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Apresentacao

Leminski escreve a mil. Ele nunca quer ser fregués distinto, pedindo
isso e aquilo. O que quer dizer, diz. E diz muito: poemas, romances, contos,
ensaios, cartas, biografias, cangdes, quadrinhos, publicidades, traducdes e
outros e outros e outros... Enfim, dezenas, um guardador de guardanapos, um
fabbro de catataus entre 0 6bvio € 0 nunca visto, um autor de livros as dezenas...

Na recepgao critica de sua obra ha também mil e uma noites até
Babel. Uma das primeiras notas sobre o escritor sai na revista /nvengdo,
em 1964, e ali Décio Pignatari destaca o fato de o jovem poeta combinar
muitos elementos em sua escrita. J4 em 1983, ao prefaciar Caprichos &
relaxos, Haroldo de Campos também destaca a multiplicidade leminskiana
e chama o autor de polilingue paroquiano cosmico. Nessa época, em jornais
e revistas, o vencedor distraido segue acumulando leitores, a exemplo de
Leyla Perrone-Moisés. A ensaista € outra a batizar o fotografo verbal com
epitetos ao publicar “Leminski, samurai malandro”, em O Estado de S.
Paulo, no mesmo 1983, e “Leminski, tal que em si mesmo”, na Revista
USP, em 1989. Na academia, notavelmente na Universidade Federal de
Minas Gerais, em 1996, Fabricio Marques defende um dos primeiros
trabalhos de pds-graduagdo acerca do escritor e, em 2001, edita em livro
a sua dissertacdo de mestrado: A¢o em flor. Trés anos depois, € langado o
volume 4 linha que nunca termina, organizado por André Dick e Fabiano
Calixto, livro no qual constam alguns textos fundamentais no trajeto da
recepcao do cachorro louco, didlogos que caminham em signo ascendente.
Mas as vezes tudo sucede subito. E a critica leminskiana realmente explode
a partir de 2013, impulsionada pelo langamento de Toda poesia e pelo boom
dos programas de pos-graduagao no Brasil. Hoje, a critica segue saboreando
o biscoito fino e pop fabricado pelo bandido que sabia latim. E a quantidade
de leitores e leituras, ensaios e anseios criticos torna cada vez mais o autor
um ex-estranho.

Agora ¢ que sdo elas! Isso de querer pensar o kamiquase nos leva
além: um Dossi€ Paulo Leminski. Oportunidade para a recepg¢do critica
da literatura leminskiana ganhar novo capitulo. O volume 30, nimero 2,
da Revista O Eixo e a Roda distraido recebe textos de variados angulos e
hipdteses. Um processo democratico de selecao e de avaliagao que atravessa
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o winterverno da Pandemia de Covid-19. Sdo meses de profissdo de febre,
um trabalho que ndo raro convive com a doenga. Que mais um critico podia
fazer nos idos de 2020, 2021? Penetramos nas cavernas e lidamos com a
impura perda de, até agora, cerca de 666 mil brasileiros e, no mundo, um
total que ultrapassa 4 milhdes de pessoas. La vie en close.

Tentando fazer de nossas trevas alguma coisa a mais que lagrimas,
a presente edi¢do traz nove clics em Paulo Leminski. Artigos vindos de
diversos pontos do Brasil e interessados em muitas nuances do escritor
poliédrico. E uma alegria ver que a chamada aberta recebe propostas tio
variadas ¢ empenhadas. Umas delas ¢ a de Ana Erica Reis da Silva Kiihn,
o seu estudo “Paulo Leminski e a expressao poética da ‘varzea’”, texto no
qual procura refinar o conceito de “varzea” — delineado pelo autor —, visada
capaz de gerar implicagdes lucidas na obra do curitibano cosmico. Ana
Fernandes, em “Clics de Curitiba pelo polaco louco”, por sua vez, faz uma
leitura de Quarenta clics em Curitiba, passando por no¢des como o haicai
e buscando trilhas de interpretagdes para essa obra de dificil classificacao.
Ja o artigo “Cartesius dissoluto”, de Danilo Bernardes Teixeira, contrasta o
filosofo René Descartes e o personagem que (des)organiza a (ndo-)narrativa
do Catatau, de modo que sejam pensadas algumas dissolugdes construidas
pelas anarquiteturas leminskianas. Em seguida, Fabio Roberto Lucas, em
“Equivocologias leminskianas”, reflete sobre possiveis implicagdes entre a
poética de Leminski e suas inquietagdes acerca do meio-ambiente, abrindo
caminhos potentes. Quanto a Jorge Fernando Barbosa do Amaral, com o seu
“Agora € que sdo elas: um romance em xeque”, ele consegue arejar a leitura
dessa narrativa instigante ao tragcar aproximacoes entre o autor brasileiro
e conceitos de Julio Cortazar e Reinaldo Laddaga. Keyla Freires da Silva
e Martine Suzanne Kunz, em “A escrita movedi¢a de Paulo Leminski em
Catatau”, observam a inventividade linguistica do autor no romance-ideia,
investigando diversos recursos criativos. Criativo também ¢ o artigo de
Lucas dos Passos, “Uma prosa através: ‘Minha classe gosta/Logo, ¢ uma
bosta.’, um nuvo roma de Paulo Leminski”, texto que realiza interessante
contribui¢do para a critica ao analisar, a esquerda, um texto que chamou de
“novela inédita e incompleta”. “De como anseios se tornam ensaios”, de
Paula Renata Moreira, por seu turno, revisita a obra ensaistica do polimata
e demonstra afinidades existentes entre essas producdes e a sua atividade
poética. E fechando a edi¢do, Tida Carvalho, com o seu ensaistico “Vida,
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minha vida”, lan¢a luz sobre o volume Vida, no qual estdo reunidas quatro
biografias escritas pelo samurai malandro, e focaliza especialmente a obra
dedicada a Trotski.

