sendo assim, a transformacdo esta além da imbricacdo de um ser no outro, como
profere o sujeito lirico nos poemas do livro, especialmente na sua Ultima composi¢do
“A NOSSA GARCA”. A derradeira fala do sujeito poético ¢ a de que esta
“impregnando de peste humana os passarinhos?”. Ao término do livro esta explicito a
impregnacdo dos animais na condicdo humana, semelhantemente & Metamorfoses de
Ovidio.

Entretanto, a transformacdo excede a imbricacdo de um ser em outro, ela
também ocorre no objeto artistico, nas mesclas de géneros. O livro € um exercicio de

metalinguagem no qual o escritor explicara os elementos estruturais de um romance e
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além disso, escreve um livro dentro do livro, refiro-me ao “Tratado de metamorfoses”,
“Livro de pré-coisas”, que, curiosamente,tem o mesmo titulo do livro, um ponto que
exige a indagagdo do leitor. Além de criar o tratado de um “ente irresolvido”, nos
fragmentos livres do “Tratado de metamorfoses” de Bernardo, Manoel de Barros expoe
os fundamentos de sua poética, 0 que corrobora a leitura do escritor, analogamente a

Joyce criar um tratado de poética nas suas poesias.

A obra Concerto a céu aberto para solos de ave (1991) tem sua estrutura de
organizacdo semelhante a do Livro de pré-coisas (1985), refiro-me ao fato do segundo
livro comportar outro livro em sua estrutura, o tratado de metamorfoses de Bernardo,
cujo titulo é o mesmo do livro que o comporta. Ja em Concerto a céu aberto para solos
de ave (1991) existe um caderno dentro do “caderno de apontamentos”, em sua primeira
parte, a qual tem o mesmo titulo da obra em que hd um sé poema, cujo titulo é
“Introdugdo a um caderno de apontamentos”, no qual o eu lirico fala sobre seu avd e um
aparelho de sua estima, um gramofone em baixo do qual nascera uma arvore que
irrompera o piso da sala rumo ao céu e levara junto seu proprietario, que permaneceu la
até sua morte. E legou de heranca ao neto, seu caderno de apontamentos composto por

frases incompletas.

A segunda parte do livro denominada “Caderno de apontamentos” ¢ a leitura do
caderno do avo do sujeito lirico, que igualmente a Bernardo, usa duas epigrafes, uma de
Heréclito e outra do romancista Samuel Beckett. O caderno do avé aborda sobre as
coisas e a natureza, 0s animais. Fato que confirma a hipétese de a voz do autor empirico

ecoar junto ao sujeito lirico.

O livro tem uma terceira se¢cdo nominada “Caderno de andarilho”, seu primeiro
poema ¢ “Apresentacdo” e nele o sujeito poético apresenta o andarilho Aristeu, sobre o
qual o caderno trata. O segundo poema “Retrato”, o eu lirico fala de si e na terceira
composi¢do da se¢do, “Prefacio”, ha uma explicagdo sobre o caderno de Aristeu que € o
quarto poema da terceira parte do livro. O “Caderno de apontamentos” € escrito em
formato de aforismos e ditados populares, nele existe uma preocupagdo constante com
os elementos de linguistica tais como: o0s sons, a voz, 0 murmurio, o hino, o canto, a
gutura, o siléncio, porque todos esses elementos podem ser modulados na linguagem

dos poetas.

Em Tratado geral das grandezas do infimo (1998), reencena a mesma
organizagdo metalinguistica — livro dentro do livro. A segunda se¢do “O livro de

185



Bernardo” semelhante ao Livro de pré-coisas (1985) e Concerto a céu aberto para solos
de ave (1991) também inicia com uma epigrafe da poeta Adélia Prado, na sequéncia, a
primeira composi¢cdo nominada “Pois pois”, na qual o eu que se enuncia reapresenta o
vaga mundo Bernardo da Mata, na segunda “O Bandarra”, explica sobre o apelido de
Bernardo e na terceira composicdo, “Livro de Bernardo”, o proprio se enuncia-se e fala
sobre si em 52 poemas formados por 3 versos curtos. Este formato de organizacdo é
reencenado também na obra Menino do mato (2010), em sua segunda se¢do designada,
“Caderno de aprendiz”, que também se inicia com uma epigrafe de Oswald de Andrade.
O caderno é do prdprio sujeito poeta e é constituido por 36 poemas que variam entre

composi¢des de somente 1 verso e varias de curta extensdo.
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Percurso V — Poemas estruturados como as poesias orais populares:

adivinhas e acrodsticos

Ressalto que a designacdo de poesia oral empregada para a leitura dos poemas
modulados como: adivinhas séo relativas & perspectiva de Paul Zumthor, em seu livro
Introducéo a poesia oral (2010), para quem a poesia oral esta presente nos géneros que
“na sua maioria existem em germe nos atos corriqueiros de linguagem” (p. 49).
Seguindo sua linha de pensamento, a oralidade pura s6 existe nas sociedades arcaicas
fossilizadas. Assim, em nossa sociedade existe uma oralidade mista, ou seja, uma
confluéncia da oralidade com a escrita e € isso que destaco neste percurso. Além disso,
h& a presenca do lidico através dos jogos verbais infantis e a presenca de atos da
linguagem cotidiana.

Seguindo este viés interpretativo, a obra Arranjos para assobio (1980), em sua
primeira parte denominada “Sabid com trevas”, apresenta uma composi¢do, cuja

estrutura € incomum em poesia. O poema esta estruturado como adivinha popular:

VII.
-0 que éoqueé?
(como nas adivinhas populares)

Escorre na pedra amareluz.

Faz parte da arvore. E acostumado
com uma pedra na cara.

Escuta fazerem a lama como um canto.

Bicho-do-mato que séi de anjo
refulge de noite no préprio esgoto.
Camaledo finge que é ele.

Rio de versos turvos.

E lido em borboletas como o sol.

Se obtém para 0 voo nos detritos.

Cobre vasta extensdo de si mesmo com o nada.
Minhocal de pessoas, desertos de muitos eus.
(APA, 173-174).

O poema € formado por 12 versos distribuidos em 3 estrofes de 4 versos, como
as quadras populares. Os versos sdo relativamente curtos, o que da rapidez ao ritmo
ainda que a maioria deles seja finalizada por ponto final. A forma de estruturacéo retrata

as advinhas comumente conhecidas pelo uso do “o que ¢ o que ¢ ?” no inicio da
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composicdo. Sao perguntas enigmaticas que fazem as pessoas pensar e se divertir,
muito cara as criangas, entretanto, também atrai a atencdo dos adultos por causa do jogo
de adivinhagéo que estimula o raciocinio. E um género presente na cultura popular e no
folclore brasileiro, a linguagem é usada de uma forma lddica. No entanto, embora tenha
esta representacdo formal, assim como uma encenac¢do da linguagem infantil, o poema
tem um grau de complexidade maior do que aparenta, por causa das palavras. A palavra
“amareluz” aparenta uma simples brincadeira de atrelar palavras — € uma palavra valise,
a juncéo da palavra amarelo com a palavra luz, coloca paralelamente a cor e significado,

a luz, a iluminacéo, o sol, assim amplia os sentidos da palavra.

O jogo de adivinhar do poema ndo faz uma pergunta que serd facilmente
respondida. Nas trés quadras ha imagens de desagregacdo, um traco caracteristico do
poeta. Mas € através das imagens contidas nos versos 8, 11 e 12 que encontramos pistas
sobre uma resposta coerente, visto que o0 texto poético estd aberto as multiplas
interpretacdes. Infiro que o sujeito lirico perscruta sobre o artista, aquele que faz o

objeto artistico: “Minhocal de pessoas, deserto de muitos eus”.

De acordo com Martin Heidegger (1998), a obra de arte € oriunda do artista, sem
este mestre ndo ha arte, ou seja, um nao existe em detrimento do outro. Diante do
exposto, vale dizer, que ainda que o artista na sua atividade criativa escolha organizar
formalmente sua composi¢do com a estrutura de um tipo de texto simples, ele a velou
no plano do contetdo, no motivo do poema, que finge tratar de uma coisa comum,
quando fala sobre o sujeito por tras do processo de cria¢do. Dificilmente uma crianca
poderia chegar a tal nivel de compreensdo, porque ainda ndo teve vivéncia estética que
Ihe permita este nivel de entendimento. Todavia, ela pode e deve ler um poema como
este, para favorecer a ampliacdo de sua vivéncia estética ainda em processo de

formacao.

O verso 12 comporta em seu bojo uma ideia fundamental em termos de arte, a de
que o artista ndo se expressa de si para si, “deserto de muitos eus”, mas ¢ a metonimia

de uma coletividade.

Manoel de Barros j& havia lancado méo dessa estrutura composicional no seu
primeiro livro Poemas concebidos sem pecado (1937), o poema também mantém o jogo

pergunta e resposta:
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8.

— Sou uma virtude conjugal,

adivinha qual é?

—Um jambo,

um jardim outonal?

— Néo.

—Uma louca,

as ruinas de Pompéia?

— Néo.

_ Es uma estatua de nuvens,

0 muro das lamenta¢des?

— Néo.

— A\, entonces que reino é o teu, darling?
Me conta, te dou fazenda,

me afundo, deixo o cachimbo.

Me conta que reino é o teu?

Néo.

Mas pode pegar e mim que estou uma Sodoma... (PCSP, 15-16)

Neste poema do primeiro livro o tema é o erotismo, embora a plano de expresséo
seja de uma modalidade de texto voltada a crianga, a tematica por seu turno nao é. A
composicao ndo tem titulo, desta maneira tira do leitor a referéncia e o obriga a dar mais
atencdo a sua leitura. Mesmo que se apresente de modo aparentemente simples, como
um dialogo, em que um eu poético langa questionamentos sobre si mesmo parece haver

um interlocutor, outra voz no bojo do poema, o que lembra um jogo de adivinhacéo.

Entretanto, o poema é mais complexo do que aparenta ser, 0 motivo do erotismo
é subliminar, necessita de um leitor arguto para uma compreensdo dele, uma vez que o
sujeito lirico lanca perguntas sobre si a outra voz presente na cena dialogada num jogo
estimulado pela resposta negativa “nao”. A primeira resposta negativa parece agucar a
curiosidade do interlocutor que, em seguida, passa a outros questionamentos na busca
de conseguir decifrar quem de fato seja esse sujeito poético. As respostas que recebe sdo
apenas um sonoro “nao”. No inicio parece até se incomodar com o fato de ndo
descobrir, depois temos a sensacdo de que o interlocutor entra no jogo e as perguntas
sdo feitas apenas para ouvir o “ndo” e estimular o desejo de descobrir sobre a vida

alheia.

A partir do verso 7, “as ruinas de Pomp¢ia?”, a instancia que questiona o sujeito
poeético inicia uma série de perguntas que demandam que o leitor lance méo de seus
conhecimentos prévios e faga inferénciasno sentido de alcangar uma compreensdo da
camada mais profunda do poema. Isso se da pela alusdo a Pompéia, cidade romana
devastada e petrificada pelo vulcdo Vesuvio em 79 d. C. e que ficou praticamente
sepultada durante séculos, sendo redescoberta em 1594 pelo arquiteto Domenico
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Fontana. As ruinas e a populacdo foram transformadas em estatuas de pedra pelas
larvas vulcénicas, nas quais é possivel verificar a expressdo de medo, dor e sofrimento
das pessoas em cenas cotidianas desta cidade que ficou esquecida durante séculos. O
drama humano causado pela catastrofe da natureza, hoje serve de espetaculo publico,
pois o local se tornou ponto turistico e é visitado por milhares de pessoas todos 0s anos.

Suponho que a referéncia a essa cidade ndo aconteceu por caso, mas porque ha
uma relacdo com o motivo do poema. Em Pompéia havia varias casas de banhos
decoradas com imagens de pénis avantajados nas paredes, além de prostibulos, cujos
visitantes forasteiros recebiam a indicacdo desses lugares sem mesmo ter que se expor
perguntando aos moradores sobre tais lugares, era sO olhar atentamente para os
paralelepipedos das ruas que encontravam a imagem do 6rgdo genital masculino nas

pedras, o que serviam de placas de informacdo, que os conduziriam até o local desejado.

No verso 9 o questionamento ¢ feito por meio de uma imagem poética “ — Es
uma estatua de nuvens,” como do ponto de vista da logica podemos pensar em uma
estatua de nuvens como algo estatico, parado, sendo que as nuvens estdo sempre em
movimento e ddo a ilusdo de formar diversas imagens no ceu e logo se dissipam no ar.
No entanto, em seguida ha uma forte oposicao as nuvens, algo que sempre se faz, desfaz
e refaz, por ser de existéncia efémera, mas que sempre retorna de outra forma, com algo
de existéncia duradoura no verso 10 “o muro das lamentac¢des?”’, também conhecido
como Muro Ocidental, numa alusdo as ruinas do antigo templo de Salomado, lugar
sagrado do judaismo, que foi destruido por Herodes e reconstruido e mais uma vez
destruido pelos mulgumanos que impuseram proibicéo a visitacdo dos judeus e que até
hoje é considerado como lugar sagrado. O povo judeu sO voltou a ter acesso o
mencionado local onde se reuniam para fazer suas oracGes, e colocar seus pedidos
quando houve a reconstituicdo do Estado de Israel. Dissipado ao tema do erotismo o
leitor se v& imerso a uma gama de conhecimento e informagdes que sdo imprescindiveis

para a realizacdo do sentido do texto poético.

A instancia questionadora segue demonstrando todo seu conhecimento
geografico, cultural e de linguas. No verso 12 “Ai, entoces que reino ¢é o teu, darling?”
Ha duas palavras em lingua estrangeira, a primeira “entonces” ¢ empregada em algumas
regides brasileiras, a exemplo do Rio Grande do Sul, e também em outras variantes
menos prestigiadas da Lingua Portuguesa, este registro é encontrado em romances de

Guimardes Rosa, que também buscava a mimesis fala. Mas esta palavra pertence a
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Lingua Espanhola e é equivalente a palavra “entdo” da Lingua Portuguesa. No mesmo
verso ha a palavra da Lingua Inglesa “darling”, a tradugdo para o portugués ¢ “querido”,
pelo emprego desses termos dentre outras, observo que o interlocutor do sujeito poético,

embora tente disfarcar, é bastante culto.

Contudo a estratégia de demonstrar conhecimento falha, uma vez que ainda nao
obteve a resposta desejada. Entdo o interlocutor muda a forma de interpelar o sujeito
poético. O tom culto/erudito € substituido por um tom mais simples, mas ndo menos
persuasivo, denotado pelo uso anaférico do pronome “me” nos versos 13,14 e 15. A
tentativa de convencimento se amplia pelas promessas e pedidos que sdo oferecidos pela
outra voz, com o objetivo de substituir a resposta negativa por uma assertiva, embora
est e objetivo permaneca apenas no nivel do desejo. Mesmo que o interlocutor tenha o
dominio do discurso no poema ele ndo consegue uma resposta que satisfaca sua
curiosidade, pois o sujeito poético coloca um fim ao jogo de adivinhacdo sem oferecer

uma resposta direta.

No ultimo verso se refere & Sodoma, cidade biblica, cujo relato do Antigo
Testamento foi destruida por Deus por causa da luxdria de seus habitantes e pelo fato de
ndo receber bem os forasteiros. Somente Lot e sua familia foram salvos, isso porque Lot
ndo se corrompeu, mas ainda sim perdeu sua esposa, que foi transformada numa estatua
de sal, porque foi tomada pela curiosidade e desobedeceu a ordem divina de ndo olhar
para tras para ver o castigo impingido aos demais moradores da cidade. Com esta alusédo
0 sujeito poético reafirma o motivo do erotismo no poema. E de certa forma também

pune a curiosidade de seu interlocutor deixando-o no desconhecimento.

Ainda no livro Poemas concebidos sem pecado (1937), hd uma composicao que
parte de sua estrutura é formada por um acréstico. Nele, a palavra formada pelas
primeiras letras é lida na vertical. Na maioria das vezes a palavra formada verticalmente
€ um nome proprio ou pode ser um aforismo, uma maxima ou regra. O género acrostico
por ser explorado de modo ludico favorece o conhecimento linguisticos das criangas e
também pode ser uma forma divertida delas se expressarem de modo escrito. Na
composicao do livro de Barros outro género serviu de base para que o sujeito poético se
exprimisse antes do acrdstico. Refiro-me a carta, que serve de base para a escrita do
acrostico - 0 género epistolar, um dos mais antigos, inclusive varios livros biblicos

foram escritos em forma de carta. Observe:
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6.

Carta acrostica:

“Vovo aqui ¢é tristdo
Ou fujo do colégio
Viro poeta

Ou mando os padres...”

Nota: Se resolver pela segunda, mande dinheiro
para comprar um dicionario de rimas e um tratado
de versificacdo de Olavo Bilac e Guima, o do lengo. (PCSP, p. 14).

Este poema esté inserido na primeira parte do livro inaugural do poeta, a qual foi
intitulada de “CABELUDINHO”, nela ha onze poemas nos quais ¢ apresentado o arauto
da obra de Manoel de Barros e sua incursdo pela lirica do traste. O sujeito poético ainda
crianca vai para a cidade grande estudar na escola dos padres e esta numa fase de
adaptacdo ambiental. Triste e sem fazer amigos, porque era um pouco timido, decide
escrever uma carta apelativa para a avé Nhanh& para comové-la com sua tristeza,
conforme verso 1. Nos versos 2 e 3 0 sujeito poético apresenta como alternativa para
sair de seu estado de desanimo a fuga do colégio ou se tornar poeta. No verso 4 ainda
apresenta outra alternativa, a qual ndo conclui. O poeta emprega reticéncias para deixar

que o leitor pense sobre o que o sujeito lirico teria dito para os padres.

A carta é acrostica porque as letras grafadas na vertical do poema formam a
palavra “VOVO”, a destinataria da carta apelativa, ou seja, quem poderia ajudar o
sujeito poético a resolver a situacdo naquele momento. Aparentemente € s6 um poema
de curta extensdo com contetido banal, uma carta de um neto a sua avo. Contudo, um
poema constituido com uma complexidade no plano da expressdo, pois dentro da carta,
primeira estrutura ha uma segunda, o acrostico e ndo termina por ai, na medida em que
insere uma nota de rodapé para explicar que, caso se decidisse pela segunda alternativa
vivar “poeta”, precisaria da ajuda da avd, nesse ponto a linguagem empregada nao ¢
mais a da poesia, mas a da prosa, 0 que comprova que poeta sondava e desarranjava 0s
géneros, a linguagem e o discurso no qual ndo existe neutralidade. Cabe destacar que

essa foi a Unica vez que Barros usou esta estrutura nas suas composicdes poéticas.
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Percurso VI — Poemas que se estruturam como dicionario

Na segunda secdo de Arranjos para assobio (1980) intitulada “GLOSSARIO DE
TRANSNOMINACOES EM QUE NAO SE EXPLICAM ALGUMA DELAS
(NENHUMAS) OU MENOS”, a organiza¢do formal do poema € a representacdo de um

dicionario:

Cisco, s.m.

Pessoa esbarrada em raiz de parede

Qualquer individuo adequado a lata

Quem ouve zoada de brenha. Chamou-se de
O CISCO DE DEUS a Séo Francisco de Assis
Diz-se de também de homem na sarjeta.

Poesia, s. f.

Raiz de agua larga no rosto da noite

Produto de uma pessoa inclinada a antro

Remanso que um riacho faz sob o caule da manha
Espécie de réstia espantada que sai pelas frinchas
de um homem

Designa também a armac&o de objetos ludicos
com emprego de palavras imagens cores sons etc.
— geralmente feitos por criancas pessoas esquisitas
loucos e bébados

Lesma, s. f.

Semente molhada de caracol que se arrasta
sobre as pedras deixando um caminho de gosma
escrito com o corpo

Individuo que experimenta a lascivia do infimo
Aquele que vica de liquenes no jardim

Boca, s. f.

Brasa verdejante que usa em masica
Lugar de um arroio haver sol
Espécie de orvalho cor de morango
Ave-nésperal

Pequena abertura para o deserto

Agua, s. f.

Da agua é uma espécie de remanescente quem ja
incorreu ou incorre em concha

Pessoas que ouvem com a boca no cho seus
rumores dormidos pertencem das aguas

Se diz que inicio eram somente elas

Depois é que veio 0 murmurio dos corgos para dar
testemunho do nome de Deus

Poeta, s. m. e f.

Individuo que enxerga semente germinar e engole céu
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Espécie de um vazadouro para contradi¢es

Sabia com trevas

Sujeito inviavel: aberto aos desentendimentos como
um rosto

[.].
(APA, 181, 182).

O glossario poético tem ao todo, onze palavras/definidores: “cisco”, “poesia”,
“lesma”, “boca”, “agua”, “poeta”, “inseto”, “sol”, “trapo”, “pedra”, “arvore”. No
excerto acima ha somente seis definigdes, as quais escolhi para a leitura interpretativa.
As definigdes ndo sdo iguais aquelas encontradas no léxico da lingua. A voz poética,
igualmente a um lexicografo, apresenta as definicdes das palavras encenadas,
evidentemente que sdo todas invencionais, do contrario ndo faria sentido figurarem em
livro de composicdes poéticas. As significacbes conhecidas sdo substituidas por
definigdes poéticas. Deste modo, a palavra “cisco”, substantivo masculino, ndo designa
uma particula ou poeira, mas uma pessoa, substantivo. Todavia, a pessoa qualificada
ndo é aquela que usufrui de uma boa situacdo financeira e de prestigio social, mas
“individuo adequado a lata”, ou seja, & margem da sociedade, uma “borra” como a
galeria de personagens mendigos tais como: Mario pega-sapo, Bernardo, Bola Sete,
Ernesto Raizama, Sebastido, dentre outros que figuram na criagcdo poética do escritor
mato-grossense. A alusdo a Sao Francisco de Assis contribui para a no¢do de que para a
lirica do autor o ser que tem serventia € o pequeno, o diminuido, pois o0 santo que
nasceu rico, se abdicou de uma vida de luxo, para viver na humildade, pobreza e
praticou a evangelizagdo itinerante. A pessoa “cisco” do poema ¢ “prestante” para

poesia.

O segundo conceito encenado pelo eu lirico ¢ o de “poesia”, substantivo
feminino, inicialmente explana sobre a esséncia e posteriormente explica o género.
Quando conceitua a esséncia da poesia, 0 faz por meio de metaforas e imagens
desagregadas: “raiz de agua”, “rosto da noite”, “caule da manha”, “frinchas de um
homem”. Estas transfiguragdes demonstram a poténcia da poesia, a qual ¢ inerente a
linguagem, além de ser uma possibilidade da/na linguagem. Ademais, exprime que ela é
“produto” de um individuo com inclinacdo para tonto, igualmente suas personae

mendigos que ndo veem as coisas pela sua utilidade, mas por sua “desutilidade”.

Em seguida, 0 sujeito poético esclarece sobre o género, o poema; “armagio de
objetos ludicos”, feitos com “palavras imagens cores sons etc.”; considera sobre a forma

de composicdo ser o0s elementos que servem como meios de causar uma impressao
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maxima como assegura Victor Chklévski (2013). Que sdo, os “versos”, “as frases”,
“crias verbais”, “brinquedos com palavras”. Na sequéncia, o0 sujeito lirico tece
consideragdes sobre o artista, aquele que cria o objeto artistico, “criancas pessoas
esquisitas loucos e bébados”. Isso numa confirmagdo de que as pessoas razoaveis ndo
servem para poesia. Em sintese, na pequena composicao o poeta define a poesia como a

esséncia, 0 poema como 0 género e 0 poeta como artista.

A terceira palavra do glossario de transnominagdes ¢ “lesma”, o sujeito lirico
apresenta duas significacdes para ela e as duas sdo subvertidas. Inicialmente ela é
caracterizada como caracol, embora ambos sejam moluscos séo diferentes, o que eles
tém em comum € o fato de rastejarem deixando um caminho brilhante e viscoso que o
poeta caracteriza de “escrito com o corpo”, numa meng¢do do esfor¢o destes moluscos
para se locomoverem, se compararem a escrita poética, porque escrever com 0 COrpo
permite sentir multiplas sensacGes e percepcfes. Na segunda significacdo a lesma é
“transnominada” e serd qualificada de “individuo” e, pelo fato de andar com o corpo no
ch&o em contato com as coisas lhe sera atribuida o adjetivo de “lasciva”, luxuriosa com

as plantas do jardim.