Sao paginas pesadas de tanto. Da prosa a poesia, do ensaio a
reavaliagdo critica. Aqui estdao alguns nomes ja fundamentais da critica sobre
o guerreiro da linguagem. E vozes a mais. Uma estrada que vai longe. E
assim, no meio da Noite Enorme, o nome de Leminski ndo dorme.

Belo Horizonte, 24 de agosto de 2021.

Aniversario de 77 anos de Paulo Leminski.

Gustavo Cerqueira Guimaraes (Universidade
Eduardo Mondlane/Mogambique)

Marcus Vinicius de Freitas (UFMGQG)
Rafael Fava Beluzio (UFMG)
Wilberth Salgueiro (UFES)
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Resumo: Este artigo analisa como Paulo Leminski forjou uma expressdo poética da
“varzea” para a sua poesia, visando tornar a sua obra criativa acessivel ao publico mediano.
A “varzea” é uma palavra utilizada pelo poeta, e consta nas suas cartas e poemas. Trata-se
de uma referéncia ao que esta a margem da cultura erudita. Consideramos que os recursos
que favorecem a comunicag@o com o leitor horizontal, a exemplo dos jogos paronomasticos
e sonoros, a brevidade e a coloquialidade, tdo presentes na dic¢do leminskiana, fazem
parte do que o poeta concebeu como “varzea” poética. Para tecermos nossa analise, nos
debrucamos sobre poemas, ensaios criticos, e, também, sobre as epistolas enviadas ao
amigo Bonvicino. As cartas guardam um dialogo teodrico-critico que lanca luz sobre o
entendimento e o encaminhamento que Leminski concedeu a sua poesia.

Palavras-chave: Paulo Leminski; poesia; comunicagdo; leitor.

Abstract: This article analyses how Paulo Leminski forged a poetic expression of the
“floodplain” for his poetry, aiming to make his creative work accessible for the ordinary
public. The “floodplain” is a word used by the poet, and appears in his letters and poems.
It is a reference to what is on the outside of erudite culture. We consider that the resources
that promote communication with the horizontal reader, such as paronomasia and sound
games, brevity and colloquiality, so present in Leminski’s diction, are part of what the poet
conceived as poetic “floodplain”. To weave our analysis, we focus on poems, critical essays,
and also on the epistles sent to his friend Bonvicino. The letters contain a theoretical-critical
dialogue that sheds light on the understanding and direction that Leminski gave to his poetry.

Keywords: Paulo Leminski; poetry; communication; reader.

Tendo estreado no cenario poético nacional como um concretista,
Paulo Leminski, posteriormente, reorienta a sua poesia para outro caminho. O
poeta curitibano mira em uma inflexao dispar da adotada pela triade de poetas
concretos — Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari —,
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que mantiveram uma preocupagao com o publico mais amplo apenas no campo
teorico. Leminski propos uma obra que também atendesse as demandas do
leitor mediano', buscando, dessa maneira, retomar a fungao publica da poesia,
que ¢ a da comunicabilidade. Assim, almejou: “Uma poesia basica. Elementar
como um abc ou uma tabuada” (LEMINSKI, 1999, p. 194).

Ao pretender uma poesia acessivel, inferimos que Leminski retoma
a preocupacao cabralina da comunicacao da palavra poética, inquietacao
essa que ndo foi levada a cabo pelos poetas concretos. Solange Fiuza
Cardoso Yokozawa (2014), em artigo que avalia a relagdo da obra de Jodo
Cabral de Melo Neto com o leitor, considera que o poeta pernambucano foi,
no cendrio moderno brasileiro, um dos mais preocupados com a
comunicabilidade da poesia, em um periodo no qual o abismo entre o leitor
e a poesia se tornou algo natural.