A palavra “boca” ¢ a quarta do vocabulario, sua significacdo ¢ totalmente
simbdlica, o sujeito poético se serve de uma série de imagens insolitas para caracteriza-
la. E as imagens vao sendo superpostas, na primeira, a boca é descrita como “brasa
verdejante”, o que causa estranheza por causa da cor da brasa que € de um vermelho
intenso. Na segunda, ndo ¢é a “brasa verdejante”, mas um lugar ousado de “haver sol”, é
impossivel colocar o sol na boca, porém a imagem é usada para indicar boca é caliente,
quente, ardente. Na terceira significagdo, a metafora “orvalho cor de morango”, numa
mencao sobre a cor avermelhada dos labios. Na quarta, ¢ “transnominada” de “Ave-

"’

néspera!” uma fruta de origem chinesa, que naquela cultura ¢ associada a poesia. Na
ultima defini¢do, a boca ¢ qualificada como “Pequena abertura para o deserto”. Varias
imagens dispares que ampliam a significacdo da palavra faz com que a “boca”, uma
parte do corpo humano, através da habilidade do poeta em “transnomina-la”, se
converta em objeto artistico. Nao importa a palavra “boca” por ela mesma, mas a

capacidade do artista em modelar a linguagem, os nomes.

A “agua” ¢ a quinta palavra do vocabulario poético de Manoel de Barros e €

muito presente em seu corpus literario. Carrega uma grande carga simbdlica, sua
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significacdo é a da origem da vida desde os primérdios. Também é evocada uma
ressonancia com a Biblia no livro de Génesis de que no principio havia somente as
aguas e o espirito de Deus que passou a homear as coisas € a partir dai elas ganharam

existéncia.

A sexta palavra do glossario ¢ “poeta”, a qual o sujeito lirico definiu como
substantivo masculino e feminino. E atualmente a palavra poeta ¢ comumente usada
para substituir a palavra poetiza, quando se trata de mulheres compositoras de poesia. A
“transnominac¢do” da palavra “poeta”, apresenta defini¢des e imagens singulares. A
primeira ¢ a de uma pessoa que “enxerga semente germinar”, ou seja, observa a génese,
a fonte das palavras e a sua evolugdo no transcorrer do tempo. Posteriormente
ampliada, “engole céu”, e se transforma em “vazadouro de contradigdes”, temos a
linguagem poética, “Sabia com trevas”, linguagem que ndo se preocupa com a falacia
da informacdo, mas que volta para si mesma, para criar imagens, porque conforme
Barros no documentario, “S6 dez por cento ¢ mentira” (2010), “A poesia coloca a
imagem na vista do leitor”. E o poeta é o artifice da palavra, sua matéria criativa, da

formas ao objeto artistico e o deixa vir a ser.

Em Retrato do artista quando coisa (1998), na primeira se¢cdo que tem o
mesmo titulo do livro, o segundo poema também é organizado como um dicionario,
contudo, ha variagdes em relacdo ao poema em estudo, porque nele ndo ha a definicéo
de palavras, mas de expressdes poéticas. Ndo o apresento, neste percurso porque o

apresentei na primeira secao desta tese.
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Percurso VII — Poemas estruturados como introducéo

O sujeito poeta encontrou uma forma criativa e inovadora para modelar o discurso
poético e usar a introducdo, elemento comum a textos académicos e cientificos
artisticamente. Talvez uma li¢do aprendida com Mario de Andrade em seu “Prefacio
interessantissimo”, com o qual abre seu livro Pauliceia desvairada (1921), e explicava
ao leitor sobre sua poética e ao término do prefacio asseverava que nao queria dar a
chave de seu livro, porque quem falaria melhor de seus poemas seriam eles mesmos.
Manoel de Barros usou esse expediente, adicionou introducdo na abertura de alguns de
seus livros. Que sdo poemas que trazem uma falsa premissa explicativa do motivo do
livro e/ou grupo de poemas nos quais constam estas introdugfes. Tais poemas com
funcBes “explicativas” recebem titulos como: “Pretexto”, no Livro sobre nada (1996),
“Explicagdo desnecessaria” em O livro das ignordcas (1993) ou “Anuncio” como o

poema a sequir:

ANUNCIO

Este ndo é um livro sobre o Pantanal. Seria antes uma
Anunciacdo. Enunciados como que cansativos. Man-
chas. Ndédoas de imagens. Festejos de linguagem.

Aqui 0 organismo do poeta adoece a Natureza. De
repente um homem derruba folhas. Sapo nu tem voz
de arauto. Algumas ruinas enfrutam. Passam louros
crepusculos por dentro dos caramujos. E ha pri-
maveris...

(Atribuir-se natureza vegetal aos pregos para que
eles brotem nas primaveras... 1sso é fazer natureza.
Transfazer.)

Essas pré-coisas de poesia. (LPC 1985)

Este poema abre o Livro de pré-coisas: roteiro de uma excursdo poética no
Pantanal (1985) e se configura como uma espécie de notas introdutorias, cuja intencao
é explicar que o livro ndo falara sobre o Pantanal, conforme a primeira vista alguém
desavisado poderia pensar. Mas que 0 livro € composto por “enunciados”, “nodoas de
imagens” e “festejos de linguagem”. De posse dessa “chave” dada ao leitor, aquele mais
tenaz percebera que o livro versara sobre poesia, sua matéria e seu corpo, entretanto,

essa “chave” fornecida nao revela 0s sentidos das composicdes, para isso o leitor deve
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entrar em um jogo, uma brincadeira de velar, desvelar e velar novamente. O
“ANUNCIO” é um exercicio de metalinguagem que estd arraigado no corpo
arquitetdnico da obra. Compagnon (2007) afianca que Hegel condenava o género
introdutorio, contudo, o filésofo ndo deixava de prefaciar seus livros, alegando que néo

havia como fugir disso. O autor assevera que:

Segundo a retdrica antiga, se abria canonicamente, dirigindo-se de forma
concisa ao leitor ou ao ouvinte, a captatio benevolentiae, afirmando, assim,
seu proposito, ou seja, colocar o outro em condi¢cdes favoraveis, torna-lo
indulgente (Quintiliano acrescentava: atento ddcil). A captatio beneventiae
agia entre dois polos agentes (dois lugares estruturais em relacdo ao
discurso); ela distribuia os papéis antes que 0s sujeitos desaparecessem. As
epistolas dedicatorias da idade média e do inicio da imprensa tinham funcéo
analoga: definiam uma situacdo (afetiva, institucional) de escrita e de leitura.
(COMPAGNON, 2007, p. 128-129).

Porém, o leitor ndo deve ter os olhos velados, acreditar que a “chave”, a
explicacdo oferecida o conduzira ao sentido pleno da poesia, isso porque ela €
constituida de mensagem estética a qual € por esséncia conotativa. Ao contrario, com
esse mecanismo, o sujeito poeta pode aumentar o grau de dificuldade interpretativa do
poema, diferentemente da mensagem informativa veiculada em trabalhos de cunho
cientifico, a introducdo aqui ndo tem a finalidade de explicar ou introduzir nada,

somente lanca sombras sobre o objeto artistico em questéo.

J4

No livro das ignoracas (1993), na segunda parte cujo titulo é “OS DESLIMITES
DAS PALAVRAS”, temos uma “EXPLICACAO DESNECESSARIA” do sujeito
poeta/poético. No Livro sobre 0 nada (1996), ha um “PRETEXTQO”, que aparece como
uma introducdo antes da primeira parte do livro. Em Poesia completa (2010), edicédo
que reline quase toda sua obra, a excecdo da trilogia das memdrias da infancia, ha uma

espécie de prefacio nomeado “ENTRADA”, veja:

ENTRADA

Distancias somavam a gente para menos. Nossa
morada estava tdo perto do abandono que dava até
para a gente pegar nele. Eu conversava bobagens
profundas com os sapos, com as 4guas e com as
arvores. Meu av0 abastecia a soliddo. A natureza
avangava nas minhas palavras tipo assim: O dia

esta frondoso em borboletas. No amanhecer o sol

pde gldrias no meu olho. O cinzento da tarde me
empobrece. E o rio encosta as margens na minha voz.
Essa fusdo com a natureza tirava de mim a liberdade
de pensar. Eu queria que as garcas me sonhassem.

Eu queria que as palavras me gorjeassem. Entéo
comecei a fazer desenhos verbais de imagens. Me dei
bem. Perdoem-me os leitores desta entrada mas vou
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copiar de mim alguns desenhos verbais que fiz para
este livro. Acho-0s como os impossiveis verossimeis
de nosso mestre Aristételes. Dou quatro exemplos:
E nos loucos que grassam luarais; 2) Eu queria
crescer pra passarinho; 3) Sapo é um pedaco de chdo
que pula; 4) Poesia é infancia da lingua. Sei que o0s
meus desenhos verbais nada significam. Nada. Mas
se 0 nada desaparecer a poesia acaba. Eu sei. Sobre
0 nada eu tenho profundidades. (Manoel de Barros).

A “ENTRADA” ¢ escrita em forma de versos longos, ao todo sdo 23 e ¢ assinada
pelo proprio autor, ao contrario das outras formas de introduces em que ha a davida
entre as vozes, se do autor empirico-real ou do sujeito poético, demanda textual. Nesta
nova forma de apresentacéo o sujeito poeta retoma Vvarios versos de outros poemas e 0S

reescrevem para informar ao leitor o que de seu ponto de vista tem valor para a poesia.

Como forma de organizacdo de leitura, segmentei a composicao em trés blocos de
imagens. O primeiro bloco inicia no verso 1 e se estende até o verso 5 em que 0 sujeito
parece falar de si, pois ele estd na cena retratada. Nestes versos, a enumeracdo de
imagens sensoriais do sujeito poeta apresenta uma discussdao sobre o principio de
contradicdo constante na lirica de Barros. Na sequéncia fala sobre o tema do abandono,
muito reiterado em varias composi¢oes poéticas, assim como a figura do avo e a relacao
de proximidade com a natureza. No segundo bloco de imagens que se inicia no final do
verso 5 e se prolonga até o verso 12 o sujeito poeta encena a enumeragao de um grupo
de imagens insOlitas através das quais demonstra a transformacdo e
transubstancializacdo dos seres e das coisas, de modo a humaniza-las. Antes da
apresentacdo do terceiro bloco de imagens no final do verso 13 até o 16 o sujeito poeta
diz de seu oficio, o poeta, o artista que cria imagens verbais, ou seja, pinta com palavras
e estd convicto de que fez bem seu oficio: “Me dei/bem”. A partir dai, estabelece um
dialogo com o leitor para desculpar-se por inserir algumas copias de imagens criadas
com palavras de seus livros. Mas ndo deixa de explicar através da referéncia a
Aristételes, filésofo grego autor da Poética, obra na qual ele elaborou o conceito de
imitacdo e na parte que tratou sobre a poesia declarou “Em arte o impossivel verosimil é
preferivel ao possivel ndo acreditavel”. Depois disso, enumerou e copiou quatro versos
de composi¢bes do livro Poesia completa (2010), nos quais ha imagens verbais
inusitadas, e declarou ter consciéncia de que elas “nada significam”, mas a0 mesmo
tempo afirma que “se o nada desaparecer a poesia acaba”, e que “Sobre/o nada eu tenho

profundidade”, e termina sua “ENTRADA”, com uma contradi¢do assim como a
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iniciara. O “nada” na lirica do autor significa que seu universo € urdido pela linguagem,
assim demonstrava a forga da palavra substancial. Ter “profundidade” de “nada” ¢
conhecer cada vez mais o “nada”, aqui entendido como a prépria poesia. Portanto, o

sujeito poeta arroga para si 0 conhecimento sobre poesia, poeta senhor de sua criacao.

Qual é a funcdo que uma introducdo tem para um texto? Em linhas gerais dizemos
que nada mais é do que uma forma concisa do autor se dirigir a seu leitor e este conceito
é estabelecido e empregado desde a retorica antiga. Qual seria entdo o sentido deste
recurso nos textos poéticos de Barros? Convidar o leitor a dar seus passeios, inferéncias
sobre seu texto poético com uma ilusdo de estar alicercado por uma explicacdo nada
esclarecedora, isso porque na primeira leitura, o leitor sé fara reconhecimento, porque

para atingir a compreensao serdo necessarias releituras.

Para salvar o texto [...] o leitor deve suspeitar de que cada linha esconde
outro significado secreto; as palavras, em vez de dizer, ocultam o ndo-dito; a
gléria do leitor é descobrir que os textos podem dizer tudo, exceto o que seu
autor queria que dissessem, assim que se alega a descoberta de um suposto
significado, temos a certeza de que néo é o verdadeiro [... ]. (ECO, 2005,p.
46).

Neste gesto acredito que esse pensamento de Eco é semelhante ao de Barthes
que num ensaio de Critica e verdade (1999), afirma que quanto mais tentamos descobrir

o significado de um determinado signo, mais signos sao levantados.

Neste ponto, cumpre-me discutir a propésito do leitor, visto que o texto, neste
caso 0s poemas de Barros, so se realiza com a recepcéo:

Um texto é um dispositivo concebido para produzir seu leitor-modelo.

[...] Um texto pode prever um leitor-modelo com o direito a fazer infinitas

conjeturas. O leitor empirico é apenas um agente que faz conjeturas sobre o

tipo de leitor-modelo postulado pelo texto. Como a intencdo do texto é

basicamente a de produzir um leitor-modelo capaz de fazer conjeturas sobre

ele, a iniciativa do leitor-modelo consiste em imaginar um autor-modelo que

ndo € o empirico e que, no fim, coincide com a intencdo do texto. [...] o

texto é um objeto que a interpretagdo constrdi no decorrer do esforgo circular

de validar-se com base no que acaba sendo seu resultado. (ECO, 2005, p. 75-
76).

No caso das introdugdes que figuram em alguns livros do poeta brasileiro
questiono, balizada pelas teorias de Eco (2005), se estamos diante do autor-empirico, o
ser de carne e 0sso com o papel e a tinta nas maos, porque assim é que o poeta declara
que escreve, ou se estamos diante do autor-modelo, uma demanda do texto dirigindo-se
a um leitor de primeiro tipo, leitor-empirico, o leitor real, ou aquele que é criado pelo

préprio texto, a saber, o leitor-modelo.
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Além disso, o leitor deve atentar-se para 0 compromisso estabelecido com autor
que é orientado pela ficcdo, criacdo e recriacdo. Caso tente orientar-se pela logica, sera
desestruturado, porque o autor em seus poemas deixa explicita a quebra as normas, a
rigidez formal, por ser “de bugre” e andar por desvios e por empregar a mensagem
estética que € ambigua. Contudo, o quebrar as normas, ja € em si uma norma. Para
quebrar uma estrutura existente é necessario conhecé-la. Sem duvida, Barros € um poeta
extremamente culto, leitor assiduo de varios escritores, que na acepcao de Eco (2005)
sdo considerados herméticos. Nomes como Kant, Nietzsche, Heidegger, Roland
Barthes, Todorov, dentre outros. Também € leitor dos poetas e romancistas que
deixaram seus nomes registrados na historia da humanidade, por enxergarem o mundo
por lentes modernas. Tais como: Rimbaud, Mallarme, Baudelaire e Pessoa, Gogol,
Dostoievski, Machado de Assis, Guimardes Rosa, Clarice Lispector, bem como musicos
como Chopin e Mozart, pintores como Klee e Chagall, isso para citar alguns. Além de
estudos filologicos. Conforme Frye (1957) o autor ndo consegue fugir a seu gosto

pessoal.

Northrop Frye na “Introdug@o Polémica” de seu livro Anatomia da critica (1957)
apresenta em linhas gerais sua maneira de enxergar a critica, discute igualmente sobre a
importancia desta atividade para os estudos literarios. Ao abordar sobre a poesia,
assevera que o poeta pode possuir alguma capacidade critica, desta forma, se torna
capaz de falar sobre sua propria obra. Quando isto acontece estamos diante de um poeta
critico, aquele que se torna perito em usar como motivo da lirica, o processo de criacdo
artistica. Manoel de Barros no seu primeiro livio Poemas concebidos sem pecado
(1937), discorre sobre a preocupagdo com a concepcao artistica e isto, aliado a outros
elementos, constituirdo o cerne de sua producdo. Assim, em sua poesia ele pode
dialogar com a tradicdo de escrita como caso retorico e prever o desarranjo dos géneros.
Devemos desconfiar da forma como o autor vem empregava o discurso escrito em seus
poemas, a exemplo de Sécrates que sempre desconfiava deste “siléncio que fala”, por

sinal uma bela metafora para definir a palavra escrita:

Diante da estranheza da obra escrita, seu mal estar €, por fim, 0 mesmo que
ele sofre diante da obra de arte, cuja esséncia insélita lhe inspira
desconfianca, sendo desprezo: “o que ha sem duvida de terrivel na escrita,
Fedro, é sua semelhanca com a pintura: rebentos desta ndo se apresentam
como seres vivos, mas ndo se calam de forma majestosa quando
interrogados?” O que o perturba, entdo, o que lhe parece “terrivel” €, tanto na
escrita como na pintura, o siléncio, siléncio majestoso, mutismo em si mesmo
inumano e que faz passar para a arte o estremecimento das forgas sagradas,
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essas forcas que, através do horror e do terror, abrem o homem a regides
estrangeiras. (BLANCHOT, 2011, p. 56).

Se Socrates ha tantos séculos atras desconfiava da linguagem escrita, imaginem
nos dias atuais decorridos um longo periodo de sua evolucao ao longo dos séculos. Alia-
se a isso o surgimento de vérias modalidades de géneros discursivos escritos, para
atender as demandas discursivas das diversas esferas da sociedade. Porque Barros,
poeta com vasta erudi¢do, amante de excelentes oradores, como Vieira, e estudioso da
linguagem ndo usaria a escrita, a retérica como procedimento artistico. Além disso, a
escrita possui semelhangca com a pintura conforme afirma Blanchot, uma vez que

sabemos desde Simonides sobre a existéncia do simile pintura e poesia.
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Percurso VIII — Poemas com notas de rodapé em sua estrutura

No estudo da obra do autor observo outro gesto experimental relacionado a
escrita sdo as notas de rodapé, cuja finalidade no texto poético seria a de supostamente
esclarecer o leitor sobre determinadas informacdes contidas no poema. Cumpre-me
ressaltar que o poeta opera com a transgressdo da logica. Desta forma, o leitor deve
estar despido de uma visdo racional a fim de poder usufruir do prazer estético ao
contrario, serd precipitado a um nonsense. Assim o leitor também devera tornar-se
leitor-modelo, ou seja, o leitor criado pelo proprio texto. No livro Gramatica
expositiva do chao (1966), composto por seis sec¢Oes intituladas respectivamente de
“PROTOCOLO VEGETAL”, que interpretei poemas com estrutura de lista e analise em
percursos anteriores. A segunda “O HOMEM DE LATA”, formada por 28 estrofes
constituida por 2, 3 e 4 versos, cujo motivo é o homem de lata, mas que na verdade esta
integrado & natureza. A terceira secio é nominada de PAGINAS 13, 15, E 16 DOS 29
ESCRITOS PARA CONHECIMENTO DO CHAO ATRAVES DE S. FRANCISCO
DE ASSIS”, que averiguo neste percurso. A quarta se¢do “A MAQUINA DE
CHILREAR E SEU USO DOMESTICO” que foi analisada no percurso sobre estrutura
de dicionario. A quinta se¢do designada de “A MAQUINA: A MAQUINA SEGUNDO
H.V., O JORNALISTA”, composta por um unico poema de sete estrofes, sendo uma
delas uma nota de rodapé. A essa maquina sobre a qual trata o poema tem uma utilidade
curiosa, pois serve tanto para produzir coisas do mundo da industria como do mundo da
natureza, como ‘“‘engravidar do vento”. A sexta se¢do, nominada de
“DESARTICULADOS PARA VIOLA DE COCHO” constitui-se de Unico poema com
onze estrofes, o qual esta estruturado como um dialogo entre dois compadres que falam
sobre coisas da natureza, como “o sapo”, “a lagartixa”, “o lobo”, dentre outros, e falam

também sobre objetos, coisas como: “pildo”, “briddo”, “maobile”, dentre outros.

Escolhi a terceira se¢do para demonstrar que o artificio é engendrado através da
nota de rodapé, como o poema é relativamente longo optei por analisar alguns excertos.
O poema intitulado “PAGINAS 13, 15, E 16 DOS <29 ESCRITOS PARA
CONHECIMENTO DO CHAO ATRAVES DE S. FRANCISCO DE ASSIS™:
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[..]
O chéo viga do homem
no olho

do passaro, vica

nas pernas

do lagarto(1)

e na pedra

[.-]

Colear induz
para rd

e caracol (2)

[-]

O homem (3)

é recolhido como destrocos
de ostras, tracos de passaros
surdos, comidos de mar

O homem
Se incrusta de arvore
Na pedra do mar.

(1) O LAGARTO - O lagarto / pode ser encontrado em lugares alagadicos / nas
chapadas ressecadas / nas sociedades por comandita / nos sambaquis: ao lado das
praias sem dono explorando / conchas mortas / nas passeatas a favor da familia e da
patria / e / segundo narra a historia / um desses bichos foi apalpado pelo servo J6 /
sobre montdo de pedras / quando este raspava com um caco de telha / a podrid&o que
Deus Ihe dera. / O lagarto / é muito encontradi¢o também / nas regibes decadentes /
arrastando-se por sobre paredes do mar como a ostra / e sua fruta orvalhada. /
Parece que a lagarta gravida se investe nas fun¢des de uma pedra seca / passando
setembro / e / sentindo preciséo de escuros para seus desmusgos / se encosta em uma
lapa Umida / e ali desova / —ninguém sabe. / Pode o lagarto ainda / ser visto pegando
sol / nas praias / com seus olhinhos fixos / mastigando flor...

(2)O CARACOL — que é um caracol? Um caracol é:/ a gente esmar / com os bolsos
cheios de barbante, correntes de latdo / maganetas, gramofones / etc. / Um caracol é
a gente ser: / por intermédio de amar o escorregadio / e dormir nas pedras. / E: / a
gente conhecer o chdo por intermédio de ter visto uma lesma / na parede / e
acompanhé-la por um dia inteiro arrastando / na pedra / seu rabinho Umido / e /
mijado. / Outra de caracol: / é, dentro de casa, consumir livros cadernos e / ficar
parado diante de uma coisa / até sé-la. / Seria: / um homem depois de atravessado
por ventos e rios turvos / pousar na areia para chorar seu vazio. / Seria ainda: /
compreender o andar liso das minhocas debaixo da terra /e escutar com os grilos /
pelas pernas. / Pessoas que conhecem o chdo com a boca como processo de se
procurarem / essas movem-se de caracois! / Enfim, o caracol: / tem mée de agua /
avd de fogo / e 0 passarinho nele sujara. / Arrastara uma fera para seu quarto / usara
chapéus de salto alto / e ha de ser esterco as suas proprias custas!

(3)0O NOSSO HOMEM - ...Como Akaki Akakievitch, que amava s6 o seu capote, / ele
bate continéncia para pedra! / Ele conhece o canto do mar grosso de passaros, / a

febre / que arde na boca da ostra / e a marca do lagarto na areia. / E esse homem / é
matéria de caramujo. (GEC, 131-132-133).

O poema tematiza a integracdo do ch@o, do homem e de coisas da natureza,
como: “o mar”, “a arvore”, “o passaro”, “o lagarto”, “o caracol”, enfim, as coisas
ligadas ao universo da lirica do poeta que apresenta o Pantanal recriado no plano do

discurso literério.
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Este poema desperta curiosidade desde a primeira vista, sua disposi¢do no papel
chama a atencdo por causa da forma como as estrofes sdo estruturadas. Se
considerarmos o formato tradicional delas pensaremos que ha nele 10 estrofes, todavia
um olhar mais agucado notara mais trés: sdo as notas de rodapé, intercaladas no poema
nas estrofes 3, 5 e 9. Cujo intuito é explicar seu ponto de vista sobre “o lagarto”, “o
caracol”, e “0 homem” que sdo encenados de maneira ndo convencional e/ou conforme
preceitos cientificos, a explanacdo deles provem da imaginacdo, do reino da invencéo.
A primeira nota visa apresentar uma definicdo sobre o que é o “lagarto”. A principio o
leitor verad que ndo podera se fiar nos esclarecimentos oferecidos pelo sujeito poético. O
“lagarto” é um réptil de pele seca a descri¢cdo de seu habitat € no minimo interessante,
em “mangues”, “sambaquis”, que sdo formagdes composta por camadas de conchas,
restos de cozinha, partes de esqueletos de homens e animais primitivos. De repente ha a
alusdo de que o personagem biblico Jo, aquele que fora alvo de uma disputa e entre

Deus e Diabo e perdeu tudo, inclusive sua familia teria tocado um lagarto.