Como forma de discutir sobre esse distanciamento, Jodo Cabral leva
esse tema para a conferéncia que apresentou no Congresso de Poesia de
Sao Paulo, em 1954, denominada “Fun¢do moderna da poesia”, portanto,
trinta e dois anos anteriores a Leminski. Em seu pronunciamento, o autor
ressalta que o carater intransitivo da poesia produzida naquela época teria
ocasionado um afastamento do leitor. Para o autor, esse tipo de poesia nao
atende as condigoes do leitor moderno, que teria uma vida diaria sem tempo
suficiente para se debrugar na leitura e compreensiao de um poema:

O poema moderno, por ndo ser funcional, exige do leitor um esforgo
sobre-humano para se colocar acima das contingéncias da sua vida.
O leitor moderno ndo tem a ocasido de defrontar-se com a poesia nos
atos normais que pratica durante sua rotina diaria. (MELO NETO,
2008, p. 736)

Joao Cabral (2008) também chama atencao para o fato de a poesia
se distanciar dos meios de comunicaciao de massa, como o radio, que seria
um veiculo de difusdo eficaz porque esta presente na casa das pessoas,
consideradas leitoras de poesia em potencial. Inferimos, ao observar a obra
de Leminski, que o poeta esteve atento aos diversos apontamentos acerca do
leitor proferidos por Jodo Cabral. No ensaio “Central elétrica: projeto para

' Consideramos como leitor mediano aquele que 1€ um poema sem o interesse de analisar

aspectos estéticos e estilisticos. Para esse publico a leitura seria apenas um instrumento de
deleite. Ainda, consideramos o apontamento proferido por Yokozawa (2014, p. 198) sobre
o leitor mediano: “o qual normalmente prefere ler com a atengdo frouxa”.



Eixo Roda, Belo Horizonte, v. 30, n. 3, p. 10-37, 2021 12

texto em progresso”, Leminski (1997a) reconhece a importincia dos veiculos
de massa, ao proclamar que eles poderiam ser influentes propagadores da
literatura, que seriam meios mais acessiveis que o livro:

Ao grosso da populag@o, o radio, o disco, o cinema e a TV chegaram
e chegam antes que o livro, o texto escrito.

Imensos contingentes da populagdo do pais saltam diretamente do
mundo rural e oral do folclore para a informagao veiculada por meios
eletronicos.

Calcula-se em 45 milhdes o nimero de brasileiros atingidos pela TV.
A cultura letrada quando chegar a esse povo, nao vai chegar num povo
rural e oralmente folclorico. Vai chegar num publico de radio de TV.
(LEMINSKI, 1997a, p. 19)

Leminski direciona a sua poesia visando resgatar um possivel leitor,
mesmo que, para isso, tivesse que fazer concessdes que agradassem ao gosto
do publico horizontal. Tal fato ocasionou em uma reorientagdo na propria
dic¢do do poeta, que optou por relativizar a sua veia erudita, associando-a
aos meios comunicadores de massa, primando pelas formas breves que
requerem concisdo e precisao. Esse aspecto favorece uma leitura rapida do
poema, quase instantanea, fazendo com que ele possa ser apreciado em uma
curta duragdo de tempo. A vista disso, Leminski faz com que a sua obra
poética possa se adequar as condigdes de vida do homem contemporaneo.

O direcionamento comunicativo que Leminski concedeu a sua poesia,
se deve, em parte, as influéncias culturais do seu tempo, em especial, aquelas
relacionadas a atitudes comportamentais alternativas e expressoes artisticas
inovadoras, como a Contracultura e a Tropicalia. Na época em que Leminski
define as caracteristicas basilares da sua poesia, por volta da década de 70,
o Brasil vivia sob o regime militar, que durou de 1964 a 1985. Esse foi um
periodo assinalado por manifestagdes e tendéncias culturais pos-concretistas
contrarias a ditadura imposta no pais, € o poeta curitibano nao foi indiferente
a elas. Dessas, consideramos que a Tropicalia e a Contracultura foram as
que exerceram maior influéncia na dic¢ao leminskiana, ndo somente na obra
criativa, como também na propria vida do poeta.

Em meados das décadas de 60/70, o processo criativo de Leminski
passa por transformagdes decisivas na construcao e autonomia da sua poesia,
uma vez que o poeta comeca a se afastar progressivamente da vanguarda.
Adalberto Miiller (2010, p. 13) comenta o cenario dessa transformacao:

Tendo iniciado sua trajetéria de poeta dentro do movimento
concretista, em 1964, e ja com a redagdo do Catatau concluida,
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o poeta curitibano passaria nessa época a buscar outros ventos
estéticos, que o levariam a uma gradual ruptura com a poesia de
vanguarda, ¢ a busca de algo que se pode chamar de uma poesia
de comunica¢do. Centrada ndo mais na estética make it new da
poesia visual (ou “verbivocovisual”, se se quiser), e distanciada do
estilo barrocodélico do Catatau, tal poesia se articularia sobre esses
principios essenciais, como os de leveza e rapidez, que o aproximariam
cada vez mais da cultura pop e da publicidade. (MULLER, 2010, p.
13, grifos do autor)

E evidente na obra leminskiana a investida na musica e na
publicidade, aspectos que contribuiram para inovar a escrita do poeta. Para
Miguel Sanches Neto (2003, p. 57), essa era uma forma de Leminski sair do
circuito nanico para se projetar no cenario nacional e, assim, ser reconhecido
pelo grande publico. O proprio Leminski confirma essa aspiragao de integrar
o mercado de consumo na quadragésima nona missiva®, de 17/06/1979,
enviada a Bonvicino (Figura 1):

Figura 1 — Carta enviada em 17/06/1979 por Leminski a Bonvicino

Fonte: (LEMINSKI, 1999, p. 141)

Consideramos que os recursos que favorecem comunica¢ao com o
leitor horizontal, como os jogos paronomasticos € sonoros, a brevidade e
a coloquialidade, fazem parte do que Leminski concebeu como “varzea”
poética. Ademais, intuimos que a incorporagdo de tais elementos na sua
poesia servira para distinguir a sua trajetoria da realizada pelos concretistas,
que mantiveram as experimentagdes em um nivel de construgdo ortodoxa.
Sobre a importancia da “varzea”, Leminski (1999, p. 208) declara:

descobri que ha uma verdade e uma forga nos times de varzea, nessa
varzea subdesenvolvida, que eu quero.

A qualidade e o nivel da produgdo dos concretos € um momento de luz
total na cultura brasileira, como diz Risério. Mas eles ndo sabem tudo.

2 Optamos por manter em todas as citagdes referentes as epistolas de Leminski ao amigo

Bonvicino a versao fac-similada da carta. Essa ¢ uma forma de acompanhar as rasuras ¢ os
acréscimos a mao feitos pelo proprio remetente e que fazem parte do seu processo criativo.
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A inser¢do da “varzea” na poesia leminskiana pode ser considerada
um revide pop a literatura que sé circula no ambito intelectualizado.
Leminski desejou que o poético se desvencilhasse desse reduto e se fizesse
presente na vida das pessoas, estando na musica, no slogan da propaganda
e no grafite de rua. O poeta descobre a “varzea” através da Contracultura,
que seria representativa de todos os aspectos que estdo a margem de uma
cultura douta. Nesse movimento cultural, perscrutou novas formas de se
manifestar artisticamente.

Em Leminski, o “time de varzea” compete lado a lado dos grandes
times, e € nesse segmento que decide jogar: “quero a vitoria/ do time de
varzea” (LEMINSKI, 1983, p. 81). O poeta ndo considera que exista uma
poesia pior ou melhor do que outra. Nesse sentido, entendemos que ha uma
poesia acessivel a um publico mais horizontal, mas que pode perfeitamente
dizer respeito a um publico mais vertical. Vejamos o poema a seguir que
ilustra tal apontamento:

moinho de versos
movido a vento
em noites de boemia

vai vir o dia

quando tudo que eu diga
seja poesia.

(LEMINSKI, 1983, p. 58)

No poema, hd uma visdo do poeta sobre o seu processo criativo, o
desejo de que todas as suas palavras se tornem poesia. Observamos que em
muitos poemas nos quais Leminski se vale de recursos que favorecem a
comunicagdo com um publico horizontal, a exemplo do supracitado, também
guardam didlogo com uma alta tradi¢do. Além disso, ha o resgate do sentido
ludico da poesia por meio dos trocadilhos e do jogo aparentemente gratuito
com a linguagem. Somente um leitor instrumentalizado pode perceber
esse nivel de leitura mais complexo que o poema contém. Para acessar os
significados implicitos € necessario disposi¢ao do leitor, isso vai depender
do seu intento e também do seu nivel de experiéncia de leitura, se pretende
apenas se deleitar ou fazer uma leitura que seja critica e reflexiva.

Em “moinho de versos” ¢ possivel identificar outro aspecto que
foi bastante presente na vida do poeta e que servira como elemento
desencadeador dos seus versos, a boemia. Leminski levou uma vida boémia
nos bares de Curitiba, de modo que, atualmente, a cidade possui um roteiro
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que inclui alguns dos lugares frequentados pelo poeta. Vale lembrar que a
causa da sua morte foi decorrente do alcoolismo. Na primeira estrofe, o poeta
coteja o processo de feitura do poema a um moinho de versos, impelido
pelas noites boémias regadas a conversas e bebidas. O primeiro verso
pode ser entendido como uma alusao ao episdédio em que o personagem D.
Quixote, que vive entre a lucidez e a loucura, deseja travar uma luta com
gigantes que, na verdade, sdo moinhos de vento. No poema de Leminski a
luta ¢ com as palavras, elas € que representam o proprio moinho a desvelar
versos madrugada adentro nas noites boémias.

E de uma dessas noites que surge a ideia para o livro Winterverno,
feito em parceria com Jodo Suplicy. Muitos poemas que compdem esta obra
foram escritos em guardanapos de papel ou panfletos. A ultima estrofe ¢
uma referéncia a maneira como Leminski compreende a feitura da sua arte.
A vista disso, emprega o solecismo “vai vir”, assinalando que, em um tom
quase profético, embora cometa desvios com relagao a norma padrao da
lingua, tudo o que diz se tornara poesia. Em “moinho de versos”, Leminski
integra a poesia livresca a vida, associa o seu conhecimento erudito a sua
vivéncia. Isso ¢ algo proprio da Contracultura, movimento que associou a
arte a experiéncia de vida.