Em resumo, h& varias informacGes enumeradas sobre as caracteristicas do
lagarto que de fato sdo todas inventadas, do mesmo modo sucede ao caracol que
também passa por uma redefinicdo no plano do discurso literario e ao homem, que é
designado de “O NOSSO HOMEM” pelo sujeito lirico, ou seja, o homem de criacdo
ficticia do poema de Manoel de Barros que € comparado a Akaki Akakievitch,
personagem do conto “O capote”, do escritor russo Nikolae Gogol. O homem do poema

é 0 homem integrado a natureza.

O emprego de notas de rodapé no poema é surpreendente, pois ndo é comum
vermos notas em textos poéticos. Tais notas passaram a figurar na escrita no século
XVII em substituicdo ao escélio ou apostila, que era uma observacdo grafada na
margem do texto. Depois disso, passou a ser veiculada em teses, livros e jornais.
Antoine Compagnon (2007), assegura que as notas de fim de péagina sdo constituintes
do texto, para ele o texto, assim como as pessoas nao estdo sozinhas, sendo rodeado por

todos os lados:

Ao pé da muralha, um fosso reduplica e acentua a fronteira; ele € sinalizado
com postes e marcos; barreiras policiais vigiam as estradas: sdo as referéncias
exibidas, as notas de rodapé — foot-notes, em inglés. A todo instante elas
trazem a lembranca aquilo sobre 0 que o texto se apoia, muletas ou estacas,
aduelas: o texto é uma ponte langada no vazio, do que tem horror; ele teme a
queda. Entre seus pilares, que sdo a epigrafe e a bibliografia ele se apoia com
todas as suas forcas [...] gragas a uma série de roles continuos, a uma rede de
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n6s ou de juntas que o tornam impermeavel; sem as notas, ele seria inundado:
sua substancia, sua propriedade escapariam. (COMPAGNON, 2007, p. 124).

H& notas de rodapés no Livro de pré-coisas (1985) nos poemas “NOS
PRIMORDIOS” e “DE CALCAS CURTAS”, isso s6 para citar alguns exemplos.
Quanto ao emprego de notas de rodapé nos poemas, ressalto que quando sdo
empregadas até a tipografia muda para dar credibilidade ao que a nota explica, porém
sdo escritas em forma de versos, o que evidencia ser parte do poema. Existem notas de
rodapé em livros de poesia, como as notas de editor, de tradutor, ou de vocabularios, ou
mesmo nas edi¢des criticas, mas é incomum tais notas figurarem como parte do poema

como é o caso destas nos poemas de Barros.

O autor torna esse procedimento reiterativo no seu corpus literario, no livro
Arranjos para assobio (1980), na segunda parte no poema intitulado, “GLOSSARIOS
DAS TRANSFORMAQ()ES EM QUE NAO SE EXPLICAM ALGUMAS DELAS
(NENHUMAS) OU MENOS”. Porém a forma de expressdo do poema é bem
diversa da forma do outro em que figurava a nota de rodapé. Neste, 0 poema €
apresentado de modo semelhante a um dicionario, em que é elencado um definidor e
uma definicdo, entretanto, as definicdes sdo atipicas, ao invés de remeter o leitor para

um significado coerente, causa-lhe duvidas.

Na segunda parte “DESEJAR SER” de Livro sobre o nada (1996), obra na qual o
escritor rejeitara as coisas com a intencao de dizer sobre 0 nada mesmo, entenda-se que
para ele, dizer sobre o nada é a forma verdadeira de falar sobre a poesia. O poeta mais
uma vez recorreu a nota de rodapé como expediente de criacdo. Dessa vez, o tema do

poema versara sobre o que constitui a coluna vertebral de seu projeto estético, veja:

4.

Escrevo o idioleto manoelés archaicol (Idioleto é o
dialeto que os idiotas usam para falar com as paredes
e com as moscas). Preciso de atrapalhar as significan-
cias. O desproposito é mais saudavel do que o solene.
(Para limpar das palavras alguma solenidade — uso
bosta.) Sou muito higiénico. E pois. O que ponho de
cerebral nos meus escritos é apenas uma vigilancia pra
ndo cair na tentacdo de me achar menos tolo que os
outros. Sou bem conceituado para parvo. Disso for-
neco certidao.

» Falar em archaico: aprecio uma desviacao ortogréafica para o
archaico.
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Estamago por estdmago. Celeusma para celeuma. Seja este um gosto
que vem detras. Das minhas memdrias fésseis. Ouvir estamago
produz uma ressonancia atavica dentro de mim. Coisa que sonha de
retraves.

(LSN, 338).

Trata-se de um poema pequeno em que 0S Versos quase ndo se distinguem da
linha da prosa, fato que lhe confere uma dic¢do narrativa com o ritmo prosaico. A
representacdo da linguagem ¢é da oralidade. Cabe salientar que a opcéo pela oralidade
ndo quer dizer que o poeta buscasse um modo de representacdo que desprezasse a
escrita, longe disso, pois Barros empregou multiplos recursos de escrita na sua obra
poética que também se configuraram por registro escrito. Esse retorno a oralidade
acontece nos moldes de Paul Zumthor (2010), que afianca que a oralidade ndo é
analfabetismo, mas “[...] sobrevivéncia, reemergéncia de um antes, de um inicio, de
uma origem”. (ZUMTHOR, 2010, p. 25). Esta noc¢do ¢ verificada no primeiro verso da
composicado no qual se observa a inser¢do da nota de rodapé na palavra “archaico”, na
qual parece haver uma intrusdo do eu empirico do autor, na tentativa de explicar sobre a
escolha de grafar a palavra ao modo que ela era escrita antes de algumas reformas
ortogréficas, com a intencdo de explicar que preferia a entoacdo da palavra antes da
forma moderna. Depois explica sobre a preferéncia de outras palavras, a exemplo de
“estamago por estdomago”; “Celesuma por celeuma”. E como se as palavras escritas ao
mesmo modo que nos tempos arcaicos e também grafadas do mesmo jeito como sdo
pronunciadas na oralidade remontassem e reemergessem um tempo de origem em que a
linguagem estava ligada a um universo mitico poético. Parece-me que é essa

ressonancia que poeta tentava recuperar.

No final do verso 1 e inicio do verso 2, que se prolonga até o verso 3 atraves da
digressdo, o emprego dos parénteses, o sujeito lirico explica o que é “idioleto” em uma
defini¢do sumaria: “é o dialeto que os idiotas usam pala falar com as paredes/e com as
moscas”. Essa ndo ¢ a defini¢do de “idioleto” contida nos livros de linguistica, mesmo
que em certa medida, tenha uma proximidade de sentido a da encontrada no livro
Elementos de semiologia (2012), de Roland Barthes para quem o idioleto ¢ uma
linguagem falada por um dnico individuo e que por esse principio € iluséria. lluséria
porque ndo existe um idioleto/dialeto por meio do qual uma Unica pessoa se comunigue.
Sendo assim, segundo Barthes, poderia existir trés idioletos: o primeiro seria o do

afasico, que usa uma linguagem incompreendida por outrem; o segundo, o estilo de um
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escritor mesmo que ele esteja carregado da tradicdo e no terceiro, a noc¢do de idioleto

como pertencente a uma comunidade linguistica.

Todavia, a nogdo de “idioleto” apresentada pelo sujeito lirico da composi¢édo de
Manoel de Barros, parece-me referir-se a segunda categoria apresentada pelo escritor
francés, — aquela que diz que o idioleto pode ser o estilo de um escritor mesmo que em
certa medida exista nele, heranca da tradicdo, o que configuraria a presenca de uma
comunidade linguistica. Essa € a definicdo apresentada por um sujeito que tenta esbocar
o idioleto de sua poética — chego a essa concluséo, porque conforme Eco (1976) idioleto
¢ a arquitetura da obra. Nessa perspectiva, neste poema vemos condensados 0s
elementos constituintes do corpus poético barreano como: “atrapalhar significancias”,

cujo sentido depreendido é subverter a ldgica, ressignificar.

Nos versos 4, 5 e 6 hd enumeracdo de imagens desconcertantes que ressaltam a
tensdo entre o vulgar e elevado, o contraste entre 0 grotesco e o sublime manifesto no
gesto de “limpar” a “palavra” com “bosta”, fezes. A ironia contida no verso 6 “Sou
muito higiénico”, é uma forma de rejeitar as coisas do capitalismo, da ordem, da razéo
que transforma os individuos, os coisificam. Desta forma, “limpar” sujando com a
utilizacdo de palavras do campo semantico do escatoldgico, na verdade, significa
reavaliar e revalorizar as coisas, assim destacar o valor que 0 “cisco”, a “rebarba”, o
“traste”, o “infimo” tém para a estd lirica. Ainda no verso 6, a preposi¢ao “e” ao lado da
conjungdo conclusiva “pois”, abre caminho para mais um dos elementos que figuram na
obra do mato-grossense, 0 poeta critico, o poeta que pensa, reflete e sonda a palavra, a
poesia, 0S géneros, e que fez poesia sobre poesia, que e escreveu com aparéncia de

ingenuidade e espontaneidade quando de fato, buscou velar os sentidos.
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Percurso I X — Poema estruturado como diario

O Livro sobre o nada (1996) estd segmentado em quatro partes e todas elas
recebem titulo, a primeira parte “ARTE DE INFANTILIZAR FORMIGAS?”, a segunda,
“desejar ser”, a terceira, recebe o mesmo titulo do livro, a quarta, “OS OUTROS: O
MELHOR DE MIM SOU ELES”. Curiosamente o livro traz uma COmMpOSIi¢ao
introdutoria denominada de “PRETEXTO”, sobre a qual tratei acima, no qual o poeta
falava sobre seu desejo de escrever um livro sobre o ‘“nada” mesmo, construir
“brinquedos com palavras”. Nesta obra, o autor brasileiro discute a propdsito das suas
memorias de infancia e as destacam intensamente, a exemplo da composi¢cdo nimero 1,
que ndo tem titulo, na qual o sujeito lirico encena uma tela coletiva, presentificada pela
lembranca. O quintal é imaginariamente reconstituido e repovoado através dela. As
brincadeiras de faz de conta, sdo revividas e recriadas pela memoria coletiva/inventiva.
Acontecimentos “desimportantes” ganham dimensdo estética. As brincadeiras de
criancas aparecem concomitantes a preocupacdo com a criacdo artistica. O verso 1 da
composicao sublinha isso: “As coisas tinham para n6és uma desutilidade poética”,
(BARROS, 2010, p. 329). O verso acentua que a matéria da poesia é coisa sem
utilidade, coisas desimportantes que se ndo fossem retidas pela memdria inventiva do

escritor seriam auséncia.

O verso 2, destaca a grandeza do “dessaber”, na medida em que, perscruta o saber,
a cultura, verso 6 do poema, aponta uma solu¢do pouco ortodoxa: “O truque era s virar
bocd”. (BARROS, 2010, p. 329). “Boc6” é uma pessoa destituida do saber cristalizado
na sociedade que privilegia o consumo. E 0 homem que usufrui uma liberdade ilimitada,
nédo deseja nada que a sociedade possa Ihe oferecer, entéo, “transmuda-se em poleiro de
passaro”, “lugar para crescer limo”, “pegar sapo”, “enfiar prego no horizonte”,
“carregar dgua na peneira”, criar “desobjetos” como: “o parafuso de veludo”, “a pua de
mandioca”, “o alicate cremoso”, “o fazedor de amanhecer”, “alarme para o siléncio”,
dentre outros, como o elenco de personagens que transitam nas cria¢Oes literaria do
brasileiro, tais como: o “bandarra” Bernardo da Mata, Aristeu, Ernesto Raizama, Bola

Sete, Mario Pega-sapo, Mano Preto, e tantos outros. O poeta inverte a logica, ao
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valorizar as coisas infimas, empobrecidas, que nesse caso, tém valor pelas sensagdes
suscitadas pelo estado provocado. Além disso, a valoracdo destes sujeitos estd no fato
de serem uma fonte inesgotavel de invencdo de truques para “fabricar brinquedos com

palavras”, tal como Bugrinha na primeira composicao do livro.

Neste percurso, analiso trechos do poema niimero 10 da primeira secdo, “ARTE

DE INFANTILIZAR FORMIGAS”, que ¢ constituido por 23 composi¢des todas de

curta extenséo, variam de 1, 2, 3 e 4 versos e foi expresso como um diério.

10.
Diario de Bugrinha (excerto)
1925

22.1

O nome do passarinho que vive no cisco € jodo-
ninguém. Ele parece com Bernardo.

23.2
Lagartixas tém odor verde.
2.3

Formiga é um ser tdo pequeno que ndo aguenta nem
neblina. Bernardo me ensinou: Para infantilizar for-
migas € s6 pingar um pouquinho de 4gua no coragao
delas. Achei fécil.

23.2

Quem ama exerce Deus — a mée disse. Uma agucena
me ama. Uma agucena exerce Deus?

2.3

Eu queria crescer pra passarinho...

5.3

A voz de meu avo arfa. Estava com um livro debaixo

dos olhos. V6! o livro esté de cabeca pra baixo. Estou

deslendo.

(i:N, 333-334). (grifo do autor).

O diario é um género de texto muito usado em obras literarias especialmente por

escritores viajantes, muitos romances foram escritos de relatos de viagens, como a obra
Inocéncia (1872) de Visconde de Taunay, na qual ha registros das viagens que o autor

fez pelo Estado de Mato Grosso. Samuel Richardson, escritor inglés em seu romance
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Pamela (1740), narra a historia da personagem homonima através de cartas, mas
surpreendentemente dentro das cartas Pamela escreve um diario no qual registra seus
infortinios enquanto foi mantida cativa numa das mansdes de seu patrdo, o Sr B.
poderoso membro do parlamento real inglés que se sentia atraido pela moca e deseja
roubar sua virtude. Além disso, o género atende as mais diversas finalidades, como:
diério pessoal, viagem, bordo, pesquisa, dentre outros.

E um género utilizado por criangas, adolescentes e mesmo adultos que, as vezes
tém o habito de escreverem diarios. Atualmente este género circula nos mais diversos
veiculos, ndo somente nos cadernos com encadernacgédo especial como em outras épocas.
Cada tipo de diario cumpre uma finalidade, na maioria das vezes, sdo utilizados para
registrar os fatos mais marcantes da vida do seu escritor e até mesmo seus segredos. Os
de viagens, sdo utilizados para registrar os fatos e lugares mais importantes da viagem,
dentre outros. No didrio da composicdo de Barros constam o0s registros dos eventos

acontecidos na vida de uma crianca, Bugrinha e de seu universo familiar cotidiano.

O préprio titulo Diario de Bugrinha, destaca que o poema é composto por
“excertos”, por partes do didrio da “personagem” do quadro poético. Como a
composicdo é extensa analiso somente alguns fragmentos do diario lirico. O diario
inicia com uma indicagdo precisa do ano “1925” em que tais acontecimentos ocorreram.
Os fatos registrados nele, conforme demonstra o fragmento acima, ndo seguem uma
ordem cronoldgica, segue a memoria, pois conforme a crianca lembra dos

acontecimentos, 0s escrevem.

No primeiro dia registrado, a situacéo refere-se a Bernardo da Mata, uma espécie
de arauto da lirica do escritor brasileiro. Pela boca deste sujeito o poeta expde 0s
fundamentos de sua poética, uma mescla de elementos da cultura popular e da erudita.
Ainda que Bernardo seja sempre relacionado com coisas infimas, tal como na primeira
composi¢cdo em que é comparado com “passarinho” que vive no “cisco”, tem o nome
“jodo ninguém”, grafado com letras mintsculas, porque ndo ¢ um passaro importante,
ndo tem nome imponente para ndo destoar do ambiente onde vive, no ‘“cisco”, que na
lirica de Barros, significa 0 mesmo que viver na sarjeta e também demarca um lugar de
onde ela é entoada. Bernardo é aguele que ensina sobre as coisas pequenas, tem a
sabedoria das coisas do chdo. Conforme consta na terceira composi¢do do diario, em
que ensina Bugrinha a “infantilizar as formigas”, e a crianga da crédito ao ensinamento
porque sua capacidade de imaginagdo nao tem limite, “Achei facil”.

211



O estilo da linguagem — mimesis da fala da crianca, das imagens através das

quais Bugrinha se expressa lembra a personagem Nhinhinha, a menina “miada” e
“cabecudota” do conto “A menina de 14” da coletdnea de contos Primeiras estorias
(1962), de Guimarées Rosa. Existem vérias afinidades? de estilo entre os dois escritores,
tais como: a representacdo da linguagem oral, a mescla de elementos eruditos e
populares, a criacdo de neologismos, o uso do prefixo “des”, a criacdo de imagens
poéticas inusitadas. As duas criancas pela forca da palavra poética tém o conddo de dar
as coisas aquilo que elas dizem sé-las. Ninhinha inventava e contava estorias de seu
ambiente familiar numa linguagem poética, magica e imagistica: ‘“passarinho
desapareceu de cantar”; “Eu queria o sapo vir aqui”; “estrelinha pia-pia” (ROSA, p. 69).
Bugrinha também registra em seu diario coisas do cotidiano de sua familia. E no
universo corriqueiro das duas criancas que irrompe algo extraordinario, que nada mais é
do que o modo como as duas meninas enxergam o mundo através de um universo
poético magico em que tudo se transubstancializa naquilo que elas dizem. Para
Bugrinha que “brinca de faz de contas”, “Lagartixa tem o odor verde”; “Batia com uma
vara no corpo do sapo e ele/virava uma pedra”. Barros como ja disse era leitor de
Rosa, o poema “TRIBUTO A J. G. ROSA”, demonstra que ele se embasou no conto “A
menina de 14”, para compor sua personagem Bugrinha, veja:

TRIBUTO A J. G. ROSA

Passarinho parou de cantar.

Essa é apenas uma informagéo.

Passarinho desapareceu de cantar.

Esse € um verso de J. G. Rosa.

Desapareceu de cantar € uma graca verbal.

Poesia € uma graga verbal.
(TGGI, p. 404).

Barros compBe um poema sobre um fragmento de fala de Nhinhinha:
“Passarinho desapareceu de cantar”, que, inclusive citei, para dizer que existe uma
diferenca entre uma mensagem que transmite uma informacdo de uma mensagem
poética, com finalidade estética voltada para ela mesma. Para ilustrar seu pensamento,
recorreu ao verso de Rosa, um escritor que também sondava 0s géneros, escrevia uma
prosa lirica em que a presenga de “graca verbal” que na verdade ¢ o mesmo que imagem

verbal, é a linguagem da poesia.

> Em minha dissertacio de mestrado intitulada, Entre meninos e mendigos, pantanos e passaros: a
reescritura poética de Manoel de Barros, defendida em 2011 no Programa de Pds-Graduagdo em Estudos
Literarios da UNEMAT campus de Tangara da Serra, apontei relagdes semelhantes entre o estilo de
Manoel de Barros e Guimaraes Rosa. E no segundo Il Itinerario desta pesquisa também destaco algumas
afinidades dos projetos estéticos destes dois escritores.
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Nos outros excertos, a autora do diario apresenta perquiricGes sobre as coisas
ensinadas pelos adultos, tal como a mée explicara sobre Deus. Fica evidente que ela ndo
compreendera o ensinamento religioso por causa do nivel de abstracdo da explicagdo, as
criancas costumam entender melhor as coisas por imagens do que por conceitos, por
isso a duvida sobre as coisas que “exercem Deus”. Em seguida, a indagacdo desaparece
de suas preocupacdes e na composicdo seguinte, expbe o desejo de crescer para
passarinho. O paradoxo salienta que embora o péssaro seja menor do que a crianga, sua
capacidade de voar Ihe da uma grandeza ilimitada enquanto a crianga fisicamente nédo
consegue escapar do limite do chdao e da tutela do adulto. Somente através da

Imaginacao torna-se capaz transcender a toda forma de limitagao.

Como havia acentuado acima, Bugrinha tal como Nhinhina fala/escreve de seu
espaco familiar, as brincadeiras de faz de conta que acontecem no fundo do quintal;
Bernardo ainda que adulto, fala mais as criangas, aos animais, as aves, as coisas; a mae
que Ihe ensina sobre Deus em contraposicdo aos ensinamentos do Bandarra; e também
sobre o av0, figura cOmica que lembra mais a crianc¢a do que o adulto, por isso tornou-se
capaz de “desler” o livro. E também de criar novas palavras empregando o prefixo
“des”, componente assiduo na criacao literaria de Barros e também frequente na prosa
de Rosa é mais um artificio empregado para criar novas palavras, assim como as
imagens inusitadas que agucam a percepcdo. A representacdo de linguagem é a da
crianca que ndo obedece as normas gramaticais, o ultimo fragmento do didrio: “22.4/
Hoje eu completei 10 anos. Fabriquei um brinquedo com/palavras. Minha méae
gostou./E assim:/De noite o siléncio estica os lirios.” (BARROS, 2010, p. 336). Através
do diario inventado da persona, o autor imprime a coluna dorsal de seu projeto poético,

a criacao de universo outro por meio de seu discurso lirico.
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Percurso X — Poema estruturado como dialogo

O poeta manufatura a palavra, o discurso lirico de modo a extrair dele
potencialidades para criar mundos outros, os quais seriam impensados pelo viés da
I6gica. Em seu livro de estreia, Poemas concebidos sem pecado (1937), na segunda
parte da obra intitulada “POSTAIS DA CIDADE” ha um grupo de 7 poemas e nestes o
sujeito poético, ao invés apresentar ou retratar a cidade, ndo o fez como do modo feito
na primeira parte da obra nominada de “CABELUDINHO”, a qual é composta por 11
poemas sem titulo, segmentados somente por numeros, em uma indicacdo de que o
titulo do primeiro poema se estende aos demais. Nestes poemas 0 sujeito lirico explica
sua vida, sua incursdo por uma lirica de bugre, torta que segue por desvios,
descaminhos. Neste grupo de poemas o autor explicitou que o caminho lirico que
percorria, estava na contramao da tradicao de lirica classica. Os sete poemas da segunda
parte recebem como titulo, o0 nome de lugares ou das pessoas apresentadas, a exemplo
do quarto poema “Dona Maria”, no qual o poeta criou um simulacro de dialogo no

poema:

DONA MARIA

Dona Maria me disse: ndo aguento mais, ja to pra
comprar uma gaita, me sentar na calcada, e ficar tocando,
tocando...

— Mas s6 pra distrair?

— Que mané pra distrair! O senhor ndo esta
entendendo?

— Entendo. A Senhora vai ficar sentada na calgada, de
vestido sujo, cabelos despenteados, esqualida, a soprar uma
gaitinha rouca, ndo é?

Depois as pessoas ficardo com pena da sua figura
esfarrapada, tocando uma gaitinha rouca, e jogardo, moedas
encardidas em seu colo encardido, néo é?

Seu vestido estara salpicado de mosca e lama

A Senhora de trés em trés minutos dara uma chegada no
boteco da esquina e tomara um trago

Com pouco a Senhora estara balofa, inchada de cachaca,
0s labios como cogumelos

Sua boca vai cair no chdo

Uma lagarta torva pode ir roendo seu labio superior
pelo lado de fora

Um moleque pode passar a esfregar terra em seu olho

Ligeiro visgo comecara a crescer de seus pes

Alguns dias depois sua gaita estara cheia de formigas
e areia

A Senhora estara cheia de lacraias sem anéis
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E ninguém suportara o cheiro de seu corpo, ndo é
assim?

Dona Maria teve um arrepio.

— Epa mogo! eu ndo queria dizer tanto. S pensei de
Comprar uma gaita, me sentar na calgada e ficar tocando,
tocando... até que a vida melhorasse. O resto o senhor que
inventou. Desse jeito, ja estou vendo 0os meninos passarem
por mim a gritar: — Maria Gaiteira, fiu! Maria Gaiteira,
fiu fiu!

Por favor, moco, mande esses meninos embora pra casa
deles. O senhor ja me largou na sarjeta, ja fez crescer visgo
no meu pé, e agora ainda manda os moleques me
xingarem... (PCSP, 22-23).

O poema “DONA MARIA”, assim como os demais incluidos nessa se¢do, tem
como motivo uma pessoa que vive as agruras da vida esmagada pelo capitalismo e/ou
espacos degradados, abandonados, somente habitado por andarilhos, mendigos e
prostitutas. Trata-se de uma Senhora com certa idade, que esta cansada das dificuldades
enfrentadas diuturnamente. Em busca de evasdo para escapar daquilo que por hora lhe
aflige, entabula uma conversa/didlogo com o sujeito lirico a dizer-lhe o que intenta fazer
para se evadir, até que a vida melhore. No entanto, o sujeito poético depois de ouvi-la,
contrariamente ao que a persona esperava/desejava ele ndo lhe oferece palavras de

conforto, mas Ihe da uma espécie de tratamento de choque.

O poema é composto por 38 versos alternados entre longos e curtos. E um modo
de romper a metrificacdo e confere uma tonalidade narrativa. Esta estruturado
formalmente como um didlogo entre o sujeito poético e a persona, Dona Maria. Ha
somente estes dois sujeitos na cena lirica. O sujeito poético é a primeira pessoa que se
enuncia no poema, logo em seguida, passa a voz para Dona Maria, que segue em
enunciacdo reportada, que conforme José Luiz Fiorin (2010), citando um estudo de
Joseph Courtes (1989), constitui-se como um simulacro do discurso, cujo objetivo é
impor uma perspectiva dos fatos narrados ao enunciatario. Para ele, a enunciacao
reportada produz efeitos de sentidos variados, como objetividade e subjetividade ou até
realidade.

No poema, a opgéo por enunciagdo é para esclarecer ao leitor sobre a perspectiva
da persona em questdo. Ainda no primeiro verso, a voz é transmitida a enunciataria,
embora ndo haja o emprego de travessao, portanto, o seccionamento das falas acontece
pelo empego de dois pontos, logo apds, Dona Maria lamenta: “nao aguento mais”, numa

clara afirmacdo de que se cansou da situacdo em que vive. A opg¢éo do sujeito poeta de
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usar o verbo “aguentar”, esta relacionado a escolha da linguagem de todo dia, de
pessoas simples cuja comunicacgdo diéria é sempre a que se inscreve na oralidade — uma
escolha de linguagem cara a poesia moderna brasileira, excepcionalmente na poesia do

autor mato-grossense.

O emprego deste verbo concede um apelo sonoro e emocional a reclamacéo de
Dona Maria, claramente uma pessoa do povo. O verbo da maneira como esta
empregado tem o campo semantico de dor, sofrimento, de ndo suportar, ndo se suster,
ndo se equilibrar, ndo resistir as intempéries da vida. Por ndo suportar a carga de
sofrimento a persona revela ao sujeito poético nos versos 1, 2, 3 que: “ja té6 pra/comprar
uma gaita, me sentar na calcada, e ficar tocando,/tocando.../”. A repeti¢do das palavras
“tocando,/tocando” do final do segundo e inicio do terceiro verso, embora separados por
uma virgula e por uma pausa, que nao caracteriza-se como corte sintatico, tem a funcéo
de ampliar a duracdo do tempo que Dona Maria ficara sentada na cal¢ada a tocar. Além
disso, ao final do terceiro verso ha o emprego de aposiopese, uma figura retorica
comumente conhecida como reticéncias, cujo objetivo € interromper o fluxo de fala da
personagem. A utilizacdo desta figura suscita a participacdo do leitor, para que ele

observe o0 contexto da cena e proponha-se a imaginar o que acontecera na sequéncia.

Mas contrariamente ao imaginado, no verso 4 a mulher ndo explica sobre os
motivos que a levaram a pensar na aquisicdo do instrumento musical e nem mesmo a
eleger a calcada como lugar para toca-lo. Ao invés disso, o sujeito lirico toma para si a
palavra e questiona sagazmente a Senhora, no verso 4, se ela tocara como forma de
distragdo: “— Mas s0 pra distrair?”. Sua reposta a pergunta apresenta um tom de irritagao
nos versos 5 e 6: “— Que mané pra distrair! O senhor ndo estd/ entendendo?/”. A palavra
mané bastante usada na linguagem popular, possui um sentido ambiguo, pode significar
uma reducdo do nome préprio Manoel, um apelido e igualmente ser utilizada para
expressar que uma pessoa € pouco inteligente ou mesmo significar uma expressdo de

impaciéncia, raiva ou incomodo, que acredito seja situacéo.

Compreendo deste modo, pela forma como o0 poeta organiza o discurso da
Senhora, pois a primeira parte do verso segue sem nenhum sinal de pontuacéo.
Ademais, o poeta opta pelo uso de uma sincope quando grafa a palavra “pra” em vez de
grafar a preposicdo “para”, com a intencdo de manter a fluéncia do verso, ao encerrar

sua primeira parte com ponto de exclamacdo, o qual esta relacionado a fatores
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emocionais da linguagem, no caso, para exprimir o incbmodo e pausar 0 verso que
segue. Contudo, a entona¢do muda, porque Dona Maria devolvera uma pergunta a seu
inquiridor, na qual ha uma pausa, que interrompe a fluéncia do verso e a palavra
“entendendo”. na sequéncia o sinal de interrogacdo, os quais constituirdo o verso 6.
Diante do exposto, deduzo que o sentido intentado e manifesto aqui, seja o de
impaciéncia, de uma certa irritacdo com a pergunta do sujeito lirico, pelo fato dele néo
ter entendido, ou o que é provavel ter fingido desentendimento sobre o desejo proferido
por ela. Distrair seria uma espécie de lenitivo, alivio, parece-me que nao € isso, que

Dona Maria deseja no momento.

O diélogo de ambos continua, o sujeito lirico anuncia seu entendimento, passa a
descrever ordenadamente o que sucederd a Senhora depois de comprar a gaita. Os
eventos elencados por meio de uma gradacdo, compdem uma cena deprimente a qual a
personagem estaria sujeita. A representacdo pormenorizada de tais eventos inicia no
verso 7 e se prolonga até o 27. Esta forma de ordenamento do poema, leva-me a
concluir que existe nele dois movimentos. O primeiro se inicia no verso 1, nos
primeiros dialogos entre o sujeito poético e Dona Maria que vai desde o verso 1 até o 6,
dai em diante, ele se assume como sujeito da enunciacdo e prossegue fazendo uma
enumeracao de acontecimentos fatidicos que sucederiam a mulher até o verso 27, o qual
delimito como fim do primeiro movimento. O inicio do segundo movimento do poema

ocorre quando a Senhora assume o papel de locutora do verso 28 ao 38.

O modo como a descricdo é engendrada sequencialmente nestes versos, a
exemplo: “sentada na calgada,/ de vestido sujo, cabelos despenteados, esqualida,/ a
soprar uma gaitinha rouca, nao ¢/”. Prossegue dizendo: “as pessoas ficardo com pena de
sua figura/ esfarrapada, tocando uma gaitinha rouca, e jogardo moedas/ encardidas em
seu colo encardido, ndo €¢?”, ou ainda: “Seu vestido estara salpicado de mosca e lama”,
nio a poupa: “A Senhora de trés em trés minutos dard uma chegada no/boteco da
esquina e tomard um trago”. Como se ndo bastasse, até o momento em que a
transformou em mendiga esfarrapada e alcoodlatra, continua a ampliar o cenario de
decomposigéo na vida da pobre mulher; como em: “a Senhora estara balofa, inchada de
cachaga,/ os labios como cogumelos”, a “boca vai cair no chdo” , o “labio superior” sera
ruido por uma “lagarta torva”, diz também que uma crianca esfregara terra em seu olho,

que visgos crescerdo de seus pés, que formigas entrardo em sua gaita, e que a mulher,
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estara cheia de “lacraias sem anéis”, e que “ninguém suportard o cheiro de seu corpo,

ndo é/ assim?”’.

A sequéncia de fatos gradativos que acontecerdo a Dona Maria, encenados pelo
sujeito poético entre 0s versos 7 e 27 expostos no paragrafo acima, caminham numa
ordem crescente ritmica do poema, e, chega ao climax da derrocada imaginada pelo
sujeito que se enuncia na composicdo poeética. No entanto, enquanto o ritmo do poema
cresce, 0 oposto sucede a infeliz Senhora, pela forga expressiva/argumentativa do
sujeito lirico, a vemos decrescer de uma pessoa pobre, para a condi¢do de miseravel,
maltrapilha e malcheirosa e integrada a natureza, pois “visgos crescerdo de seus pés”.
Mesmo que até entdo, ela ainda ndo tenha de fato, executado a a¢do de adquirir a gaita e

comegar a tocé-la.

A escolha criativa do sujeito poeta, embora esta criacdo lirica componha seu
livro de estreia no cenadrio nacional, demonstra que ele dominava recursos
expressivos/criativos que aqui se apresentam embrionarios, os quais se evoluiram
exponencialmente em suas obras de criacdo literarias posteriores. Neste ponto, refiro-
me a descricdo minuciosa dos eventos que poderiam vir a suceder a Senhora, se de fato

comprasse a gaita e se sentasse na cal¢ada a toca-la.

A forma como exprimiu o contetdo possibilita ao leitor, bem como a Senhora a
elaboracdo imaginaria de uma tela pintada com palavras. O recurso usado para que isso
aconteca € o de uma figura retorica denominada de hipotipose, a qual consiste em uma
descricdo minuciosa dos fatos apresentados que permite ao leitor contemplar o
panorama criado, bem como senti-lo, perceber os aromas e gostos daquilo que fora
representado. A alternativa escolhida pelo sujeito poeta, para os adjetivos que
qualificam, ou melhor, desqualificam Dona Maria, contidos na composicdo lirica,
como: “despenteados”, “esqualida”, “esfarrapada”, ‘encardidas”, ‘“encardido’ e
“pbalofa”, também corroboram para intensificar o efeito de criacdo da imagem da
degradacéo da personagem, pois 0 poder de sugestdo que seus sentidos aduzem todos
ligados ao campo semantico da expiragdo, Ihes conferiu contornos plasticos. Também,
relembra-nos da efemeridade da condicdo humana e susceptibilidade continua de

mudanca de estagios.

Ha outros aspectos do plano da expressdo que servem para demonstrar a pericia

que o autor confere ao sujeito da enunciacdo para demonstrar que ele € habil ao manejar

218



as palavras, assim estimular a interlocutora crer e viver aquilo que falou. Como os
versos 9, 12 e 26 s&o construidos em forma de questBes, ao término de cada um deles, o
sujeito lirico interroga, “ndo ¢ assim?”, com o intuito de for¢ar Dona Maria a Se atentar
para seus guestionamentos, ou seja, refletir acerca deles. Na verdade, a repeticdo destas
expressdes se caracteriza como um recurso oratorio denominado de epistrofe ou epifora
que é usada com a intencdo de verificar se 0 enunciatario ou espectador est4 atento ao

discurso.

Outra figura retorica contida nos versos 9 e 11 € a ironia, a palavra “gaita” é
grafada no diminutivo, “gaitinha”, mas ndo expressa um modo carinhoso de se referir ao
instrumento que a interlocutora tocara, inversamente a isso, imprime um tom jocoso,
pois o adjetivo “rouca” demonstra que tal como a dona, o instrumento ¢ desprovido de
som, de afinagdo. Concomitante a estas figuras ha o emprego da comparagao “os
labios como cogumelos” no verso 17, no qual os labios da Senhora s3o descritos a
semelhanca de cogumelos, para exprimir o estado de deterioracdo da pessoa, pois alguns
cogumelos geralmente crescem em cascas de arvores podres ou em terrenos composto
de folhas e madeiras secas. Esta € uma figura amplamente difundida na obra posterior
de Manoel de Barros, bem como a metafora e a criacdo de imagens que causam
estranhamento, a exemplo do verso 19: “Uma lagarta torva pode ir roendo seu labio

superior/ pelo lado de fora”, com propdsito de colocar a imagem a vista do leitor.

A descricdo do sujeito lirico foi tdo convincente que Dona Maria fica arrepiada,
verso 28. A partir do verso 29, o qual afiancei anteriormente que de minha perspectiva,
inicia o segundo movimento do poema, ela volta a se manifestar. Portanto, é possivel
confirmar o quanto o poder de sugestdo da voz poética atingiu e perturbou a velha

Senhora:

— Epa mogo! eu ndo queria dizer tanto. SO pensei de

Comprar uma gaita, me sentar na calcada e ficar tocando,
tocando... até que a vida melhorasse. O resto o senhor que
inventou. Desse jeito, ja estou vendo 0s meninos passarem
por mim a gritar: — Maria Gaiteira, fiu! Maria Gaiteira,
fiu fiu!

Por favor, mogo, mande esses meninos embora pra casa
deles. O senhor ja me largou na sarjeta, ja fez crescer visgo
no meu pé, e agora ainda manda os moleques me

xingarem... (PCSP, 23).

A interjeicdo “— Epa mogo!”. Seguida da declaracdo “eu ndo queria dizer tanto”,

mostra o quéo Dona Maria fica assustada com a descrigéo detalhada dos acontecimentos
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encenados pelo sujeito poético, os quais poderiam Ihe ocorrer. Logo cuida de se
explicar, versos 29, 30, 31 e 32 dai em diante, o ritmo do poema passa a um tom
decrescente, que permanece até o final da composicdo. O leitor tera sua perspectiva
sobre 0s motivos que a levaria a comprar o0 instrumento e se sentar na calgada para toca-
lo, 0 que inversamente ao apresentado pelo sujeito lirico, era s6 uma alternativa para
que o0 tempo passasse e a vida melhorasse, verso 31, em que novamente hd o emprego
de reticéncias ou aposiopese, cuja intencdo € mexer com o leitor, forcando-o se voltar
novamente para o contexto da cena lirica e preencher a lacuna deixada pela actante, que
em seguida completa seu raciocinio e afian¢a que a sucessdo de fatos degradantes que

poderiam lhe acontecer, foram inventados pelo sujeito lirico.

A capacidade de sugestdo do sujeito lirico e de recursos de expressdo sao tdo
eficientes que persuadem a Senhora a crer nos elementos criados, enunciados,
produzidos por ele. Diante disso, a pobre mulher sucumbe, recria através de seu
imaginério a tela que fora inventada sobre a manifestacdo de seu desejo, e, € sugada
para ela, e, vive-a: “Desse jeito, ja estou vendo os meninos passarem/ por mim a gritar:
— Maria Gaiteira, fiu! Maria Gaiteira,/ fiu, fiu!/ Por favor mo¢o, mande esses meninos
embora pra casa/deles”. A singeleza da mulher diante da tenacidade do sujeito poético €
evidente, visto que sua poténcia criativa manejada por meio de mecanismos da
linguagem a fez se esboroar diante dele. Se o ambiente onde residia ja era de
dificuldades e pobreza, embora tais palavras ndo sejam registradas na composic¢ao, mas
estd explicita nela, isso porque pessoas em situacao favoravel ndo desejariam adquirir
um instrumento musical, uma gaita — instrumento pequeno que produz masica, porque 0
musicista sopra ou suga 0 ar que gera vibragOes sonoras harmoniosas, € como nao
possui caixa de ressonancia devido a seu tamanho, 0s masicos costumam usar as maos
em forma de concha para ampliar seu som — deixar afazeres se sentar na calcada e

comecar a tocar.

O efeito de concretizacdo da situacdo da imagem inventada pelo sujeito poético
atinge a persona do cenario lirico de tal modo, que ela se contempla na situacdo
degradante, habilmente descrita por ele, e se desespera a clamar por ajuda. O efeito de
realidade gerado pelo discurso lirico é tamanho que a mulher ndo somente visualiza a
paisagem de sua degradacdo, como também ouve o som da voz dos meninos a gritarem-
na de “— Maria Gaiteira, fiu! Maria Gaiteira,/ fiu, fiu!/”. Dona Maria sente o efeito de

realidade, é absorvida por ela, vé-se dentro da situacdo, nem consegue colocar sua
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existéncia em xeque, ou se desvencilhar dela. Uma vez dentro da cena projetada,
comeca a ouvir os gritos dos meninos a ridicularizarem. A decisdo do poeta pelo uso
das onomatopeias e a repeticdo do verso, cumprem a funcdo de ampliar o estado de
desanimo dela ao extremo, leva-a compreender que s6 ndo sera capaz de sair das
presentes circunstancias. Por isso, suplica ao sujeito lirico para intervir e retirar 0s
meninos da cena, para que eles parem de xinga-la, isto no dltimo verso da composicéo,
o qual é fechado por reticéncias, um fim aberto, para que o leitor preencha com sua

imaginacdo os acontecimentos que se deram posteriormente.

Manoel de Barros ndo foi indiferente as questdes de seu tempo, com habilidade e
sutileza denunciou as mazelas do povo brasileiro da década de 30. Uma época
politicamente conturbada em que houve o fim das Oligarquias politicas, a Republica do
Café com Leite liderada por politicos paulistas e mineiros, pois o gaucho, Getulio
Vargas ascendera a presidéncia do Brasil. Ainda que por um breve periodo, porque em
1932 estourou a Revolucdo Constitucionalista, um esforco dos paulistas para
destituirem Vargas do poder. Em 1937, um ano de publicacdo de Poemas concebidos
sem pecado, é também o ano de conflitos e polémicas ainda mais graves, Vargas retorna
ao poder, como um ditador e da inicio ao Estado Novo, com isso, intensifica o

autoritarismo, perseguicdo e repressao aos seus opositores.

A perturbacdo neste periodo acontecia em escala internacional, pois Hitler havia
criado o 3° Reich e perseguia seus opositores politicos tal como Vargas, além de
orquestrar a Segunda Grande Guerra, a qual colocou o0 mundo todo em estado de
instabilidade e medo. No plano econémico, 0 mundo respirava lentamente, por causa do
rescaldo da quebra da bolsa de Nova lorque em 1929 que precipitou a populacdo
americana e 0s paises com o0s quais 0s Estados Unidos mantinham relacBes comerciais,
numa recessao sem precedentes. Portanto, ndo era de se espantar que uma pessoa fragil
como Dona Maria, assim como as demais deste periodo — esmagada por todas estas
forgas antagonicas, tentasse se evadir e retornar depois que as calamidades tivessem

cessado.

Ao término da leitura do poema “DONA MARIA”, o leitor se compadece e se
enternece com Dona Maria, a qual buscava alivio momentaneo para os sofrimentos
diarios, e ao comunica-los a outrem, o sujeito lirico, faz-lhe uma demonstracdo de que
as coisas podem mudar para algo pior. O tom narrativo do poema, a oscilacdo de versos

longos e curtos, a estrutura de didlogo da composicgéo e aplicacdo de 20 pausas, as quais
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ndo configuram enjambements, porque ndo ha cortes sintaticos nos versos. Ha neles,
somente a separacdo de termos que do ponto de vista gramatical deveriam estar juntos,
uma figura denominada de diérese, assim definida por Aristdteles no Organon — elencos
sofisticos como sendo modos dos sofistas operarem a falacia, que no poema de Barros,
colaborou para o desenvolvimento de sua dicgdo narrativa, fato que faz o leitor acreditar
que o tempo de duracdo dos acontecimentos descritos nele, foi mais longo do que de
fato foi. Se as realizacGes dos eventos narrados pelo sujeito lirico acontecessem a Dona
Maria, necessitaria de uma passagem de tempo longo, o que se tem a sensacdo que
aconteceu, mas que de fato ndo ocorreu, porque o tempo de tudo que fora dito, parece

ser, 0 tempo de duracdo de um discurso relativamente breve.

No livro Arranjos para assobio (1980), Barros reencena a estrutura de dialogo,
que é muito comum desde a antiguidade, Platdo escrevia suas obras por meio deles. O
poema XV que € estruturado como uma entrevista em formato pingue pongue,
perguntas e respostas. E um poema longo constituido por 72 versos distribuidos em 9
estrofes, no qual o sujeito poético, autor por tras, explica sua lirica, fato que reforca
minha ideia sobre o escritor produzir um tratado poético na sua obra. Esta composicao
foi interpreta no Itinerario 1. Ha varias composi¢cdes do autor que retornam a esta

estrutura.
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Percurso XI — Poemas com estrutura de mitos

O livro Concertos a céu aberto para solos de ave (1991) esta segmentado em
trés partes. A primeira tem o mesmo titulo do livro na qual ha somente um poema longo
cujo titulo ¢ “INTRODUCAO A UM CADERNO DE APONTAMENTOS”. Neste
poema, o sujeito lirico d& a conhecer sobre seu avd e seu gramofone embaixo do qual
nasceu e cresceu uma arvore que irrompeu o piso da sala em direcdo ao céu e levou o
proprietario junto, o qual permaneceu la até sua morte. O av6 deixou de heranca para 0
neto seu “caderno de apontamentos” que era composto por frases incompletas. A
segunda parte do livro nominada de “CADERNOS DE APONTAMENTOS” que
nomina um grupo de 49 poemas de extensdo variada é na verdade, a leitura do caderno
de apontamentos do av0. Portanto, o leitor esta diante de um livro/caderno dentro de
outro em que notamos trata-se de metalinguagem. O mais interessante é que o caderno
do avd é aberto com uma epigrafe extraida da obra O inominavel (1949), do dramaturgo
e romancista irlandés Samuel Beckett, transcrevo-a “Devo falar agora de mim, iSSo seria
um passo na dire¢do do siléncio...”, que tem uma relacdo direta com um dos

apontamentos do autor do caderno: “Quando nasci/o siléncio foi aumentado”.

No tal caderno, ha incursdo por elementos que ainda ndo havia sido empregado
por Manoel de Barros em livros anteriores, a exemplo do poema XXIV cujo como
motivo é a frase de um péassaro chamado “aranqud”. Neste poema, 0 sujeito poético
informa sobre sua incapacidade de grafar a linguagem do péassaro, para representa-la e
escrevé-la, ao inves de caligrafar a palavra “aranqué@” emprega o desenho do passaro, e
na sequéncia substitui a palavra palmeira pelo desenho de uma palmeira. Deste modo,
remonta mais significados ao poema, porque além da significacdo dos simbolos escritos
lanca méo de outros codigos simbaolicos que lembram os pictogramas egipcios, contudo
a alusdo do sujeito lirico € ao alfabeto grego. O outro elemento é a sigla latina P.S
usada geralmente em cartas para indicar que foi “escrito depois”, ou seja uma

alternativa para inserir uma informacao que tinha ficado esquecida.

Em resumo, “o caderno de apontamentos do avo do sujeito poético fala sobre
coisas como: a natureza, 0os animais, o que realmente desperta atencdo ¢ o modo de

expressao empregado, pois aparentemente seu autor denotava possuir um conhecimento
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oriundo das camadas populares. Entretanto os apontamentos do caderno contém
indicios de um autor culto, assim temos uma espécie de falsemantento do sujeito autor,
que por se tratar do projeto de Barros ndo é estranho a seu leitor-modelo, sua lirica

ainda que pareca espontanea e ingénua na verdade tem um alto grau de complexidade.

Na terceira parte do livro Concertos a céu aberto para solos de ave (1991),
designada de “CADERNO DE ANDARILHO” o primeiro poema ¢ intitulado
“APRESENTACAO?”, nele o sujeito lirico faz a apresentagio ndo s6 do personagem, o
andarilho, mas também de seu caderno. No segundo poema, intitulado “RETRATO”,
no qual inicialmente o leitor é levado a pensar que terd uma caracterizacdo do
personagem, quando na verdade, percebe que o sujeito lirico vinha dizia de si mesmo,
uma artimanha do autor, que organiza a mensagem estética de modo ambiguo com a
intencdo de aumentar a polissemia do texto poético. O terceiro poema desta secdo é
designado de “PREFACIO” que traz uma espécie de explicagdo sobre o conteado do
“caderno” que o leitor somente tera acesso no quarto poema da terceira parte do livro, o

qual é escrito em forma de aforismos e ditados populares.

Nas composigdes que constituem o “caderno”, as observagdes de seu autor sao
em relacdo aos “sons”, a “voz”, ao “murmurio”, o “hino”, o “canto”, a “gutura” e o
“siléncio”. Destaco que a composicdo que me despertou o interesse, além das demais
sobre que tratei de modo generalizado foi a “PREFACIO”, isso porque ela estd
organizada de um modo que lembra a estrutura das cosmogonias de cria¢do, a exemplo
do mito de criacdo contido no livro de Génesis do livro Sagrado judaico cristdo no qual

temos o relato sobre como Deus criou 0 mundo. Veja:

PREFACIO

Assim elas foram feitas (todas as coisas) —
sem nome.
Depois € que veio a arpa e a fémea em pé.
Insetos errados de cor caiam no mar.
A voz se entendeu na direcdo da boca.
Caranguejos apertavam mangues.
Vendo que havia na terra

Dependimentos demais
e tarefas muitas —
0s homens comecaram a roer as unhas.
Ficou certo pois ndo
que as moscas iriam iluminar

o siléncio das coisas andnimas.
Porém, vendo o homem
gue as moscas ndo davam conta de iluminar o
siléncio das coisas anénimas —
passaram essa tarefa para os poetas.
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(CCPSA, 288-289).