O poema “moinho de versos” dialoga com uma alta tradi¢do. Esse
sentido pode ser acessado por um leitor mais cultivado. Na segunda estrofe,
Leminski faz uma referéncia ao famoso verso de Ovidio: “E tudo que eu
tentava dizer era verso”. Na verdade, consideramos que Leminski faz uma
tradug@o transcriativa do verso do poeta classico, como podemos verificar na
ultima estrofe: “vai vir o dia/ quando tudo que eu diga/ seja poesia”. Assim,
0 que a principio pode parecer simples, contém um grau de complexidade. O
poeta integra a0 poema o seu repertorio intelectual, sendo esse um principio
vanguardista. A sua “sacada” reside no fato de transformar aquilo que ¢ da
vanguarda em algo de grande comunicagao, pois faz com que o publico mais
amplo tenha contato com um contetido erudito através de uma linguagem
coloquial. Dessa maneira, Leminski atinge o publico que almeja €, a0 mesmo
tempo, dialoga com uma alta tradicao.

Leminski opta por realizar uma poesia que seja comunicativa tanto
ao leitor culto quanto ao mediano. Para tanto, em lugar de almejar ser o
craque, decide jogar nos campos de “varzea”, assumindo uma poesia mais
acessivel por conter elementos comunicativos como a coloquialidade.
Possivelmente, seu €xito reside justamente nessa inclinacdo, em buscar
agradar ao publico menos cultivado, mas, obviamente, essa escolha ndo
ocorre sem nenhuma tensao.
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Interessado em contribuir para diminuir o abismo que separa o leitor
do texto poético, e também porque ambicionava se tornar um poeta popular,
Leminski opta por uma expressao poética proveniente da “varzea”. O seu
receio inicial era que, ao tornar sua poesia comunicativa, incorresse na
banaliza¢do e obviedade da linguagem, como se pode verificar no seguinte
trecho da quinquagésima primeira carta, datada apenas com o ano de 1979°,
escrita para Bonvicino (Figura 2):

Figura 2 — Carta enviada em 1979 por Paulo Leminski a Bonvicino

Fonte: (LEMINSKI, 1999, p. 149)

Em outro momento dessa mesma missiva (Figura 3), retoma a
discussdo do ensaio “Central elétrica: projeto para texto em progresso” e
reflete sobre o lugar do escritor como intelectual, que vive em um pais de
terceiro mundo e tem que lidar com as problematicas em torno da recepg¢ao:

Figura 3 — Carta enviada em 1979 por Paulo Leminski a Bonvicino

Fonte: (LEMINSKI, 1999, p. 148)

As questdes levantadas por Leminski se referem a publicagdo da
novela Minha classe gosta. Logo, é uma bosta, publicada na revista Raposa
Magazine, que ¢, na verdade, um projeto de ficcdo que ndo prosperou.

O autor considera que Minha classe gosta. Logo, é uma bosta seria
um anti-catatau. Consideramos que isso ocorre porque, na novela, Leminski
investe em uma linguagem impetuosa e também escrachada devido a
quantidade de palavras de baixo caldo que sdo utilizadas. A narrativa
possui muitos dialogos, nos quais prevalece uma abordagem aos problemas
sociais do pais, como a luta de classes, havendo uma evidente critica ao
regime ditatorial; aspectos presentes nos didlogos dos personagens Privada

> Levando em consideragdo as datas das missivas anterior e posterior a quinquagésima

primeira, € provavel que a carta mencionada tenha sido escrita entre 10/07/1979 e
17/08/1979.
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Joke e Slogan. Na quadragésima nona missiva destinada a Bonvicino, de
17/06/1979, hd um esboco que remete a criacdo da novela, como se pode
verificar na reproducdo fac-similada na Figura 4.

A principio a novela era intitulada “Doidao de pedra”, considerada
pelo autor como “um spaghettiwestern contracultural” (LEMINSKI, 1999,
p. 131). A expressao utilizada pelo poeta, para se referir ao livro, reflete a
hibridizacdo do texto, que transita entre o ensaio, a prosa de vanguarda, a
memoria e a novela. Era interesse de Leminski discutir as questdes politicas
e sociais vividas no Brasil a luz da Contracultura. Mesmo investindo na
prosa, nao alcanca o reconhecimento desejado e a sua novela se torna um
projeto frustrado. Para Sanches Neto (2003, p. 58) isso ocorreu porque:

Todo o conhecimento estético acumulado em sua maneira de escrever
e os vicios de quem vivia a produzir slogans publicitarios ndo
permitiram a Leminski escrever uma prosa voltada para o mercado.
Era e podia ser um prosador experimental, mas ndo conseguiu a
naturalidade da prosa para consumo em grande escala.