Vejam que a composicao € curta e € composta por 17 versos 0s quais ndo séo
segmentados em estrofes, para ndo quebrar a fluidez do ritmo que foi organizado de
modo decrescente, pois mesmo que a composi¢cdo ndo seja marcada por muitos sinais de
pontuacdo o ritmo da leitura evoca uma tonalidade narrativa, 0 que passa a nogéo de que
0 sujeito lirico fala sobre um tempo cujo distanciamento do presente é notavel. Mas a
cosmogonia das coisas andnimas manoelina consta de uma inversédo em relacdo a da
Biblia e do mito grego. Na historia da criagdo biblica, temos a informagdo de que “No
principio Deus criou o céu e a terra. A terra era “vazia ¢ sem forma” (Gn 1, 1, 2).
Depois Deus prossegue criando tudo que a preencheu, 0 mar e o céu, somente depois
criou 0 homem a sua “imagem e semelhanga”. E foi 0 homem, Adao no paraiso edénico
que nomeou todas as coisas. Existem dois mitos gregos para a criagdo e nos dois
percebe-se uma identidade indireta com o biblico. O primeiro trata da criacdo do
mundo: “No principio era o nada. O nada era o Caos”. Depois disso, uma forca
poderosa criou os desuses que foram responsaveis pela criacdo. Disso veio a ordem,
essa ordem pode ser entendida como o mundo criado e governado e habitado pelos
deuses. Depois desse mundo criado houve uma guerra entre 0s deuses Zeus, Poseidon e
Hadis contra a pai Cronus. Na guerra, Zeus e seus irméaos tiveram a ajuda de alguns titas
Prometeu, Atlas e Epimeteu. Prometeu foi quem criou o homem, a imagem e
semelhangas dos deuses tal como no mito biblico, e também Ihe proveu com a luz, a

sabedoria e o conhecimento, fato que lhe valeu uma horrenda punicéo.

A cosmogonia de Aristeu, personagem do Livro Concerto a céu aberto para
solos de ave (1991), de Manoel de Barros apresenta uma ressonancia com as
cosmogonias gregas e biblicas. Nela, as coisas também sdo criadas sem nome versos 1 e
2, se elas ndo possuem nomes significa que deverdo ter, essa responsabilidade sera
atribuida a alguém, fato que ndo acontecesse de modo imediato no mito do vagamundo.
Isso porque antes de vir aquele que podera fazé-lo, a referéncia foi um instrumento
musical de corda, verso 5 “a harpa”, que de acordo com a historia junto a flauta sdo os
instrumentos mais antigos. Dizem que a “harpa” surgiu da observagdo do barulho das
cordas no arco dos cagadores e que depois foi aprimorada no transcorrer do tempo. Ao
lado da “harpa” esta “a fémea em pé” e depois ha uma enumeragdo de imagens insolitas

[3

sensoriais versos 4, 5 e 6 que chamam a atengdo a exemplo, da personifica¢do da “voz”
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que encamiha-se em direcdo a boca, somente depois aparece “os homens”, no verso

10.

Nos versos 7, 8, 9 e 10 s&o apresentados 0s observadores daquele quadro, mundo
criado, depois percebeu-se a necessidade de trabalho, de ordenagdo dessa criagédo
“dependimentos demais/e tarefas muitas”. Temos aqui, a transferéncia do tempo
marcado pela acdo da natureza para o tempo histérico onde prepondera a¢do do homem,
que se assenhorard e dominard este mundo instaurado para sua gléria e também
prejuizo. Como as tarefas sdo arduas, elas precisam ser divididas para que cada ser
tenha seu quinhdo de responsabilidades. Deste modo, fica acertado que “as moscas
iriam iluminar/o siléncio das coisas andnimas”. Uma tarefa grandiosa como “iluminar”,
dar a luz ao conhecimento e a sabedoria é repassada a seres infimos, insetos que
perturbam e sobrevoam detritos, carnicas e coisas escatologicas. Estes versos reforcam a
nocdo do constante atrito entre o grotesco e o sublime na lirica do mato-grossense.
Todavia, isso ndo passa de um subterfugio para que a tarefa seja de fato repassada para
alguém que tenha competéncia para fazé-lo, porque brevemente o “Homem”, cuja
primeira grafia da palavra na composicdo era minuscula é substituida pela letra
maitscula percebe que “as moscas”, criaturas infimas ndo conseguiram realizar a tarefa
a elas concedidas, “iluminar o/silénicio das coisas anOonimas”, transfere essa tarefa a

uma casta de seres que desde a muito tempo desejam tal tarefa: os poetas.

Desse modo, eles se equiparam a Prometeu e a Addo e poderdo dar as coisas
nomes. A reflexdo sobre 0s nomes € muito antiga e remete ao pensamento dos sofistas e
também dos fil6sofos seus detratores porque os Ultimos buscavam estudar a correlagao
dos nomes, para eles 0os nomes além de nomear possuem uma relacdo intima com a
coisa que nomeia, nesse sentido, é sua esséncia. Ja 0s poetas sempre tiveram o desejo de
poder nomear, poder a eles negado desde a criacdo, sofrem com uma espécie de
maldicdo porque estdo em um mundo onde tudo esta nomeado, por isso voltam para o

préprio cddigo, seja a poesia e fazem poesia sobre poesia.

De acordo com Ernest Cassirer na obra Mito e linguagem (2003), existe uma
supremacia da palavra nos mitos: “Em todas as cosmogonias miticas, por mais longe
que retomemos em sua historia, sempre volvemos a deparar com esta posi¢ao suprema

da Palavra”. (CASSIRER, 2003, p. 64). Nessa perspectiva, a palavra/o discurso é que
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instaura a criacdo e funda o mundo e o preenche de vida. A composic¢édo VII do O livro

das ignordcas (1993), é um arquétipo desse pensamento, observem:

VI
No desmomeco era o verbo.
S6 depois € que veio o delirio do verbo.
O delirio do verbo estava no comeco, 14 onde a
crianga diz: eu escuto a cor dos passarinhos.
A crianca ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona
para cor, mas para som.
Entdo se a crianca muda a fungéo de um verbo, ele
delira.
E pois.
Em poesia que é voz de poeta, que é voz de fazer
nascimentos —
O verbo tem que pegar no delirio.

(L1, 301).

J4

O poema assim como “PREFACIO” ¢ curto, formado por 12 versos, e seis deles
sdo mais longos, 0 quais sdo separados por quatro pausas, nos versos 3, 5, 7 e 10. A
maioria dos versos curtos estd posicionada depois das pausas que favorecem para
reforcar o aspecto narrativo do poema que tem ritmo ascendente. Os versos sdo livres,
deste modo privilegiam o nivel seméantico em detrimento do nivel fénico da linguagem.
No primeiro verso esta a afirmacdo de que antes de qualquer tipo de criacdo, o verbo, a
palavra ja existia. O uso do prefixo “des” ¢ constante na produgdo lirica de Monaoel de
Barros, o qual € comumente empregado na formacdo de novas palavras, pois 0 poeta
declarava que deseja renovar a linguagem, portanto, recorria a elementos da lingua para
desautomatiza-la. A palavra “descomeco” ndo esta registrada no léxico formal da
Lingua Portuguesa, o poeta a cria para reforcar o sentido de lugar inexistente, sem
forma, vazio no qual somente existia “o verbo”, a palavra que ¢ a for¢a que cria, que

emprenha de sentidos.

Além disso, no primeiro verso ha um didlogo com o primeiro e o segundo
versiculos do primeiro livro do Evangelho de Sdo Jodo “No principio era o Verbo, e o
Verbo estava junto de Deus e o Verbo era Deus. Ele estava no principio junto de Deus’.
(Jo1,1,2). Em seuevangelho Jo&o narra os fatos relativos ao nascimento, vida, morte
e ressureicdo de Jesus, a figura central do Cristianismo que marcou e mudou 0S rumos
da historia da humanidade. Conforme assegura o evangelista, o “Verbo”, a palavra
substancial existia desde o inicio da criacdo dos tempos, além disso, ela ndo se
distinguia da figura do Pai. Enxergada sob este prisma, a palavra ja existia e quando
pronunciada se tornou a fonte criadora de vida. Nas palavras de Sao Jodo esta explicita a

noc¢édo de trindade santa do cristianismo. Em relagao ao intertexto de Barros, infiro que o
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poeta destacava o poder da palavra como fonte de instauracdo de mundo. Sob esse
aspecto, vejo a existéncia de uma relacdo direta com pensamento de Cassirer (2003),
sobre a supremacia da palavra nas cosmogonias, tanto nas que usei como embasamento
como nas composicdes poéticas do escritor brasileiro em que ele buscou dialogar com

esta estrutura.

De acordo com o sujeito poético do poema VII de O Livro das ignoracas (1993),
verso 2 “o verbo” so6 pode “delirar” depois que foi pronunciado, pois somente assim
passou a existir, tendo uma existéncia, essa poderia ser ressignificada, verso 3. Nesse
ponto, a autonomia discursiva é transmitida a crianga que reinventa o mundo pela
linguagem e demonstra a poténcia das palavras — 0 &mago das coisas do mundo, que o
reinventa no plano discursivo. O poeta escolhe enxergar o mundo pela 6tica da crianca
porque rejeitava a visdo do adulto verso 4, 5 e 6. A crianca ndo faz distincdo de
sentidos, e ao confundi-los “muda a func¢do de um verbo, ele/delira”. O delirar é o
mesmo que tresvariar-se, exaltar-se que se origina do latim delirare, ou delirium,
delirio. Portanto, o verbo que pegou no “delirio” versos 7 e 8 extrapolou seu sentido e
tornou-se polissémico, aglutinou sentidos outros, assim um “verbo delirado”, ultrapassa
a nocdo filosofica de correlagcdo entre 0s nomes e as coisas, porque cria outras funcdes
tanto para os nomes como para as coisas, deste modo causa uma confusdo uma

“transvariacdo” de sentidos.

Depois que a crianga contribui para a “mudan¢a de fun¢do de um verbo”, ela
abre caminho para o surgimento da poesia, verso 10, que ¢ caracterizada de “voz do
poeta”. A “voz do poeta” ndo é como a das demais pessoas, ndo € a voz do senso
comum centrada na logica, é diferente porque sua voz conforme o sujeito lirico “é a voz
de fazer/nascimentos”, assim, essa voz se equipara a da palavra substancial que cria

mundos e o preenche de sentidos. Portanto, é na poesia que o poeta se realiza.

A composi¢cdo “MUNDO PEQUENO” presente na terceira parte do Livro das
ignorédcgas (1993), assim como os outros dois poemas demonstra que Barros sondava
esse género para lancar médo de sua estruturar em suas obras liricas nas quais tencionava

desenhar os contornos de sua poética, veja:

Xl
O mundo néo foi feito em alfabeto. Sendo que
primeiro em agua e luz. Depois arvore. Depois
lagartixas. Apareceu um homem na beira do rio.
Apareceu uma ave na beira do rio. Apareceu a
concha. E o mar estava na concha. A pedra foi
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descoberta por um indio. O indio fez fésforo da
pedra e inventou o fogo pra gente fazer boia. Um
menino escutava o verme de uma planta, que era
pardo. Sonhava-se muito com pererecas e com
mulheres. As moscas davam flor em marco. Depois
encontramos com a alma da chuva que vinha do lado
da Bolivia — e demos no pé.

(Rogaciano era indio guat6 e me contou essa
Cosmologia.). (LI, 321-322).

Inicialmente o poema lembra uma tela em branco em que & medida que a voz
poética pronuncia as palavras e ndo letras, as coisas que ele define, gradativamente,
ganham existéncia e vdo sendo incorporadas ao quadro lirico que segue calmamente,
sendo preenchido para compor o todo do cenario lirico. Inclusive ha nesta pequena
cosmologia tal como nas duas as quais, interpretei uma identidade com o primeiro livro
de Génesis, que conta a historia da criagdo do mundo, sob o prisma do criacionismo, no
qual consta que a Terra era vazia e disforme e que o Espirito de Deus pairava sobre as
aguas numa imensiddo e com o gesto de dizer, de pronunciar as palavras as coisas
passaram a existir pela forca da palavra mégico poética. O dizer de Deus é a sua
poténcia criativa. Sendo o poeta um doador de sentido conforme assegura Bosi (2000),
através de seu impulso criativo, poténcia inventiva tal como uma divindade cria o
mundo ficcional em seu discurso poético. Neste poema, um indiozinho Guatd conta ao

sujeito lirico sobre a origem, o surgimento de seu povo.
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Percurso XII — Poemas com a estrutura de conto — do engano da arte

“Tudo que ndo invento ¢é falso”, verso antoldgico empregado pela primeira vez
na terceira parte do Livro sobre nada (1996), e é com este verso que o poeta abre 0s
livros que compBem a trilogia das memorias inventadas, respectivamente: Memdrias
inventadas a infancia (2003), Memorias inventadas: a segunda infancia (2006) e
Memorias inventadas: a terceira infancia (2008). A priori, 0 verso poderia tdo somente
significar e/ou destacar o mundo instaurado, criado pelo sujeito poético barreano, que
comumente traz para si a posicdo de criador de brinquedos com palavras, de ser
“fazedor” de imagens: /A gente hoje faz imagens./Tipo assim:/Encostado na Porta da
Tarde estava um/caramujo./. (OFA, 474). De ser autor de “desobjetos”: “o prego que
farfalha”, “Uma puad de mandioca”, “O martelo de pregar dgua”; de ser “ligado em
despropositos”, em “Escrever absurdez”, porque isso ‘“aborta/o bom-senso”, que ¢
craque em “carregar agua na peneira”, e também ser inventor de faz de contas: “Antes a
gente falava: faz de conta que/este sapo ¢ pedra./E o sapo eras.”, (BARROS, 2010, p.
474). Para sumarizar um ser em prospeccdo. No entanto, o verso repetido, sempre
desempenha a mesma funcéo, a de epigrafe destes livros. Isto reivindica a necessidade
de um exame mais apurado sobre seus possiveis efeitos de sentidos.

O primeiro livro que compde a trilogia das memorias inventadas, Memorias
inventadas: a infancia (2003), despertou atencdo da critica da obra barreana, ja era
consenso que a lirica do autor ndo era linear, que ele escrevia poemas em versos livres e
em prosa. Entretanto, nessa obra que trazia suas memorias recriadas, o autor assumiu
uma diccdo mais narrativa, com versos longos proximos a linha da prosa. 1sso gerou
especulacdo sobre a estrutura das composicdes contidas no livro. As pessoas ndo lidam
bem com coisas que ndo conseguem explicar, nomear, conceituar e rotular. Surgiram
questionamentos: se Barros estaria se enveredando para a prosa, estaria escrevendo
minicontos, soma-se a isso, o fato de haver uma nota do editor, Pascoal Soto na
contracapa do livro declarando que a obra continha pequenos contos do autor: “Seus
pequenos contos Nos transportam para um tempo em que as criangas construiam seus

2

proprios brinquedos;[...].” e continua “[...] a prosa de Manoel de Barros tem como
companhia as iluminuras de Martha Barros, pintora e filha do poeta”. Soto da uma
definicdo sobre os poemas contidos no livro em questdo. No entanto surge uma davida,
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essa simples definicdo conseguiria abarcar a complexidade da experimentagcdo formal
verificada na obra de criacdo lirica do poeta deste seu livro de estreia, Poemas
concebidos sem pecados (1937)? Livro em que seu sujeito lirico disse que adensaria por
uma “lirica torta”, “de bugre” e que seguiria por “desvios”? Estaria entdo, 0 mato-
grossense iniciando um percurso no qual comporia obras em prosa lirica e ndo poema
em prosa? Ou seus leitores deveriam se atentar ao que afirmava na epigrafe do livro, a
qual seria reencenada nas duas publicagfes posteriores que formavam o conjunto da
obra? Mesmo que Pascoal Soto, editor respeitado que trabalhou com Manoel de Barros
em varias editoracOes, tenha afirmado, no primeiro livro das memdrias inventadas que
suas composi¢des eram “pequenos contos”, isso porque ele ndo fez mais este tipo de
declaracdo nas notas de contracapa das duas obras posteriores, Memdrias inventadas: a
segunda infancia (2006) e Memorias inventadas: a terceira infancia (2008). Como
leitores ndo temos que concordar, porque o que diz melhor de sua defini¢cdo, aspecto

formal é o préprio poema.

Os trés livros que compdem a trilogia das memdrias tém o mesmo formato de
publicacdo. H& uma pagina dobrada para cada poema, o que da a impressdo de que € um
livro de uma Unica pagina. Na capa ha o titulo da composicdo e 0 ndmero em
algarismos romanos, dentro da pagina no lado esquerdo ha a ilustracdo — iluminuras de
Martha Barros, filha do poeta e do lado direito estd a composicdo. As iluminuras,
gravuras dialogam com as composi¢des e contribuem para auxiliar na atribuicdo de
sentidos dos textos poéticos. As paginas contendo 0s poemas estdo dentro de uma caixa
de papeldo, assim o leitor pode organizar sua leitura, ndo ha necessidade de realizar uma
leitura que obedeca uma sequéncia linear, cada composi¢do tem sua autonomia

significativa. Os temas tratados sdo aqueles encenados na sua obra poética anterior.

Sobre a epigrafe que nos livros sabemos que € comum encontramos este
elemento abrindo livros, dissertacdes e teses ou mesmo iniciando textos dos mais
diversos géneros, 0 que significa que o assunto a ser tratado nele, tem uma referéncia
direta com o fragmento que o abre. Embora, assim seja, € incomum que a mesma
epigrafe seja reencenada em livros do mesmo autor, as vezes pode acontecer de autores
distintos coincidentemente empregar a mesma epigrafe em seus livros, que nos da
indicios de que sdo obras que versam sobre a mesma tematica. Mas esse ndo € o caso do
empreendido pelo escritor mato-grossense, fato que desperta curiosidade. A proposito

da epigrafe, Antoine Compagnon (2007) declara:
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A epigrafe é a citacdo por exceléncia, a quintesséncia da citacdo, a que
esta gravada na pedra para a eternidade, no frontdo dos arcos do triunfo ou no
pedestal das estatuas. (Imitando as epigrafes latinas € que os tipografos
desenharam o carater romano.) Na borda do livro, a epigrafe € um sinal de
valor complexo. E um simbolo (relagio do texto com outro texto, relagio
I6gica, homoldgica), um indice (relagio com um autor antigo, que
desempenha um papel de protetor, é a figura do doador, no canto do quadro).
Mas ela é, sobretudo, um icone, no sentido de entrada privilegiada na
enunciacdo. (COMPAGNON, 2007, p. 120).

Sendo a epigrafe um elemento que historicamente comporta uma carga densa de
significados, segundo bem afirma o autor, infiro que sua figuracdo, nos livros do
escritor mato-grossense, transporta uma carga de sentidos para além do presumido.
Porque como elemento externo ao texto, € a enunciacdo do sujeito poeta, autor
empirico, fato intrigante, porque do mesmo modo como repete a epigrafe, ha ainda, nos

trés livros, repeticdo do mesmo prefacio, intitulado “Manoel por Manoel”.

Isso gera desconfianca, pois € sabido que hda momentos em que o escritor se porta
como autor modelo, tratei sobre isso no Itinerario 1. De posse deste entendimento e das
asseveracOes de Compagnon, percorri um fio que me levasse a refletir sobre os
possiveis significados deste elemento na poética do escritor, notei a relagdo da poesia de
Barros com a Sofistica, ainda que ele ndo tenha declarado nada sobre isso. O dialogo é
com Gorgias de Leontino no seu Tratado do ndo-ser ou natureza, no qual o sofista
reconhece a existéncia do falso, o ndo ser, ja que houve um discurso sobre ele. Segundo
Cassin (2005), o discurso sofistico fabrica o0 mundo. Nesta mesma linha de
entendimento, Maria José Vaz Pinto no livro, A doutrina do logos na sofistica (2000),
assegura que para Gorgias, a palavra € a Unica realidade do homem. Para Mario
Untersteiner (2012), o logos do engano e da falsidade sdo distintos, pois 0 engano tem
aparéncia de verdade “e visa representar uma atividade criativa, um ato do intelecto que
transforma algo em outra coisa”, (p. 173), enquanto a falsidade estd relacionada a

valores éticos e morais.

Infiro que a invengdo do falso na poesia de Manoel de Barros estd associada a
atividade criativa, sendo um engano que busca um efeito de verdadeiro, conforme
ressalta Untersteiner. Portanto, a epigrafe sugere a relagdo de um texto com outro texto,
ou ainda, a relagdo de um texto com um autor antigo, considero também o fato de que se
a epigrafe simboliza a relacdo existente entre textos e autores, no caso dos livros do
poeta, marca também a relagdo de um livro com o outro, uma vez que a mesma epigrafe
principia os trés livros que compfem a trilogia das memorias inventadas como ja
afirmei.

232



Além disso, tenho discutido sobre o poeta, em seu corpus, apresentar uma
valorizacdo da coOpia, do elemento repetido, sem, contudo, encard-lo como mera
reproducdo. Em Barros, o elemento reencenado caminha para adiante, num progressivo
continuo. Ao contrario do que preceitua a tradicdo filosofica classica platénico
aristotélica somente contestada pelos sofistas, especialmente Gorgias e por Nietzsche no
século XIX quando reverteu a nogdo de copia/simulacro do platonismo e a nogdo de
imitacdo/representacdo/verossimilhanga aristotélica, e erigiu o valor da copia. Reverter
0 platonismo de acordo com Gilles Deleuze (2009), seria “encurralar” Platdo do mesmo

jeito que ele encurralara o sofista.

A relagdo da epigrafe de Manoel de Barros com outros textos de fato existe.
Sabemos que se trata de condicdo da literatura o didlogo de um texto com outros,
independentemente de espacos e tempos, isso pelo fato da linguagem buscar o outro.
Como o escritor sempre falava sobre o trabalho com a palavra tanto nas entrevistas que
concedeu, quanto nas composi¢des liricas, a exemplo do poema “Escova” que ¢ a
primeira criacdo poética do livro Memorias inventadas: a infancia (2003), o primeiro da
trilogia das memorias. E possivel detectar a importancia que ela detém em seu projeto

estético, conforme demonstrei em leituras de composic¢oes liricas neste trabalho:

|
Escova

Eu tinha vontade de fazer como os dois homens que vi sentados na

terra escovando 0sso. No comeco achei que aqueles homens néo batiam
bem. Porque ficavam sentados na terra o dia inteiro escovando 0sso.
Depois aprendi que aqueles homens eram arquedlogos. E que eles

faziam o servigo de escovar 0sso por amor. E que eles queriam encontrar
nos 0ssos vestigios de antigas civilizagBes que estariam enterradas

por séculos naquele chdo. Logo pensei de escovar palavras. Porque eu havia
lido em algum lugar que as palavras eram conchas de clamores antigos.
Eu queria ir atras dos clamores antigos que estariam grudados dentro

das palavras. Eu sabia que as palavras possuem no corpo

muitas oralidades retomadas e muitas significancias remontadas. Eu
queria entdo escovar as palavras para escutar o primeiro esgar de cada
uma. Para escutar 0s primeiros sons, mesmo que ainda bigrafos.

Comecei a fazer isso sentado em minha escrivaninha. Passava horas
inteiras, dias inteiros fechado no quarto, trancado, a escovar palavras.
Logo a turma perguntou: o que eu fazia o dia inteiro naquele

Quarto? Eu respondi a eles, meio entressonhado, que eu estava
escovando palavras. Eles acharam que eu nao batia bem. Ent&o eu

joguei a escova fora. (MII).

No poema o0 autor compara a atividade do arquedlogo a atividade do poeta,
ambos exercem a funcdo de “escavar”, “escovar” coisas antigas. Este trabalho também

se assemelha ao do garimpeiro, que também tem que “escavar” a terra para encontrar o
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metal ou mineral precioso. A funcdo dos trés exige esmero, paciéncia, resiliéncia, do
contrario podem ndo encontrar o elemento desejado, assim suas buscas ndo teriam
sentido. Embora suas atividades apresentem semelhangas, os objetos buscados sé&o
diferentes; o arquedlogo em escavacOes, por meio de ruinas e fosseis, busca conhecer e
compreender civilizacdes antigas, e criaturas antediluvianas; o poeta ao “escavar”
palavras, pretende encontrar seus sentidos primevos, “Importante sobremaneira ¢ a
palavra repositorio;/a palavra repositorio eu conhego bem: tem muitas repercussdes”,
(BARROS, 2010, p. 147); as significancias remontadas no decorrer dos seculos, 0s
sentidos que ainda podem ser aclamados, cantados, significados. O garimpeiro, perfura,
mexe e remexe a terra, tritura rochas, para selecionar da grande pocao considerada sem
valor, o metal, mineral de valor inestimavel. Mesmo essas buscas apresentando
objetivos diferentes, elas convergem com o labor do poeta, posto que ele, ainda que lide
com palavras, lima-as, burila-as, sua intencdo vai além de dizer de si mesmo, mas
também do outro, de tempos pretéritos e também de seu processo criativo que muito se

parece com o trabalho do garimpeiro. Bosi (2000) ensina que:

Contextualizar o poema ndo é simplesmente data-lo: é pois inserir as suas
imagens e pensamentos em uma trama ja em si mesma multidimensional; uma
trama em que o eu lirico vive ora as experiéncias novas, ora lembrangas da
infancia, ora valores tradicionais, ora anseios de mudangas, ora suspensao
desoladora de crencas e esperangas. A poesia pertence a Historia Geral, mas é
preciso conhecer qual é a histéria peculiar imanente e operante em cada poema.
(BOSI, 2000, p. 13).

Na poesia deste poeta brasileiro encontramos todos estes elementos elencados
por Bosi, além disso, existem também aqueles destacados como recursos de estilos
empregados pelos sofistas que foram os pioneiros dos estudos da linguagem, os quais
foram acusados de utilizar elementos comuns a poesia como: efeitos sonoros e ritmicos
oriundos dos jogos de palavras, assonancias e paronomasias, antiteses, pares de
expressoes paralelas, repeticdo de palavras, dentre outros. Nessa perspectiva, mesmo
que Barros opte por versos alongados nas composi¢fes dos poemas das obras da trilogia
das memdrias ainda escreve poemas, somente Ihes conferem uma diccdo narrativa com
a aplicacdo de versos alongados que de acordo com Blanchot (2011), para Mallarmé o

verso livre era somente o prolongamento do alexandrino.

Sendo Barros um arquedlogo da palavra, assim como seu sujeito poético que
afirma ter abandonado a “escova”, quando realmente ndo abandonou, na medida em que

segue “atrelando palavras de rebanhos diferentes”, continua sua busca por palavras
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outras, e de outros que também faziam parte do aprendizado de seu oficio. E mais, ele
tinha uma preocupagdo com o lugar do leitor na sua poética e também tornava publica
sua afeicdo por excelentes oradores, como o padre Antonio Vieira é possivel que
também buscasse este conhecimento em outras fontes. Refiro-me aos grandes retoricos
antigos, os quais eram reconhecidos por suas habilidades com as palavras. Goérgias de
Leontino, retérico e famoso orador com seus textos Tratado do ndo-ser ou da natureza,
sobre o qual j& apontei ressonancia com a lirica de Barros através do qual defende a
existéncia do falso, segundo Barbara Cassin (2005), Mario Untersteiner (2012) e Pinto
(2000) e no Elogio de Helena, no qual o orador trouxe para si a missdo de redimir
Helena, rainha espartana que fugiu de seu esposo Menelau com Péris, 0 jovem principe
troiano e que fora responsabilizada por incendiar Troia, a grande e mitoldgica cidade,
do ndo menos grande e respeitavel rei Priamo, também pai do principe Heitor, domador
de cavalos e guerreiro altamente venerado por seus compatriotas e temido por seus

inimigos, e que morreu sob a espada de Aquiles, nd&o menos valoroso.

Gorgias abriu seu exordio a Helena com a afirmacgéo que pretendia redimi-la da
censura que se tornara consenso na tradicdo poética. O meio através do qual tal
remissdo se concretizaria seria o discurso, que a libertaria da visdo equivocada de seus
acusadores e detratores. Pois para ele, “o discurso ¢ um grande soberano que, por meio
do menor e do mais inaparente dos corpos realiza os atos mais divinos, pois ele tem o
poder de dar fim ao medo, afastar a dor, produzir a alegria, aumentar a piedade”.
(GORGIAS, 2005 p. 297). Com esta afirmativa ele ressalta que mostrara ao auditorio
que, atentamente o escutava, como o discurso poderia provocar os mais variados efeitos
nas pessoas. Untersteiner (2012), assegura que o Elogio a Helena contém grande
importancia filosofica por causa da estilistica, aspectos formais, periodos e figuras e
coeréncia estrutural de texto. (p. 155). De acordo com ele, nesta obra, Gorgias € um

sofista estilizante que defende a beleza e a sabedoria.

O leontinense explicou a origem nobre da jovem, abordou superficialmente
sobre seus pais, pois ha muitas davidas sobre sua filiacdo, a mae Leda, rainha espartana
esposa de Tindaro, ela do conhecido mito “Leda e o cisne”, a qual teria sido seduzida
por Zeus, transfigurado em cisne, que simbolicamente o representa, teriam se
relacionado. Desta relagdo, Helena teria sido concebida. Ainda que as historias que
cercam 0 nascimento da moca sejam obscuras, dadas as vérias versfes do mito, um

ponto em particular é percebido, o da origem nobre dela, se filha de um deus, ou de um
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mortal, mas ambos muito poderosos. Isso fez dela uma mulher extremamente bela, sua
beleza a aproximava das criaturas divinas, 0 que a tornou imensamente conhecida e a
fez ganhar certa notoriedade e, consequentemente, se tornar uma mulher muito

cobicada.

Gorgias como orador astuto que era, narrou a histdria de Helena ao auditorio que
ja a conhecia, para dai apresentar as causas que, em tese, poderiam té-la conduzido a
Troia, para desta, urdir um discurso que levasse a plateia a reconsiderar a opinido que
tinha dela. A primeira causa expressa pelo perspicaz orador, diz respeito a moca ter sido
levada a grande cidade por decisdo da fortuna, o que a livraria de ter se dirigido ao local
por vontade propria, isso a isentaria da culpa, sendo tdo somente vitima de uma vontade
maior, sobre a qual ela néo teria controle, o que faria de Helena somente uma vitima do

ardil de criaturas poderosas.

A segunda causa ponderada pelo retérico, discorre sobre o fato de que Helena
poderia ter sido raptada violentamente, o que também a livraria da decisdo de,
voluntariamente seguir o principe Paris. Sendo assim, ela deveria ser vista como vitima
e ndo como traidora, pois teria sido tomada contra sua vontade e sofrido injustica
inominavel. A Gltima causa apontada por Gorgias, a qual teria impelido Helena a Trdia,
seria a de que ela teria sido convencida pelo discurso. O discurso para ele era tido como

“um poderoso soberano” capaz de realizar “empreendimentos absolutamente divinos”.

Nesta perspectiva, o orador destacou o poder do discurso: “pois ele tem o poder
de dar fim ao medo, afastar a dor, produzir a alegria, aumentar a piedade”. (GORGIAS,
2005, p. 297). Com esta afirmativa ele ressalta que mostraria ao auditorio que o
escutava, como a palavra/discurso pode provocar 0s mais variados efeitos nas pessoas.
Isso porque conforme Pinto (2000), para Gorgias, o dizer estava livre de
correspondéncias da representacdo da realidade fisica, para ele o discurso era senhor de
si mesmo, isso corrobora a nogdo de autonomia discursiva dos sofistas defendida por
Cassin (2005). E a premissa do engano como aspecto essencial da arte defendido por
Gorgias e destacado por Untersteiner (2012), porque sem ele ndo existiria arte. Além
disso, Gorgias relativizava a nocdo de realidade e acreditava que a palavra/discurso
detinha o poder de criar uma nova situagdo animica no homem, entretanto para que isso
se concretizasse seria necessario que ele se permitisse ser enganado pela arte, pois isso

afloraria sua sensibilidade. Veja:
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Gérgias compreendeu a esséncia Unica, a0 mesmo tempo
metafisica e estética, do fendmeno poético quando lhe atibuiu como
fator fundamental o motivo da amdtn, acentuando-lhe de tal maneira a
irracionalidade com a necessidade de imp6-la e, respectivamente, de
acolhé-la. Assim fazendo, ele reconheceu a multiplicidade
contraditoria do real que, de vez em quando, torna valido o momento
desejado pelo «apdc. Poesia ¢, portanto, confissdo da ndo
racionalidade do mundo. Tudo isso se deduz de uma passagem de
Gorgias que completa as ideias desenvolvidas nessa sec¢do do Elogio a
Helena e que, por seu carater tedrico, permite concluir como, em seu
discurso, Gorgias alude a doutrinas aprofundadas ou, mais
provavelmente, que deveriam ser aprofundadas em outro lugar. A
tragédia, diz o sofista, “com seus mitos e suas experiéncias
estabeleceu um engano (drdnv), no qual quem tem sucesso adéqua-
se melhor a realidade (Ewoudtepog) do que aquele que ndo consegue
enganar, e quem se deixa enganar é mais sabio do que aquele que nao
se deixa enganar. De fato, quem conseguiu enganar esta mais
justamente conforme a realidade, porque depois de ter prometido esse
resultado cumpriu o que prometeu; quem se deixa enganar é mais
sébio, pois, de fato, deixa vencer pelo prazer das palavras o ser que
ndo esta desprovido de sensibilidade”. (UNTERSTEINER, 2012, p.
181-182).

Nesse sentido, o discurso para o sofista € o que diz ser, o que choca totalmente
contra a nogédo de verdade, bem como, com a nocao de representagdo. O que significa
que para Gorgias, existia um precipicio entre o real e a linguagem, assim, ele destacava
sua soberania. Untersteiner assevera que o logos atinge o engano que domina a alma e
gera a impossibilidade de um conhecimento objetivo. (p. 187). Portanto, convém
ressaltar que para Gorgias, o logos/discurso € universal e se constitui de inimeras vozes

de sofrimento, felicidade, de maltiplas experiéncias humanas.

Esta causa € a que traz a grande contribuicdo do sofista para redimir a rainha
espartana das acusacoes a ela imputadas, além disso, nela estd manifesto o pensamento
da poesia como arte da palavra. Assim ele ndo somente isenta Helena das acusagdes de
traidora, responsavel pela derrocada de uma cidade aparentemente impenetravel, como
também redime a poesia do limbo platdnico, porque na Republica, didlogo sobre a
constituicdo da cidade, no qual o filésofo fala sobre o justo e o injusto, no livro Il trata
sobre 0s poetas contarem as criancas desde a mais tenra idade, fabulas falsas. Nesse
sentido, Platdo reconhece a forca da palavra, entretanto, a encara como algo nocivo:

SOCRATES — Nem ainda serd licito dizer que seus deuses se
guerreiam entre si, que se combatem uns aos outros, que se armam ciladas
reciprocas, porque também isso ndo é verdade. Se queremos que os futuros
defensores do Estado considerem o cimulo da vergonha o 6dio matuo, sem
motivo sério, cumpre evitar o dar-lhes a conhecer, quer por narrativas, quer
por meio de representacGes figuradas, os combates dos titds e os 6dios varios
que levaram deuses e herdis & luta contra o prdximo e contra amigos. [...]
Cumpre ainda velar para que os poetas em suas ficgdes ndo tenham outro
objetivo em vista. Nunca sera licito dizer em nossa sociedade que Juno foi
encadeada por seu filho, que Vulcano foi precipitado do céu pelo pai por ter
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querido socorrer a mae, quando aquele lhe batia. Nem se contardo os
combates dos deuses imaginados por Homero, com a sua alegoria; porque
nenhuma crianca € apta para discernir alegorias; mas todas impress@es que
recebe se Ihe gravam indeléveis e perduraveis no espirito. Eis o por que me
parece da maxima importancia que as primeiras fabulas sejam de molde a
conduzi-las a virtude. (PLATAO, 1965, p, 89).

O fildésofo é categorico, os poetas somente podem cantar sobre a natureza divina,
sobre coisas justas, belas e puras, cujo pensamento corroborou para uma ideia difundida
na cultura ocidental de que o belo é associado ao bem. Deste modo, os poetas nao
poderiam cantar sobre coisas que traziam desconforto a alma, ou mesmo lhes infundir
pensamentos considerados impuros. Ele priva os poetas até mesmo de falar sobre “o
mundo subterraneo”, entendido aqui como o inferno, o Hades, por causar tormento a
alma dos jovens, suscitar medo e torna-los frouxos. Platdo propde uma limitacdo dos
assuntos que devem ser tratados na poesia, tolhe a liberdade criadora do poeta torna-o

um paria.

No livro 11l da Repuablica o filésofo desfere seus ataques aos poetas, musicos
pintores, escultores e arquitetos, porque para ele, estes artistas sdo somente imitadores
de acdes negativas que em nada contribuiriam para a formacéo de bons cidaddos. Platéo
propunha uma forma de censura a atividade artistica que limitava os temas a serem
cantados, narrados, pintados e esculpidos, porque sua Visdo era a de que apenas as
coisas relacionadas ao bem deveriam ser retratadas. Os assuntos oriundos da pequenez
do género humano, como: a mesquinharia, a inveja, o ciuime, o édio, a traicdo, a
sedicdo, o adultério, ndo deveriam ser encenados pelo motivo de deturpar a educagdo

dos jovens e desvirtua-los:

SOCRATES — Bastara que velemos sobre 0s poetas e 0s obriguemos a
dar-nos em seus versos um modelo de bons costumes ou que deixem de
escrever poesia em nosso meio? N&o serd mister vigiar também todos os
demais artistas e impedi-los de que nos deem, na pintura, arquitetura ou em
qualquer outro género artistico, imitagdes viciosas, incorretas, sem nobreza e
graca? E, pelo que toca aos incapazes de se conformarem com este padrdo, ndo
sera de aviso interditar-lhes o exercicio de sua arte, pelo temor de que 0s
defensores do Estado, criados no meio dessas imagens viciosas, nutrindo-se,
por assim dizer de tal espetdculo como se nutre as méas ervas, contrariam por
fim, sem disso se aperceberem, algum grande vicio da alma? Nao devemos, ao
contrario, buscar artistas de mérito, capazes de seguir os tragos do belo e nobre,
a fim de que nossos mogos, criados a sombra, como ao ar puro e sadio que a
brisa lhes traz de uma formosa regido, recebam pelos olhos e pelos ouvidos
salutares impressdes que os levem desde a infancia a imitar e amar o que é reto
e razoavel, conformando-se-lhe em perfeita consonancia? (PLATAO, 1965, p.
121, 122).

No excerto do filosofo ele escorraca os artistas que em suas obras ddo a pensar

sobre 0 mundo, as coisas e 0s sentimentos das pessoas, que buscavam ainda que de
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modo timido conhecimento de si e do outro, em certa medida também poderiam levar as
pessoas a indagar sobre sua existéncia, por essa razao, tais artistas ndo poderiam habitar
seu Estado/Republica ideal, que ante a atualidade, parece tdo fabricada quanto os
discursos de Gorgias e mundo criado por Manoel de Barros que rejeita a logica do
adulto. Contudo, é evidente que para ele havia uma casta de artistas que poderiam
permanecer com seus oficios, aqueles que cantariam os louvores a pétria, o belo, o bem

e a nobreza.

No livro X da Republica, assume uma postura mais veemente e expulsa o poeta da

polis, seu modelo de cidade ideal:

SOCRATES — Tivemos, pois, sobejas razées de condena-lo e inclui-lo
na mesma classe do pintor, com gquem tem em comum a tendéncia de ndo
compor sendo obras que parecem frivolas e vas comparadas com a verdade. E
também se lhe assemelha pelo fato de trabalhar com a mira de agradar a parte
frivola da alma, sem caso do que ha nela de melhor. Portanto, com razao lhe
recusamos entrada em um Estado que se deve governar por leis sabias; porque
desperta e agita esta parte da alma e, fortalecendo-a, destr6i o império da razao.
E o que aconteceria em um Estado em que se entregasse 0 poder aos maus e se
desse cabo dos bons cidaddos é a imagem da desordem que 0 poeta imitador
introduz no governo interior de cada homem, pela excessiva complacéncia com
a parte intensa da alma que nao sabe distinguir o que é maior do que é menor,
que forma dos mesmos objetos ideias hora demasiado grandes, ora demasiado
pequenas, e fica sempre a infinita distancia da verdade. (PLATAO, 1965, p.
428).

As manifestacOes artisticas foram condenadas pelo ateniense, porque afetam a
alma, o espirito das pessoas, provoca-lhes o despertar das emocdes, sensacles, apetite
sensual, prazer, amor, desejo, considerados por ele como desprovidos de razédo e

conhecimento e sem utilidade para a sociedade.

A rusga de Platdo ndo era somente com poetas, sua indisposicdo abrangia 0s
retéricos, que foram atacados mais avidamente por ele. Tal animosidade se deveu ao
fato de os retdricos, grandes oradores, ter obtido aprovacdo e mesmo o amparo de
imperadores e do povo. Deste modo, tornaram-se pessoas altamente respeitadas e muito
bem pagas. Além disso, seus ensinamentos eram pautados na arte, na literatura, nos
mitos. O que fazia com que o filésofo os incluisse na mesma casta dos poetas, e
estigmatiza-los de mercadores do conhecimento, aduladores, seus dialogos Gorgias,
Protagoras, O sofista exemplificam tais informagdes, neles pela boca de Socrates,
ridiculariza o sofista de Leontino. Isso contrariava imensamente a crenca do filésofo,
que era discipulo fiel de Socrates e acreditava que os ensinamentos dos jovens deveriam

pautar-se nos preceitos filosoficos ancorados na razdo, na verdade.
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Apresentei de maneira pormenorizada o modo como Platdo enxergava o poeta, 0s
artistas de um modo geral, como imitadores, criadores de mentiras para em seguida
demonstrar como Gérgias os resgataram do limbo e os liberta, ao afirmar que a verdade
é relativa, ilusoria, multipla e mutavel e que o falso pode sim existir, se houver um
discurso sobre ele, se ndo o fosse ndo existiria arte. O engano da arte é sua esséncia,
como diz o poema de Pessoa “O poeta ¢ um fingidor”. Embora tenha mostrado um
Platdo extremamente racionalista, e dono da verdade, ha estudiosos de suas obras que
declaram que sua interiorizacdo em seus dialogos o aproxima da estética da poesia, a
exemplo da pesquisadora Elizabeth Asmis, no capitulo “Platao e a criatividade poética”,
inserido no livro Platdo (2013), organizado por Ricardo Kraut, professor de filosofia da
Universidade de Ilinois. Vejas:

No entanto, Platdo tem uma visdo bem mais complexa da poesia do que
pode sugerir essa moralidade escrita. Lado a lado com sua censura segue uma
exploracdo da criatividade poética a amplo alcance. Ao tentar varias
abordagens em diferentes dialogos. Platdo adentra um dialogo consigo mesmo;
as tensGes e variagdes em seu prdprio pensar iluminam muitos aspectos da
estética da poesia. Vale a pena levar a sério os debates de Platdo, muito embora
algumas de suas conclusbes sejam repugnantes — para ele proprio, em parte,
bem como para seus leitores. (ASMIS, 2013, 400).

Concordo com a estudiosa, mesmo porque o ateniense criou seus didlogos e
também personagens para agir neles, como Sécrates que aparece em muitos deles
depois de sua morte por envenenamento. Fato que o aproxima da ficcéo, o que significa
gue, mesmo que ele condenasse a poesia, de certo modo, explorou o género. Sécrates
pode ser considerado a personagem de si de Platdo, tal como Bernardo da Mata é o
personagem de si de Manoel de Barros. Entretanto, ndo entrarei nesta seara, bastante
complexa, de modo que encerro este assunto por aqui. Interessa-me a contraposi¢do dos
sofistas, de Gorgias especialmente, ja que Protdgoras acreditava na existéncia da
verdade, nocdo inexistente no leontinense que acreditava na possibilidade de pensar o
falso, segundo Pinto (2000), “aquilo que é inexistente no plano real”. (p. 194), do
pensamento filoséfico classico, que o maior expoente € Platdo e seu discipulo
Aristoteles, para quem os sofistas eram criadores de realidade falsa, cujo principio
constitui o cerne da arte e, por extensdo a lirica do poeta mato-grossense Manoel de
Barros — “fabricar brinquedos com palavras”, inventar, criar por meio da linguagem,
apropriacdo e modelacdo do discurso em seus varios géneros e converté-los no discurso

poético.
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Manoel de Barros foi um poeta critico, a maioria de seus poemas versa sobre a
propria poesia e seu processo de criagdo. Para além disso, concedeu varias entrevistas,
participou de documentérios, como SO dez por cento é mentira (2010) em que falava
sobre sua lirica. E bem verdade que em nenhum deles mencionou um dialogo com a
sofistica, até porque um artista ndo revela as minudéncias de seu processo de criacéo,
dizia que fazia “peraltagem” com as palavras, afirmava que buscava sua imaginagao
criadora no bau da infancia e que a raz&o seria a Ultima coisa que deveria entrar na
poesia. Em “Manoel por Manoel”, uma espécie de introducédo, presente na trilogia das
memorias inventadas, o autor mais uma vez fala da fonte de sua poética, fato que

reforca a ideia defendida no Itinerério I:

Manoel por Manoel

Eu tenho um ermo enorme dentro do olho. Por motivo do ermo néo fui

um menino peralta. Agora tenho saudade do que ndo fui. Acho que o que faco
agora é o que ndo pude fazer na infancia. Fago outro tipo de peraltagem.
Quando crianca eu deveria pular no muro do vizinho para catar goiaba. Mas
ndo havia vizinho. Em vez de peraltagem eu fazia soliddo. Brincava de fingir
que era pedra era lagarto. Que lata era navio. Que sabugo era um serzinho mal
resolvido e igual a um filhote de gafanhoto.

Cresci brincando no chéo entre formigas. De uma infancia livre e sem
comparamentos. Eu tinha mais comunh&o com as coisas do que comparacao.
Porgue se a gente fala a partir de ser crianca, a gente faz comunh&o: de um
orvalho e sua aranha, de uma tarde e suas garg¢as, de um passaro e sua

arvore. Entdo eu trago das minhas raizes crianceiras a visdo comungante e
obliqua das coisas. Eu sei dizer sem pudor que o escuro me ilumina. E um
paradoxo que ajuda a poesia e que eu falo sem pudor. Eu tenho que essa visdo
obligua vem de eu ter sido crianga em algum lugar perdido onde havia
transfusdo da natureza e comunh&o com ela. Era 0 menino e os bichinhos.

Era 0 menino e o0 sol. O menino e o rio. Era 0 menino e as arvores.
(BARROS, 2003).

Como Manoel de Barros era uma pessoa com alto grau de erudicdo deveria
conhecer o postulado da sofistica, e como asseverava que deseja “renovar a linguagem”,
deveria conhecer os primeiros a se enveredar por este caminho. Os fil6sofos, cuja
preocupacdo maior era 0 ser, mas que também nao deixaram de penséa-la. Os sofistas
refletiram constantemente sobre a linguagem, sobre uma nova forma de usa-la. Nesta
perspectiva, O elogio a Helena é considerado como a primeira teoria da linguagem tanto
por Cassin (2005), quanto por Pinto (2000), ainda por Asmis (2013). Diante do exposto,
seria impensavel que um poeta que desejava “renovar a linguagem”, desconhecesse sua
génese. Mario Untersteiner (2012), alude sobre a retorica de Goérgias e assevera que ela

assume aspectos da Linguistica Moderna:
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A retdrica gorgiana € a consequéncia de uma conquista especulativa, e
coincide com os resultados da linguistica moderna. “Nao ha necessariamente,
raramente ha, correspondéncia exata entre a consciéncia de quem fala e a
consciéncia de quem escuta. A palavra ndo significa para um e outro
rigorosamente a mesma coisa, pois diferem um do outro por suas mentalidades,
por suas culturas, pelos sentidos de sua lingua, novo elemento de incerteza e de
aproximacao... As palavras despertam em nos tanto mais impressfes quanto
mais nossa consciéncia estd carregada de conhecimentos, sentimentos,
lembrangas, e oferece um terreno mais bem preparado a sugestdo”. Essa
interpretacdo recente do fendmeno “palavra” coincide de modo perfeito com a
doutrina gnosiolégica e retdrica de Gorgias. (UNTERSTEINER, 2012, p. 284-
285).