Figura 4 — Carta enviada em 17/06/1979 por Paulo Leminski a Bonvicino

Fonte: (LEMINSKI, 1999, p. 134)

Leminski se decepcionou porque, em lugar da sua novela atingir o
publico horizontal, aquele que consome os bens culturais da industria do
mass media, como radio e TV, atendeu aos leitores intelectuais, formados,
principalmente, por universitarios e escritores. Desse modo, Minha classe
gosta. Logo, ¢ uma bosta ndo teria atendido ao proposito de comunicagao
em larga escala. Ao refletir sobre a recep¢ao dessa obra, Leminski
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(1999) se atenta ao fato de a literatura ainda servir a classe dominante.
Embora anseie pela comunicagdo e em alcangar o publico, que € o povo e
ndo os “proprietarios de esquerda”, reconhece o risco implicado na literatura
feita para as grandes massas, que ¢ a mediania e a banalidade presentes
nas formas de massa. Leminski (1999) declara a sua op¢ao por uma poesia
comunicativa e assinala quais sao os seus propositos:

Nao ¢ minha intengdo fazer poesia voltada radicalmente para a
construcao, a producao de matrizes novas para uma sensibilidade nova.
No que fago, subsiste um componente acentuado de expressao,
de comunicagdo, portanto. Isso s6 ¢ possivel com certo teor de
redundancias, de “facilidades”, cuja dosagem controlo e regulo.

[...] Tenho horror pop a qualquer palavra que obrigue o leitor normal
a ir ao dicionario.

O resultado deve ser raro, os ingredientes tém que ser simples.
(LEMINSKI, 1999, p. 194).

Leminski (1999) sugere que todas as particularidades que
contribuiram para que a sua poesia se tornasse legivel ao “leitor normal”
sdo controladas por ele, ou seja, € algo intencional, um ato encenado. Paulo
Franchetti (2010, p. 60) assevera que Leminski nao ira tolerar qualquer tipo
de “facilidade”, existe uma que parece recusar, aquela que “se obtém com
a comunicagdo em curto-circuito, caracteristica tanto da poesia marginal,
quanto, no seu entendimento, da poesia engajada”. Essa recusa aconteceria
porque o poeta considera que essas expressoes poéticas atenderiam a um
publico especifico, composto por universitarios e escritores, que considerou
como “repertorio médio”.

Em prol de uma poesia que pudesse ser compreendida por um publico
amplo e que ndo atendesse apenas a um reduto intelectivo, Leminski opta
por incorporar a sua pratica inventiva os elementos que antes considerava
proprios de uma literatura mediana. Sabendo que optava por uma escolha
arriscada, admite qual a sua verdadeira pretensdo na quinquagésima carta,
de 10/07/1979, enviada a Bonvicino (Figura 5). E, mais uma vez, tece uma
comparagao critica entre a poesia que esta a esbogar e a dos poetas concretos:

Figura 5 — Carta enviada em 10/10/1979 por Leminski a Bonvicino

Fonte: (LEMINSKI, 1999, p. 143)
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Leminski almejou uma poesia legivel, contréria a “obra-obelisco”
dos concretistas. Essa seria uma forma de (re)encantar o leitor e instalar a
“falésia” da comunicagdo a partir de uma poesia imediatista. Essa constitui
uma expressao poética oriunda da “varzea” que esta presente nos poemas
concisos, orientados por uma constru¢do epigramatica € que parecem
elaborados a partir de um insight lirico do poeta. Vejamos abaixo um terceto
que contempla esses apontamentos:

confira

tudo que respira
conspira. (LEMINSKI, 1983, p. 79)

E possivel verificar que o poema contém elementos tipicos do meio
publicitario, pois funciona como um slogan poético, constituindo uma frase de
impacto. Dentre os aspectos da publicidade ha a concisao e a objetividade, que
favorecem a memorizagao, o jogo linguistico, proporcionado pelo duplo sentido
dos versos e palavras parénimas. Ha tracos acentuados de humor e ludicidade,
que, evidenciados através da rima, tornam o poema atrativo ao leitor.

A veia publicitaria de Leminski ndo foi apenas uma faceta da sua
poesia. O poeta exerceu a fun¢do de publicitario, tendo ganhado diversos
prémios em Curitiba por seu trabalho. Atuou na agéncia “Multipla
Propaganda e Pesquisa”, onde encontrou pares — como Solda, Rettamozo,
Mirandinha, Swain, Bellenda, Fui vai e Tiko — que o ajudaram a repensar
a relagdo entre poesia e propaganda.

A profissdo de publicitario possibilitou a Leminski conhecer os
artificios necessarios para se vender um produto, o que poderia ser feito para
chamar atencao do cliente/leitor. Desse modo, investe em estratégias para
promover a si € a sua obra, sendo esse um dos fatores para o atual sucesso de
venda dos seus livros e também na repercussao da sua imagem. O vasto bigode
e os emblematicos dculos, bem como o estilo beatnik, sao parte da composicao
da personalidade do poeta. Através dessas particularidades ¢ reconhecido por
seus leitores nos dias de hoje, pois sdo aspectos que se tornaram um simbolo
metonimico de tudo aquilo que esteja associado a Leminski.

O estilo de vida desregrada mantido pelo escritor curitibano
contribuiu para fomentar a criagdo de um mito poético. Atualmente, este
mito alimenta o imaginario de jovens leitores e aspirantes a poeta, que veem
na figura do curitibano uma espécie de mentor/guru poético. Para Sanches
Neto (2003, p. 60), Leminski escolheu tornar a si proprio um signo artistico.
Para isso muda a propria imagem, aspecto que fazia parte de um suposto
esquema promocional do autor.
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Beatnik, boémio, polémico, intelectual e atuando em diversas frentes
artisticas, esses foram alguns dos fatores que colaboraram para a formacgao
da personalidade complexa do poeta, ¢ que funciona como um atrativo de
leitores para a sua poesia. Ademais, Leminski criou uma personagem e a
critica cuidou de alimenta-la e dissemina-la. Por isso, € possivel afirmar que a
notoriedade alcancada por seus livros, e também pela propria figura do poeta,
que conquistou um status lendério nos dias atuais, ¢ fruto das estratégias,
sejam elas textuais ou referentes a sua pessoa fisica, que Leminski se propos
a utilizar para (re)conquistar o leitor.

Marcelo Sandmann (1999, p. 133) declara que Leminski se interessou
pela publicidade e, consequentemente, também pela cangdo popular. Tal
escolha se deve porque se tratam de veiculos que possibilitam a elaboracao
de “mensagens que funcionam”, pois chegam, de fato, ao grande publico,
uma vez que circulam em meios comunicativos acessiveis. Desse modo,
ao almejar um “maior auditério” (LEMINSKI, 1997b, p. 49) e redirecionar
0s parametros constitutivos da sua poesia para alcancar essa finalidade,
Leminski colabora para estabelecer novas perspectivas para a poesia
contemporanea. O poeta investe em uma linguagem espontanea, proxima
da conversagdo, mas sem perder de vista a dubiedade da sua expressado, que
esta situada entre o erudito e o popular, o antigo e 0 moderno, o capricho e
o relaxo com a linguagem.

Leminski recorre ao universo das midias populares, sobretudo a
musica e a publicidade, como forma de se aproximar das pessoas. Seu
intuito € inserir a sua poesia nos veiculos que elas mais utilizam, pois sao
funcionais e imediatistas. Na carta de 28/08/1977 a Bonvicino comenta que
fez algumas vinhetas para um programa de radio a pedido de um grupo de
rock de Curitiba (Figura 6).

Essas vinhetas sdo, na verdade, uma brincadeira que Leminski faz,
sdo “zoagdes”. Colocadas ao lado de propagandas sérias, nao apenas t€ém o
seu lado engragado evidenciado, como também langcam certa desconfianca
sobre as demais propagandas veiculadas no radio. As vinhetas, denominadas
como “antipropaganda” ou “propagandas impropagaveis”, convém mais
ao humor do que a comercializagao de algum produto. Tal aspecto podera
chamar atencdo do leitor-ouvinte, que, certamente, se espantard ao ouvir
esse tipo de propaganda junto aquelas que sdo costumeiras, as “caretas”.
Com isso, o poeta desperta a atengdo para o seu trabalho e também para
si mesmo, uma vez que os ouvintes poderiam desejar saber a origem da
mensagem insolita que circula no radio.

O anseio de Leminski pela comunicabilidade o conduzird ao encontro
com a musica popular, em parte, devido ao alcance que essa midia possui.
Miiller (2010) explica que, tanto a can¢do quanto a publicidade, motivarao
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0 poeta a conquistar uma nova expressao que se distancia cada vez mais da
Poesia Concreta: “lidar com os mass media implicava uma nova modalidade
de acdo, na conquista de um territorio que ia muito além da vanguarda
em termos de revolucdo das formas” (MULLER, 2010, p. 17). Sandmann
(2010, p. 205) afirma que a aproximac¢ao com a musica popular seria uma
estratégia de Leminski para inserir a sua produ¢cdo em um contexto mais
abrangente, de modo que o seu interesse recai em explorar cada vez mais a
relagdo da musicalidade de substrato popular com a poesia. Na sexagésima
sexta epistola, de abril 1981, enviada a Bonvicino, Leminski confirma o seu
entusiasmo com a musica (Figura 7).

Ademais, consideramos que o poeta encontra na publicidade e na
can¢do uma forma de circular fora dos meios literarios convencionais,
reconhecendo nesses uma expressao poética auténtica.

Figura 6 — Carta enviada por Paulo Leminski a Bonvicino em 28/08/1977

Fonte: (LEMINSKI, 1999, p. 46)
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Figura 7 — Carta enviada por Paulo Leminski a Bonvicino em abril de 1981

Fonte: (LEMINSKI, 1999, p. 171)

Antes mesmo de Leminski pretender se tornar um poeta-musico,
outros poetas trilharam o caminho da poesia e da can¢ado, servindo, entao,
como uma referéncia aqueles que surgiram posteriormente. Dentre alguns
nomes emblematicos, podemos citar Vinicius de Moraes, que gravou diversas
cangoes no estilo bossa nova e samba, a exemplo de “Garota de Ipanema”
e “Canto de Ossanha”. Anterior a Vinicius de Moraes, ha Catulo da Paixdo
Cearense, que se destaca no cenario musical nacional com a célebre cangao
“Luar do sertao”, composta em parceria com Joao Pernambuco, eternizada
na voz de Luiz Gonzaga e conhecida como hino do sertanejo brasileiro.