Diante do fragmento, fica evidente que tal como 0 homem é um ser contraditério
do mesmo modo, a linguagem e o conhecimento também o séo. Quando Barros diz que
aquilo que ndo é inventado por ele é falso, estd se assenhorando do discurso, tal como
Gorgias esta personificando a linguagem, conforme propde Asmi (2013), referindo-se
ao Elogio a Helena: “Nessa teoria da linguagem, Gorgias classifica a poesia como uma
subdivisdo da linguagem, enquanto estende o seu poder a toda a linguagem”. (ASMI,
2013, p. 403). Nesse sentido, a poesia € inerente a linguagem. Octavio Paz (1982),
também assegura que “a linguagem ¢ poesia em estado natural”. (p. 41). Por isso,
Manoel de Barros buscava uma “lingua de raiz, brincativa’; como no poema namero X,

“Brincadeiras”, do livro Memérias inventadas: a infancia (2003):
Brincadeiras

No quintal a gente gostava de brincar com palavras
mais do que de bicicleta.

Principalmente porque ninguém possuia bicicleta.

A gente brincava de palavras descomparadas. Tipo assim:
O céu tem trés letras

O sol tem trés letras

O inseto € maior.

O que parecia um despropdsito

Para nés ndo era desproposito.

Porque o inseto tem seis letras e o sol s tem trés

Logo o inseto € maior. (Aqui entrava a légica?)

Meu irm&o que era estudado falou qué ldgica qué nada
Isso é um sofisma. A gente boiou no sofisma.

Ele disse que sofisma é risco na agua. Entendemos tudo.
Depois Cipriano falou:

Mais alto do que eu s6 Deus e os passarinhos.

A divida era saber se Deus também avoava

Ou se ele esta em toda parte como a mée ensinava.
Cipriano era um indiozinho guat6 que aparecia no
quintal, nosso amigo. Ele obedecia a desordem.

Nisso apareceu meu avé.

Ele estava diferente e até jovial.

Contou-nos que tinha trocado o Ocaso dele por duas andorinhas.
A gente ficou admirado daquela troca.

Mas ndo chegamos a ver as andorinhas.

Outro dia gente destampamos a cabega de Cipriano.

L4 dentro so tinha arvore arvore arvore
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Nenhuma ideia sequer.
Falaram que ele tinha predominancias vegetais do que platdnicas.
Isso era. (MII).

Os livros que compbdem a trilogia das memorias inventadas tém uma
configuracdo diferente dos demais, 0s poemas sao dispostos em paginas soltas dentro de
uma caixa, séo intitulados e enumerados, podem ser lidos de acordo com a preferéncia
do leitor. Os poemas tém uma tonalidade narrativa, 0s versos sdo mais longos, por isso
sdo considerados por parte da critica como minicontos. Entretanto, sdo poemas, Manoel
de Barros moldou a prosa a poesia, explorou todas as potencialidades do género.
Recurso empregado em primeira mdo por Gorgias, conforme afianga Cassin (2005).
Pinto (2000), declara que ele foi o impulsionador da prosa artistica na Grécia:

Com efeito procurou usar os elementos prdprios da poesia nas suas
composic¢des, mobilizando efeitos sonoros e ritmicos resultantes dos jogos de
palavras, das assondncias e das paronomésias. Recorreu constantemente a

antiteses e apares de expressdes paralelas, para produzir simetria na gramética
e no som”. (PINTO, 2000, p. 229).

Elizabeth Asmi (2013), também faz ponderacfes sobre este assunto, e declara
que os sofistas modelaram a prosa ao uso da poética. “Em seu desafio a tradicio
poética, os sofistas usaram uma nova arma, a prosa. Em parte, descobriram novas
possibilidades de linguagem em prosa, e em parte, ficaram tentados a captar o poder da
poesia modelando sua prosa em uso poético”. (ASMI, 2013, p. 402). Diante das
afirmacOes das autoras, os sofistas, antes dos poetas simbolistas franceses, Charles
Baudelaire, Arthur Rimbaud e Stephane Mallarmé, que séo considerados 0s pioneiros
desta forma de poesia, ja haviam recorrido a este modo de expressdo, do qual Barros
também se tornou adepto. O que ocorre nos poemas em prosa contidos nos livros da
trilogia das memorias inventadas € que autor escolhe valorizar o nivel seméantico da
linguagem em detrimento do fénico, ndo quero dizer com isso que, o nivel fénico deve

ser ignorado, mas que nos poemas em prosa ele € menos explorado.

A composigdo poética “Brincadeira”, segue esta forma de poesia, nela o sujeito
poético fala por um nos, a cena criada é coletiva e, € ambientada num espago familiar,
as criangas integrantes da tela lirica brincam no fundo do quintal. O fato delas nédo
dispor de brinquedos fabricados em industria, como a bicicleta no verso 2 e 3, ndo
constitui um impedimento para que elas ndo brinquem. Ao contrario disso, favorece o

despertar de um modo alternativo de brincadeira, no qual a imaginagdo supre a auséncia

243



do brinquedo fisico que ja vem pronto, nesse sentindo pouco colabora para instigar uma

Imaginacao criativa.

A solucdo encontrada pelos integrantes na tela poética em substituicdo ao
brinquedo ¢ fazer “descomparamentos com palavras”. Os “descomparamentos” seguem
uma ldgica infantil, do ilégico, do imaginativo e do inventivo, conforme versos 5, 6 e 7,
que consistia em confrontar palavras a pretexto de saber qual era maior. E por essa 6tica
que 0 “inseto” é maior que o céu, porque a palavra “inseto” possui seis letras ¢ a palavra
céu possui somente trés, conforme vemos no verso 11, “Logo o inseto era maior. (Aqui
entrava a logica?)”. Que a conclusdo da meninada era de medir as coisas pelo nimero
de letras que formavam as palavras que as designavam, com isso subvertiam toda uma

norma, ¢ o “céu” com toda sua imensidao seria menor que um inseto diminuto.

No verso 6 entra uma personagem que coloca a “logica” da criangada por terra, o
irmdo do sujeito lirico, que ele faz questdo de mencionar, “era estudado”, com uma
espécie de ironia, — e nomina a “logica” dos garotos verso 13, “Isso ¢ um sofisma”.
Palavra que ndo fazia parte do vocabulario deles, “A gente boiou no sofisma”, de modo
que eles ndo compreenderam o que o irmdo dissera. Eles somente compreenderam o que
era um “sofisma” quando a personagem explicou: “sofisma é um risco n’agua”. Quando
cria a imagem para explicar o que seria um “sofisma”, as crian¢as entendem, porque € a
linguagem usada por elas. Os meninos ndo entendem conceitos, caso 0 irméo tivesse
conceituado o “sofisma” como um paralogismo, uma ideia falsa, enganosa, ilégica,
utilizada pelos oradores/sofistas na Grécia antiga, 0s meninos ficariam na ignorancia.
Nesse sentido houve sensibilidade da parte do irmé&o para traduzir o conceito numa
linguagem que as criancas entendessem. Este verso € o unico do corpus do poeta no
qual ele empregou a palavra sofisma, embora os tenha criado em suas composicdes

liricas.

As criangas seguem criando seus sofismas e levantando duvidas sobre questdes
de seus contextos, a exemplo da indagacdo sobre a onisciéncia de Deus, ensinamento
que receberam da mée. O av0 também esta presente na tela lirica, e tal como as criangas
cria imagens verbais, o idoso que volta para a idade da infancia e tem liberdade para
agir como elas. A figura do avé é sempre apresentada de modo comico na poesia de
Manoel de Barros. Outra presenca na cena coletiva € do indiozinho Cipriano, que

também era craque em “descomparamentos”, o qual teve a cabeca “destampada”, pelos
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componentes da tela poética com o objetivo de verificar o que tinha dentro, sé viram
“arvore arvore arvore”; a gradagdo usada pelo poeta e a repeticdo da palavra tem o
objetivo de reforgar que na cabeca do indiozinho somente existia imagem daquilo que

Ihe agradava, que era comum ao ambiente onde vivia e era 0 que importava a ele.

Esta imagem é importante para a estrutura do poema que € construida na tenséo
entre 0 pensamento por imagens anti-objetivistas, comum aos sofistas e o pensamento
objetivista platonico. Nos versos 28 e 29 o sujeito lirico assevera: “Nenhuma ideia
sequer./Falaram que ele tinha predominancias vegetais do que platonicas”. Ndo ha
ideias, porque Cipriano € uma criatura poética e se articula por imagens, nao pensa,
inventa, conhece o mundo pela intuigéo, percepgéo e sensa¢do. Modo muito divergente
de conhecimento do platonismo, que ndo imagina, somente pensa, racionaliza, conceitua
0 que ndo serve para a poesia. O poema aparentemente simples comporta um nivel de
complexidade na medida em que apresenta tensdo entre o classico e o moderno, o

erudito e o popular, nogdes amplamente discutidas no corpus do mato-grossense.

O poema IX “Apanhador de desperdicio”, incluso na obra Memarias inventadas:
a infancia (2003), retoma o motivo da palavra e sua aplicacdo na poesia. Semelhante a

outros poemas que tematizam a palavra e sua relevancia para poesia:

IX “APANHADOR DE DESPERDICIOS”

Uso a palavra para compor meus siléncios.
Nao gosto das palavras

fatigadas de informar

Dou mais respeito

as que vivem de barriga no chdo

tipo agua pedra sapo.

Entendo bem o sotaque das aguas.

Dou respeito as coisas desimportantes

e aos seres desimportantes

Prezo insetos mais que avides.

Prezo a velocidade

das tartarugas mais que a dos misseis.
Tenho em um atraso de nascenga.

Eu fui aparelhado

para gostar de passarinhos.

Tenho abundancia de ser feliz por isso.
Meu quintal é maior do que 0 mundo.

Sou um apanhador de desperdicios:

Amo 0s restos

Como as boas moscas.

Queria que a minha voz tivesse um formato de canto.
Porque eu ndo sou da informatica:

eu sou da invencionatica.

S6 uso a palavra para compor meus siléncios. (MII)
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Como podem ver por sua forma de expressdo, este poema ndo possui sequer uma
semelhanga com a estrutura de conto. Nele, o sujeito poético se enuncia com a
declaracdo que emprega “a palavra para compor meus siléncios”, dos versos 1 a 3
afirma que ndo “gosta” de palavras que informam, porque sua preferéncia ¢ por coisas
simples que vivem no “chdo”, por isso “preza” mais a rapidez das tartarugas do que dos
misseis”, até porque a velocidade das tartarugas ainda que seja de uma lentid&o absurda,
ndo prejudica nada, ao contrério da velocidade dos misseis. Para ele, importa aquilo que
oportuniza a imaginacdo e a invencdo, versos 17 ¢ 18: “Meu quintal ¢ maior que o
mundo./Sou um apanhador de desperdicios:”, por isso se compara as moscas que

sobrevoam os restos, mas que sao livres.

Dos versos 21 a 24, o sujeito lirico exprime sobre o desejo de ter uma voz de
canto porque ndo ¢ “da informadtica”, que ¢ procedimental e programatica, elemento
fulcral para o advento da internet, por meio da qual as mais variadas midias circulam
uma gama variada de informagdes que o “fatigam”, porque ele declara, “eu sou da
invencionatica”, que permite 0 livre curso da imaginagdo, da invengdo. Contudo, sua
voz ainda ndo tem “formato de canto”, isso ainda ¢ algo contido no nivel do desejo e
ndo da concretizacdo, sendo assim, precisa da “palavra para compor meus siléncios”,
por iSSO precisa escrever porque ndo pode cantar e assim encerra a composi¢cado com um

silogismo, porque fecha a ideia com o argumento inicial.

Nesta composicdo lirica Manoel de Barros propde uma revitalizacdo da
linguagem poética, a fim de tird-la da forma corriqueira de uso, em tempos de
informac&o/comunicacéo desenfreada pela midia. Nunca se produziu tanta falacia como
nesta época. O poeta usa a palavra para ouvi-la menos e refletir mais, principalmente
sobre o estado da arte da palavra na modernidade que, conforme assegura Marcos
Ciscar (2010) estd em crise. Deste modo, 0 poeta repensa-a, a recria-a, desestabiliza-a
para criar uma linguagem desautomatizada, renovada que tem o condao de ser o que

quer ser.

No segundo livro que compde a trilogia das memorias, Memoria inventadas: a
segunda infancia (2006), no poema XII, cujo titulo ¢, “Um olhar” a indagac¢ao do
sujeito poético é quanto ao modo de olhar, até porque ver as coisas é diferente de

enxerga-las. Aqui o discurso/olhar do sujeito poético é langado sobre outra “pessoa”,
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uma moga, sua namorada e €, de acordo com a perspectiva dele que tomamos ciéncia

sobre como ela enxerga as coisas:

V1. Um olhar

Eu tive uma namorada que via errado. Que ela

via ndo era uma garca ha beira do rio. O que ela

via era um rio na beira de uma garca. Ela despraticava
as normas. Dizia que seu avesso era mais visivel

do que um poste. Com ela as coisas tinham que mudar
de comportamento. Alias, a moca me contou uma vez
que tinha encontros diarios com suas contradicdes.
Acho que essa frequéncia nos desencontros ajudava

0 seu ver obliquo. Falou por acréscimo que ela

ndo contemplava as paisagens. Que eram as paisagens
gue a contemplavam. Chegou de ir no oculista. N&o
era um defeito fisico falou o diagnostico. Induziu

gue poderia ser uma disfuncdo da alma. Mas ela

falou que a ciéncia ndo tem logica. Porque viver

ndo tem l6gica — como diria nossa Lispector.

Veja isso: Rimbaud botou a Beleza nos joelhos e

viu que a Beleza é amarga. Tem ldgica? Também ela
quis trocar por duas andorinhas os urubus que
avoavam no Ocaso de seu av6. O Ocaso de seu av0
tinha virado uma praga de urubu. Ela queria trocar
porque as andorinhas eram amoraveis e 0s urubus
eram carniceiros. Ela ndo tinha certeza se essa

troca poderia ser feita. O pai falou que verbalmente
podia. Que era s6 despraticar as normas. Achei certo.
(MISI).

O titulo da composi¢do € intrigante, porque existem diversas perspectivas de
olhar, entretanto, o sujeito poético, cita um olhar particularizado, de sua namorada que
ndo por acaso ¢ um olhar que “via errado”, invertido, 80 mesmo modo que 0 eu
enunciador. 1sso porque o modo de visualizar da moca, de acordo com 0s versos 3 e 4,
“despraticava a norma”, a saber, “abortava o senso”, porque era diferente da maneira
habitual de ver as coisas, que de sua perspectiva, “mudavam de comportamento”,
transmudavam-se versos 5 e 6. Nos versos 6 e 7 ele diz que a moca Ihe confidenciara
“que tinha encontros didrios com suas contradi¢cdes”, € por isso se expressava por
“acréscimos”. Sendo assim, a garota trocava de lugar com as coisas, deixava a condi¢do
de contempladora, sujeito e convertia-se em contemplada, objeto. Como alternativa para
corrigir este “defeito no olhar”, crente que Se tratava de um problema patologico, ela em
vao procurou um oftalmologista verso 11, que ndo encontrou uma causa fisica. Porém,
como era um meédico que vislumbra o fundamento das coisas na ciéncia, ndo sendo
capaz de oferecer a moca uma resposta coerente, “induziu”, ou seja, convenceu a
paciente que ela poderia ter “uma disfung¢do da alma”, que em seu vocabuldrio, seria o

mesmo que ndo estar bem das faculdades mentais.
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Todavia o discurso do médico ndo convence a paciente, que defende sua forma de
enxergar e contra argumenta, a “ciéncia nao tem logica” nos versos 15 e 16 e revela
uma sabedoria inata; “Porque viver/ndo tem logica”, numa referéncia a romancista
brasileira Clarice Lispector e também ao poeta francés Arthur Rimbaud para quem a
“Beleza ¢ amarga”, usa estas contradi¢des para indagar sobre a existéncia da logica, ou
se existe um modo correto de olhar as coisas. Apaziguada com sua condicdo, a garota
prossegue com sua forma de visualizar as coisas, tenta trocar andorinhas voando por
urubus que voavam no crepusculo do avd, que também via as coisas de modo inusitado,

era proprietario de parte do céu.

Interessante que a preocupacdo com a possibilidade da troca era simplesmente
pelas diferencas de qualidades das aves, “as andorinhas eram amoraveis” ja “os urubus
carniceiros”. Ndo existe uma preocupacao em aprisiona-las, a troca se daria no habitat
delas, a preocupacdo era unicamente se a troca poderia ser concretizada por suas
diferengas, mas o impasse foi resolvido pela situagdo apresentada pelo pai dela: “O pai
falou que verbalmente/ podia. Que era sé despraticar as normas”. Através do conselho
do pai vemos mais uma vez o diadlogo com a Sofistica gorgiana na lirica do poeta. De
acordo com Pinto (2000), para o leontinense as palavras poderiam ser mudadas pelas
artes da poesia e da retdrica, atraves de técnicas autbnomas em relacdo a verdade e aos
contetidos expostos, para deste modo, obter certos efeitos, porque a palavra é soberana.
Nessa perspectiva, ndo existe limite para o verbal: a palavra porque ela € livre da nocao
de representacdo da verdade e pode ser o que diz ser. E o sujeito poético compartilha a

mesma ideia, pois exprime: “Achei certo.”, no verso final.

Apos a leitura da composicdo, constato que a “namorada” do sujeito lirico, da
qual ele expde o modo particularizado de olhar, seja a propria poesia. Porque ela se
converte de contempladora a contemplada, de sujeito a objeto, nesse caso artistico,
criacdo do artista, somente assim vem a ser enquanto objeto estético no qual manifesta
elementos composicionais, tais como: quebrar a norma, usar contradi¢fes, paradoxos e
oximoros, acréscimo, oposicdo entre razdo intuigdo/imaginacdo, emprego de imagens
insOlitas e fabricar brinquedos verbais. O poema, embora a primeira leitura nédo
demonstre, tematiza a propria poesia em esséncia e género. E o olhar é o modo de
enxergar o mundo é uma forma de adentrd-lo, porém a sugestdo da ‘“namorada” do
sujeito poético € para “desolhar”, o olhar e enxergar além do aparente, “transver”, a
poesia traz uma forma de olhar que vela e desvela 0 mundo.

248



Em Memorias inventadas: a terceira infancia (2008), o altimo livro da trilogia, no
poema I, intitulado “FONTES”, o sujeito lirico explica sobre trés personalidades que
auxiliaram na composicdo de suas memorias, que na verdade, ndo se refere somente as
memorias inventadas, mas a todo o corpus literario do poeta mato-grossense: a crianca,

0 passaro e os andarilhos:

l.
FONTES

Trés personagens me ajudaram a compor estas
memorias. Quero dar ciéncia delas. Uma, a crianga;
dois, os passarinhos; trés, os andarilhos. A

crianca me deu a semente da palavra. Os passarinhos
me deram desprendimento das coisas da terra. E 0s
andarilhos, a preciéncia da natureza de Deus.

Quero falar primeiro dos andarilhos, do uso em
primeiro lugar que eles faziam da ignorancia.
Sempre eles sabiam tudo sobre 0 nada. E ainda
multiplicavam o nada por zero — o que lhes dava
uma linguagem de chdo. Para nunca saber onde
chegavam. E para chegar sempre de surpresa.

Eles ndo afundavam estradas, mas inventavam
caminhos. Essa é a pre-ciéncia que sempre vi nos
andarilhos. Eles me ensinaram a amar a natureza
um dia voltam para ela. Aprendi com os passarinhos
a liberdade. Eles dominam o mais leve sem precisar
ter motor nas costas. E s&o livres para pousar em
qualquer tempo nos lirios ou nas pedras — sem se
machucarem. E aprendi com eles ser disponivel
para sonhar. O outro parceiro de sempre foi a
crianca que me escreve. Os passaros, os andarilhos
e a criangca em mim, sdo meus colaboradores destas
Memérias inventadas e doadores de suas fontes.
(MITI).

A palavra “fonte”, por si so abriga uma variedade de significados: pode designar a
origem, a génese de algo, de uma obra por exemplo, um manancial de agua, ou ainda
tamanho de letras usados num texto, entre outras. Esta é uma palavra frequentemente
citada nas criacOes poéticas de Manoel de Barros nas mais variadas acepgdes. Porém,
usualmente esta associada ao desejo de encontrar, escrever em uma lingua de “fonte”,
original. Especificamente neste poema, parece-me que a palavra “Fontes” no titulo do
poema, trata sobre a génese da poesia do autor. O sujeito que se exprime nele é um
adulto, na sua voz ecoa a voz do autor empirico, sujeito poeta que deseja falar sobre o
procedimento de criacdo das memorias, que aqui aparecem com a pecha de inventadas.

Entretanto, sdo mesclados nelas, fato de sua vida e de seu universo familiar.
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Portanto, a “fonte” da poesia do escritor, segundo o sujeito lirico foi doada por

13

“trés personagens”, “a crianga”, “os passarinhos” e os “andarilhos”; todos seres que
emanam inocéncia e liberdade. Em seguida, o sujeito poético faz uma explanacao
sumaria sobre o nivel da contribuicdo de cada um deles entre os versos 1 a 6 para nos
versos seguintes apresentar uma versdo mais detalhada. Inverte a ordem, e inicia
explicando sobre a colaboracéo dos andarilhos para a invencao das memarias nos versos
7 ao 13. Afirma que aprendera com eles a “paciéncia da natureza de Deus”, o fato de
que “eles sabiam tudo sobre o nada”, sua “linguagem de chao” e também suas
habilidades para “inventar caminhos”. Todos as colaboragdes apontadas pelo sujeito
poético compdem o projeto estético do autor. A “paciéncia da natureza de Deus”,
consistia no fato de rever seus motivos e temas e reencena-los com constancia. A
destreza dos mendigos que “sabiam tudo sobre o nada”, toca aquela questao importante
do poeta sobre a linguagem convertida em brinquedo, “linguagem de chdo”, que fala do
pequeno, do rasteiro ligada a fala cotidiana, desprovida de empostacdo, de
rebuscamento. A (ltima, mas ndo menos importante, o fato deles ndo seguirem pelas
estradas ja conhecidas, ndo seguir caminhos lineares, mas serem criadores de desvios,
“descaminhos”, e ser eximios inventores de caminhos, de criarem o novo. A “lirica
torta” de “bugre”, que 0 poeta ja anunciava desde seu livro de estreia, Poemas
concebidos sem pecado (1937). Para os andarilhos ndo importam o lugar onde chegaréo,
porque o que é importante é a caminhada, ndo interessa 0 que se encontra, mas 0 que se
busca e a busca é incessante. Os andarilhos Ihes deram a sabedoria da natureza versos

15, 16 e 17 a medida que demarca aquela ideia de unido final a natureza.

Com os passarinhos o sujeito lirico aprende sobre a liberdade embalada em voos,
a visdo ampla das coisas, o olhar do alto do céu e em movimento privilégiado, ndo
conquistado nem pelo mais rico e importante dos homens. A colaboracdo da crianca
para a autoria das memorias esta no fato dela doar “a semente da palavra”. A semente ¢
a fonte, a origem do que a palavra vira a ser, no caso dessa lirica, a palavra convertida
em brinquedo, o faz de conta, o fingir do poeta e o engano do sofista. Além disso, a
crianga da mais, pois € a doadora da voz que se enuncia nas memdrias. Nesta
composicao, o artista fala sobre a natureza, de seres ligados a ela, e mais, insiste nisso.
Essa insisténcia esta associada ao seu desejo de falar sobre a natureza de sua poesia

enquanto objeto artistico. Conforme visualizo no poema “FORMAGAO” inserido no
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livro Memorias inventadas: a terceira infancia (2008), em que o sujeito lirico declara

que formou-se no mato com as palavras:

VII. FORMACAO

Fomos formados no mato — as palavras e eu. O que
de terra a palavra se acrescentasse, a gente se
acrescentava de terra. O que de agua a gente se
encharcasse, a palavra se encharcava de agua.
Porque nos iamos crescendo de em par. Se a gente
recebesse oralidades de passaros, as palavras
receberiam oralidades de passaros. Conforme a
gente recebesse formatos da natureza. Em algumas
palavras encontramos subterrancias de caramujos
e de pedras. Logo as palavras

se apropriavam daqueles fosseis

linguisticos. Se a brisa da manhd despetalasse em
no6s o amanhecer, as palavras amanheciam. Podia
se dizer que a gente estivesse pregado na vida

das palavras ao modo que uma lesma estivesse
pregada na existéncia de uma pedra. Foi no que
deu a nossa formacéo. VVoltamos ao homem das cavernas.
Ao canto inaugural. Pegamos na semente da voz.
Embicamos na metafora. Agora a gente sé sabe
fazer desenhos verbais com imagens. Tipo assim:
Hoje eu vi outra rd sentada sobre uma pedra ao
jeito que uma garca estivesse sentada de tarde

na soliddo de outra pedra. Foi no que deu a nossa
formac&o. Eu acho bela! Eu acompanho. (MITI)

A composicdo poética se observada rapidamente ndo aparenta trazer nenhuma
novidade. No plano do contetdo, reencena um motivo comum a lirica do poeta
brasileiro, como 0 menino, as coisas ligadas a natureza, a terra, 0 passaro, a lesma e a
palavra. Enfim, coisas ligadas ao cotidiano e ao universo pantaneiro. Entretanto, o
cotidiano na poética de Barros é empregado como espaco de possibilidades de
significacdo e ressignicacdo. Assim, ele ndo é apreendido, conforme assegura Maurice
Blanchot em A Conversa infinita: a experiéncia limite (2007), “O cotidiano escapa. E
nisso que ele é estranho, o familiar que se descobre (mas ja se dissipa) sob a espécie de
extraordinario”. (BLANCHOT, 2007, p. 237). E essa esfera de cotidiano que
encontramos no poema e também na obra do autor, nela o cotidiano é dissipado,

estravazado e lancado fora de seus limites.

Nesta composicao, ele escapa quando apresenta o extraordinario fato do sujeito
lirico se formar no mato junto a palavra. Racionalmente ndo da para pensar a formacéo,
0 crescimento do sujeito em par, isto &, junto a palavra. Porém, o pensamento contido na

poesia € 0 de ressaltar o estranhamento, pegar aquilo que é familiar, tal como a

251



possibilidade de crescimento de um sujeito, neste caso, da voz que se enuncia no poema
e colocé-la lado a lado a “formagdo” da palavra como se elas estivessem em simbiose. O
extraordinario também atinge a palavra, porque ainda que esta tenha a funcdo de
nominar, de mostrar, mostra-se velando-se. A palavra na poesia jamais se desnuda, tira
seu veu e se descobre. Com efeito, ela se coloca em posicdo de jogo de se despir e se

cobrir, se significar e se ressignificar.

Ha também no poema “FORMAGCAOQ?”, a reiteragdo no plano da forma, assim
como em todos as composicdes liricas inseridas na trilogia das memdrias inventadas.
Os versos sdo longos, assumem uma tonalidade mais objetiva na medida em que o poeta
emprega elementos da lirica & prosa, recurso herdado da Sofistica de Gorgias e dos
poetas simbolistas e modernistas. Ainda assim, aquela ideia de continuidade da prosa é
quebrada pela linha interrompida do verso que gira indo e vindo, os 25 versos que
constituem a composicdo tém 19 pausas que acentuam a diccdo narrativa em uma

linguagem que busca a mimesis da fala.

H& também a repeticdo de estruturas frasais, as quais ndo constituem um
problema, porque o sujeito poeta busca uma encenacdo da linguagem oral. Como
sabemos, as comunidades orais ndo se apoiam na escrita, mas observam, olham e
escutam tudo com atencdo, para possibilitar que todo acontecimento seja inscrito na
memdria. Como a composicéo lirica estd inserida em um livro de memdrias, todos 0s
detalhes, o cendrio, a personagem, a acdo e a palavra estdo guardadas nela e até aquilo
que ficou no esquecimento esta repleto de memorias. Para descrever uma cena, tal como
0 sujeito poético faz é preciso revivé-la e recria-la. Assim, toda vez que canta ou conta
um acontecimento se faz em sua plenitude, ou entdo ndo o faz. Porque para as
comunidades orais tradicionais, onde parece-me que 0 poeta buscava uma inscricao, as
pessoas ndo se cansam de ouvir mais uma vez a mesma histéria, porque para eles a

repeticdo ndo € um defeito, tal como ndo se constitui um defeito para a poética barreana.

A formacdo do sujeito poética e da palavra se concretiza de modo descendente, o
que contraria as leis da légica, pois ao invés de leva-los a um nivel extraordinario de
competéncia linguistica, o processo os levam a lingua do homem das cavernas. Os
homens das cavernas ndo dispunham de uma linguagem articulada, sua linguagem
lembrava mais ruidos e onomatopeias. Os registros dessa linguagem que chegaram até

nos foram os desenhos rupestres de acontecimentos cotidianos registrados nas paredes
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das cavernas, o que demonstra a necessidade humana de comunicacgéo, subjetivacdo e

simbolizagdo. Como a “formag@o” acontece em processo diferente ao habitual,

depreendo que acontega em processo de oposi¢do. Portanto, ha na composicéao lirica,

assim como em grande parte do conjunto da obra do autor, aquilo que Platdo definia

como antilogia dos discursos sofistas, ou seja, uma contradi¢do de um discurso a outro —

e vale dizer que ele enxergava isso como um defeito no discurso, entretanto, o escritor

mato-grossense emprega este aspecto como seu péndulo poético. Para lancar luzes a
definicdo de antilogia recorri a Kerferd (1981), conforme ele, ela é:

®Antilogic, as used by Plato in a technical sense, differs from

eristic in two major respects. First its meaning is diferente, and

secondly Plato’s attitude towards it differs from his attitud towards

eristic. It consist in opposing one logos to another logos, or in

discovering or drawing attention to the presence of such an opposition

in an argument or in a thing or state of affeirs. The essesntial feature is

the opposition of one logos to another either by contrariety or
contradiction. (KERFERD, 1981, p. 63).

No poema de Barros, o fato da linguagem decrescer de uma linguagem com certo
nivel de articulagdo a um nivel imagistico e “embicar no reino da metafora” ndo a faz
atingir seu desvelamento, porque tal como a palavra, a imagem também se revela
velando-se, por isso a palavra é tdo cara aos poetas. A imagem verbal funciona como

instrumento de criacdo no qual a forga da palavra cria um vasto campo de significacao.

A “formagdo” do sujeito poético e das palavras estdo impregnadas de natureza, a
esséncia de um e de outro se formam por meio dela. O modo de emancipacgédo
vislumbrado é o espiritual, de um homem senhor de seu discurso, que sabe manejar as
palavras, aquelas que encaminha a sua origem, “que recebe oralidades de passaros”, e
aprende com o seu canto nas copas das arvores. De acordo com o orador romano
Marcus Cornélius Frontdo, primeiro surgiu o canto das aves depois a flauta dos pastores
e posteriormente a linguagem do homem. Sendo assim, chegar ao “canto inaugural”

seria chegar a uma lingua primeva, limpa de ruidos e falacias, uma lingua de entonacéo,

* A antilégica, utilizada por Platio no sentido técnico, difere da eristica em dois aspectos principais.
Primeiro sua acepgdo € diferente, e segundo a atitude de Platdo a seu propdsito ja difere de sua atitude em
relagdo a eristica. Ela consiste na oposicdo de logos a outro logos, ou em descobrir ou chamando atencao
para a presenca de tal oposicdo em um argumento ou uma coisa ou situacdo dos assuntos. O aspecto
essencial é a oposicdo de um discurso a outro por contrariedade ou contradi¢do. (KERFERD, 1981, p.
63). (Minha traducéo).
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mais bela pelo que entoa do que pelo que significa. O sujeito lirico conclui sua
enunciagdo a respeito de sua “formacdo” e das palavras afirmando “Eu acho bela”, e
esse modelo formativo também agrada o leitor que se permite aceitar o engano da arte
como queria Gorgias, na medida em que desperta sua sensibilidade. Conforme
Untersteiner (2012), para Gorgias, quem sofre com o engano da arte € colocado em
contato com o universo. (p. 273). Vale dizer que, a no¢do de formacao espiritual néo
pensa o ser separado da natureza, mas integrado a ela.

A formacdo integrada entre o sujeito poético e as palavras somente é
possivel pelo emprego da palavra literdria que diferentemente da palavra ordinaria,
comum, — instaura sua prépria nocdo de realidade. No entanto, jamais funda uma
realidade transparente, denotativa, mas uma realidade com caracteristicas dubias,
estranha, que faz o leitor se sentir estrangeiro, isto é, expatriado em sua propria lingua.
Isso porque como assegura Blanchot (2010), a linguagem literaria funda seu préprio
universo. E a cena criada por Barros através da palavra poética, instaura um universo
em que 0s seres e as palavras coexistem harmonicamente, entretanto, trata-se de um
universo estranho a racionalidade. A concepcao de Blanchot converge com o conceito
de engano como atividade criativa formulado por Gorgias em seus dois tratados, Nao-
ser ou natureza e o Elogio a Helena, os quais de acordo com Untersteiner (2012) séo a
esséncia do fundamento da estética gorgiana, cujos principios sdo o do engano discutido
nesta pesquisa e do prazer, que segundo o autor ndo esta associado ao hedonismo, “mas
a dialética construtiva do fenémeno artistico que no engano compreende-se como forma

e conteudo”. (p. 278).

Consoante o fildsofo, para o sofista, o prazer estético e o engano sdo inseparaveis,
pois séo através deles que se chega a um “conhecimento dos conflitos, apto a produzir
uma alegria especial”. (p. 279) e ndo a catarse. Tal asseveragdo inclusive, enfraquece as
bases do conceito de catarse aristotélico antes mesmo dele ser elaborado. Para o
leontinense, tanto na prosa como na poesia, 0 engano e a persuasao tém a funcéo de
mudar a alma, na medida em que os dois tém uma alta capacidade sugestiva. 1sso
porque, conforme afianga Pinto: “Para Goérgias o discurso ndo gira, ou seja, ndo faz em
funcdo da verdade e do erro, mas através de sua eficacia persuasiva”. (PINTO, 2000, p.
312). Nesse sentido, a persuasdo e 0 engano na arte ndo sdo negativos, mas positivo, e €
a persuasdo que leva ao engano, porem aquele que se permite enganar é mais sabio

porque se permite viver uma experiéncia artistica que o conduz a uma visdo humana,
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isso porque o falso na poesia tem uma semelhanca com o verdadeiro, a verdade da

mentira. Como afirma Barros “Quem ndo tem ferramenta de pensar, inventa”.

Diante do exposto, sustento que as composic¢Bes poéticas de Manoel de Barros
inseridas em suas obras de criacdo literaria, possuem formas dispares. O poeta
observou, sondou 0s géneros literarios para mistura-los e desaranja-los, ndo lhes foi
indiferente, nem os anulou, ou os rechagou, mas explorou suas potencialidades e os
converteu em material estético através do qual exprimiu sua lirica. Para isso buscou
construir sua experiéncia, observando, dialogando, fazendo analogias, com a finalidade
de expandir seu conhecimento de cultura erudita, como demonstra varios de seus
poemas, tal como o poema XIV da obra Memdria inventadas: a segunda infancia
(2006):

XIV. APRENDIMENTOS

O filésofo Kiekkegaard me ensinou que cultura é

0 caminho que 0 homem percorre para se conhecer.
Sécrates fez seu caminho de cultura e ao fim

falou que sé sabia que ndo sabia nada. N&o tinha

as certezas cientificas. Mas que aprendera coisas
di-menor com a natureza. Aprendeu que as folhas
das arvores servem para ensinar a cair sem

alardes. Disse que fosse ele um caracol vejetado
sobre pedras, ele iria gostar. Iria certamente

aprender o idioma que as ras falam com as aguas

e ia conversar com as ras. E gostasse mais de

ensinar que a exuberancia maior nos insetos

do que nas paisagens. Seu rosto tinha um lado de
ave. Por isso ele podia conhecer todos os passaros
do mundo pelo coracdo de seus cantos. Estudara

nos livros demais. Porém aprendia melhor no ver,

no ouvir, no pegar, no provar, no cheirar. Chegou
por vezes de alcancar o sotaque das suas origens.

Se admirava de como um grilo sozinho, um s6 pequeno
grilo, podia desmontar os siléncios de uma noite!

Eu vivi antigamente com Sécrates, Platdo, Aristoteles —
esse pessoal. Eles falavam nas aulas: Quem se
aproxima das origens se renova. Pindaro falava pra
mim que usava todos os fosseis linguisticos que
achava para renovar sua poesia. Os mestres pregavam
que o fascinio poético vem das raizes da fala.
Sécrates falava que as expressGes mais eroticas

s8o donzelas. E que a Beleza se explica melhor

por ndo haver raz&o nenhuma nela. O que mais eu sei
sobre Sécrates é que ele viveu uma ascese de mosca.
(MISI).

A experiéncia do artista € fulcral, porque é a ela que toda sua obra esta ligada
conforme Blanchot (2005). No poema acima, o sujeito lirico manoelés fala sobre os

escritores que, de certo modo, contribuiram para seus “aprendimentos”. A obra de
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Barros comporta as duas situagdes, creio que na composicao “APRENDIMENTOS”,
temos uma insercdo do autor empirico que se posta como autor modelo, e fornece pistas
de sua constituicdo como artista, porque o escritor, assim como os leitores, busca

construir sua experiéncia individual atraves da arte de outros.

James Joyce admitiu através da voz de seu personagem Stephen Dedalus, que
durante seu periodo de aprendizado, no qual abastecia seu repertorio e construia sua
experiéncia para compor seu tratado de estética, balizava-se nos tratados existentes,
como a Poética de Aristoteles e também os preceitos da Escolastica agostiniana, até
moldar os fundamentos de seu tratado no quinto capitulo de Um retrato do artista
quando jovem (2013). Manoel de Barros ndo declarou nada sobre a elaboragcdo de um
tratado poético na sua obra de criacdo literaria. Entretanto, em documentérios e
entrevistas, tentava explicar sua poética, ressaltava preocupacdo constante com seu
oficio criativo. Fez isso também em suas composicdes liricas, a exemplo da
“APRENDIMENTQOS”, — nas quais percebe-se uma intrusdo quase explicita do autor
empirico/ sujeito poeta empostado na voz lirica. Buscou conhecer seus preceitos nos
primeiros tedricos da linguagem para a medida em que nutria o desejo de renovar a
linguagem e também modelar um tratado de estética na sua lirica. Ademais, filosofos e
sofistas demonstravam grandes preocupacdes em refletir a proposito da natureza, o
poema Sobre a natureza de Parménides é um arquétipo, por isso serviu de base para a
critica de Gorgias em seu Tratado do ndo-ser ou da natureza, no qual aborda sobre a
natureza da linguagem. O projeto estético de Manoel de Barros também alude sobre a
natureza, enquanto motivo, o lugar natural é privilegiado, assim como uma premissa de
integracdo final entre homem e natureza. Todavia, outro aspecto a ser considerado na

estética do autor é o fato de discorrer sobre a natureza de sua poesia.
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SAIDA

Entrar no universo poético de Manoel de Barros é se deparar com o espaco do
insolito, do ilégico, do imaginario. Um espaco onde as certezas absolutas sao
relativizadas e a visdo do adulto é desprezada em favor do modo como as criangas e 0s
tontos enxergam o mundo e as coisas. Desta forma, ndo ha como percorrer um caminho
conhecido e seguro no corpus deste autor, porque como afirma o sujeito lirico, cuja voz
ressoa nesta poética, ele ndo segue por caminhos, nem por “trilhos”, mas avanca em
“desvios”, “descaminhos”. Segue as margens de rios de curvas sinuosas que lembram
“cobras de vidro”, ¢ guiado pelo “murmurio das aguas”, vem e vai para o “oco do
mundo” como brada o bandarra Bernardo da Mata, porque o que importa ndo € a
caminhada, nem o caminho e nem o lugar onde ele leva. Isso dificulta o trajeto rumo a
saida, porque os caminhos ndo estdo demarcados, embora exista uma infinidade de
trilhas a serem seguidas, porque estamos ante uma obra aberta, conforme acepcao de
Uberto Eco (2008).

E é essa abertura que possibilita que esse rio caudaloso se desague em varios
corixos, através dos quais surgem inimeros “desvios” que confundem o leitor e leva
muitos a optar por prosseguir os trajetos que se apresentam de modo mais aparente, e
seguem por vias conhecidas. Com isso buscam criar rétulos, conceitos para lirica do
poeta, porque é uma necessidade humana nomear e criar conceitos para explicar aquilo
que muitas vezes furta sua compreensdo imediata. 1sso ndo significa que toda definigéo
seja uma restricdo, mas algumas tentam inscrever um autor a um espaco particular.
Refiro-me ao fato de Barros ser comumente conhecido com a alcunha de o poeta do
Pantanal, quando sua obra poética voou para “fora da asa” e ganhou o mundo. Sua
poesia ndo se circunscreve a um Unico espaco, ainda que recorte o Pantanal como sua
tela poética, porque ele é recriado pela linguagem, no modo como o poeta manufatura a
palavra, elemento que o escritor sondava, observava e explorava para extrair o0 maximo

de suas potencialidades significativas e ressignificativas.

Portanto, na poética do mato-grossense o leitor ndo estd ante o espaco topico
pantaneiro, esta diante do Pantanal recriado no plano do discurso literario, por isso se vé

precipitado numa infinidade de caminhos e somente encontrardo uma saida mais
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“segura”, aquele que vislumbrar conhecer a obra do poeta atraves de leituras e
constantes releituras e também procurar adensar ao universo eclético e erudito que o

poeta conhecia e dialogava.

Assim, aquele que se dispde a “entrar” neste espaco jamais retornard do mesmo
modo como entrou, pois a literatura lugar de invencdo, imaginagdo, criacdo, recriagéo,
evasdo, escapismo, também € lugar de expressdo e conhecimento, porque tem a
capacidade de nos expatriar, de nos tirar do senso comum ao trazer indagagdes sobre o
nosso sentido de ser e de estar no mundo, de proporcionar o conhecimento de nds
mesmos e dos outros, de nos comunicarmos, uma necessidade do homem e de viver

experiéncias profundas.

Diante do exposto, saliento que ante as multiplas “trilhas™ passiveis de serem
percorridas na poética de Manoel de Barros, optei pela que me pareceu mais “segura”, a
saber, minha hipdtese de que o poeta brasileiro produziu uma obra teérico critica — um
tratado poético no corpo de suas composices liricas ao desarranjar 0S géneros e
remodela-los esteticamente. O autor ndo somente escrevia poemas, mas refletia sobre
eles e sobre a diregdo que sua poesia seguiria. N&o estou dizendo com isso, que esse
viés de saida foi confortavel, na verdade foi uma caminhada ardua, marcada por
exaustivas idas e vindas porque, como bem afianca Eco (1976) a mensagem com funcgéo
estética ¢ estruturada de modo ambiguo em relacdo ao sistema de expectativa do codigo.
A mensagem ambigua é aquela que proporciona inimeras escolhas interpretativas, fato

que amplia exponencialmente a complexidade do percurso critico.

Mesmo que eu tenha demarcado alguns itinerarios para percorrer, 0 nivel de
dificuldade do trajeto era latente. Ndo estava diante de uma obra facil, mesmo que ela
tenha uma pretensa aparéncia de ingenuidade e espontaneidade por adotar a visdo de
mundo e a linguagem da crianga. As palavras do campo semantico da natureza como:
agua, pedra, rio, em muitas situacbes sdo empregadas como metafora da arte, um
esforco do poeta para demonstrar as potencialidades criativas do oficio poético. E as
imagens desconcertantes usualmente presentes nas composi¢cdes tém a funcdo de
subverter as possibilidades visuais para despertar as sensoriais. A transubstancializagédo
das coisas e dos animais que algumas vezes assumem aspectos humanos e o0 homem é
coisificado, mas ndo do mesmo modo que acontece no capitalismo em que ele se torna

uma mercadoria. O homem de Barros est4 integrado a natureza para se tornar “puleiro
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de ave”, entrar “em pratica de limo”. A tensdo entre o grotesco e o sublime sdo
frequentes, porque € por meio dela que o sujeito poeta desloca a visdo de mundo em que
as coisas pequenas, infimas assumem ares de grandeza e se tornam mais relevantes do
que as coisas grandiosas, ¢ assim que “o cu de uma formiga é também muito
mais/importante do que uma Usina Nuclaear” (BARROS, 2010, p. 341). Seguindo a
mesma direcdo ha ainda no projeto estético do poeta, a oposi¢do entre o erudito e o
popular: “ A gente falava bobagens de a brinca, mas o doutor/falava de a vera.”
(BARROS, 2010. p. 330). O doutor representa o conhecimento pautado na
racionalidade, na formulagéo de conceitos — por isso destrdi a imagem poética, enquanto
a crianga encena o conhecimento da imaginacdo alicercado na invencdo, imaginagédo
percepcdo — cria imagens e instaura mundos. O poeta também tinha um projeto
audacioso de renovacdo da linguagem e para seu empreendimento buscou
conhecimentos linguisticos e filosoficos, isto é, foi a sua fonte, é perceptivel em suas
obras de criacdo literaria que também bebeu na fonte dos sofistas para quem o discurso
era um poderoso soberano. Nele, por meio da autonomia discursiva a linguagem foi

convertida a categoria de brinquedo, de faz de contas.

O escritor também costumava falar sobre sua obra, isso desde sua primeira
publicacdo, Poemas concebidos sem pecado (1937). Manoel de Barros demarcou o
lugar de onde sua lirica entoaria e se postaria na contramédo da poética classica com sua
rigida divisdo de géneros. Nesse sentindo, 0 poema XV do livro Arranjos para assobio
(1980) € um emblema. Nele, de modo mais explicito o poeta explicou no seio de sua
composigdo sobre alguns elementos que compdem o Seu percurso criativo. Entretanto,
ndo acredite o leitor que as respostas as questdes sobre aquilo que constitui sua poética,
venham de modo claro e objetivo. Ndo é esta a intencdo do poeta, do contrario teria
escrito um ensaio teodrico critico através do qual esclareceria sobre seu modus
operandis. Portanto, a explicacdo concedida sobre a composicao da lirica vem em forma
de um jogo de desvelar e velar, de lancar luzes e simultaneamente, sombrear de modo a

exigir do leitor uma participacdo ativa e reflexiva.

Logo, mesmo que o escritor tratasse sobre seu procedimento de criagcdo nas suas
obras de criagdo literéria, ou falasse sobre ele em entrevistas a jornalistas e a criticos
académicos — na tentativa de fornecer a “chave” da interpretagdo de sua obra ao mesmo
modo que alguns poetas criticos, o leitor tenaz sempre devera se portar com certa
desconfianga sobre a concesséo dessa “chave”, porque ela também pode lancar mais
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duvidas sobre os caminhos a serem seguidos do que lhes assegurar uma via linear.
Diante disso, ninguém diz melhor da obra do que ela mesma, por isso a importancia de
se conhecer a obra do poeta para averiguar em que medida existe uma orientagdo
estética definida, fato que seria imperceptivel somente com a leitura de poemas

isolados.

Diante do exposto, infiro que em Manoel de Barros a existéncia de uma
continuidade rumo a definicdo de um projeto estético que vislumbrava demonstrar que a
arte, o discurso estd em movimento e sujeito a arranjos e rearranjos, em devir porque a
escrita poética € multifacetada e marcada por contraditorios. Para além disso, 0 mato-
grossense propunha na sua lirica uma revisdo da visdo de mundo capitalista na medida
em que destacava que o mundo poderia ser visto sob a 6tica da crian¢a, do tonto e do
poeta, 0 que equivale a dizer, enxergar as coisas sob o prisma do cisco, da borra e do

rasteito.

Nesse sentido, posso afirmar que minha “saida” desta pesquisa sobre o corpus
poético de Manoel de Barros me deixa com plena convicgdo de que ainda que tenha
feito um esforco critico para adensar por essa terra encharcada, deixei de passear por
varios “corixos” que nela desagua. Certamente ha “desvios” que também nio percorri,
porque seria impossivel que uma Gnica leitura critica conseguisse abarcar o vasto
pantano que esta lirica tem por substrato. Isso porque “ A ciéncia pode classificar e
nomear 0s 0rgdos de um/sabid/mas ndo pode medir seus encantos.” (BARROS, 2010, p.

340). Assim me retiro!
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