Também destacamos Manuel Bandeira e a sua relacdo com a musica.
O poeta teve varios de seus poemas transpostos para a esfera musical, seja
por musicistas de formacao erudita ou popular, entre eles, podemos citar
“Berimbau”, musicado por Jaime Ovalle e Francisco Mignone, e “Trem
de ferro”, por José Vieira Branddo. Bandeira também escreveu letras de
musica para melodias ja prontas, a exemplo da Bachianas brasileiras n° 5,
de Heitor Villa Lobos; “Azuldao”, de Ovalle; e “Portugal, meu avozinho”,
de Ary Barroso. Na biografia Itinerdrio de pasargada, ¢ possivel observar
varias declaragdes do poeta a respeito do seu interesse pela musica. O projeto
musical idealizado por Olivia Hime para comemorar o centenario do poeta,
que culminou no long-play Estrela da vida inteira, atesta a relacdo musical
da poesia bandeiriana. O album conta com a participacdo de compositores
aclamados — como Tom Jobim, Francis Hime, Dorival Caymmi, entre outros
— que, convidados por Olivia Hime, musicaram alguns poemas, dentre eles
“Belo Belo” e “Vou-me embora pra Pasargada”.

Ha também outros poetas, cantores ou ndo, que se destacaram no
cenario nacional no final do século XX por suas composigdes, como Wally
Salomao, Torquato Neto, Jorge Mautner, Antonio Cicero e Arnaldo Antunes,
para mencionar alguns. Nessa geracao de poetas, que avistaram na cangao
popular uma linguagem criativa, estdo inseridos Leminski e Alice Ruiz,
que foi sua esposa. Observando esse panorama e o interesse do poeta pela
musica, Sandmann (2010, p. 202) diz:

Leminski, portanto, ndo ¢ excecdo. Pelo contrario, confirma toda uma
tendéncia geral da época, de ruptura de limites entre a arte culta ¢ a arte
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popular e de massa, entre a poesia informada ¢ a letra da cangdo, entre
o experimentalismo formal e o desejo de comunicagdo. [...] A musica
popular surge como género da maior importancia, seja como objeto
de fruigdo e referéncias estéticas, seja como lugar de atuagao criativa.

A incursdo de Leminski pelo caminho da musica ¢ concomitante
a seu interesse pela Tropicalia. Este movimento artistico rompeu com 0s
padrdes da musica e também da arte brasileira, indo na contramao da Bossa
Nova e da Jovem Guarda, que eram os estilos aclamados no pais naquele
momento. Consoante a esse espirito transgressivo, Leminski encontra, no
Tropicalismo, uma forma de se reinventar, uma vez que esse movimento lhe
possibilitou explorar e experienciar novas nuangas poéticas e também novas
facetas artisticas, como a de compositor e cantor. Para Sanches Neto (2003,
p. 58): “Leminski transfere suas expectativas de sucesso paraa MPB”, o que
ocorre, em parte, devido a tentativa frustrada de obter algum éxito com a
novela Minha classe gosta. Logo, é uma bosta. Vale ressaltar que o poeta opta
pela musica popular porque ela estd presente em veiculos comunicadores
como radio e TV, o que a torna acessivel ao publico. Sandmann (2010, p.
192) comenta sobre a alcangabilidade da musica popular, que ¢ possivel
porque a mesma estd presente nos “meios de massa, permeia o cotidiano
das pessoas, integra os momentos de trabalho, lazer e celebracdo, emoldura
o quadro dos afetos e paixdes entre os sujeitos”, estando, assim, integrada
ao cotidiano das pessoas.

O caminho da musica parece ser o mais viavel para concretizar o
desejo de Leminski em se tornar conhecido, ndo somente porque essa midia
circula no radio e, de fato, chega aos ouvintes, mas também porque o poeta
se tornou amigo de Caetano Veloso e Gilberto Gil. Os cantores baianos ja
eram prestigiados na esfera musical. Tal fato colaborou para que Leminski
ganhasse notoriedade e fosse projetado no cenario nacional, passando a ser
conhecido por um grande publico, agora, por sua atividade de compositor
de cangdes. Além de Caetano e Gil, Leminski também ird manter parcerias
musicais com outros artistas, como Moraes Moreira e [tamar Assumpcao.
Conforme Sanches Neto (2003, p. 59): “Ele passa a circular entre baianos,
identificado a um movimento de cultura de massa sofisticado, dando assim
0s primeiros passos decisivos rumo ao reconhecimento”.

Embora Leminski tenha composto diversas letras de musica,
depreendemos que elas constituem, na verdade, poemas-cancao, pois
funcionam para ambos os géneros, uma vez que poesia ¢ melodia estdo
articuladas no mesmo contexto. No ensaio “Ultimos dias de um romantico”,
publicado na Folha de S. Paulo, Leminski (1982) aponta que a origem da
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poesia estd na musica, ela ¢ a matriz, sendo a musicalidade algo intrinseco
ao poema. No entanto, a inven¢do da imprensa, que levou a poesia a ser
inscrita na pagina do livro, fez com que essa relacao se dissipasse:

A poesia escrita ¢ uma criagdo da imprensa Guttenberguiana. Afinal,
até o soneto foi feito, no inicio para ser cantado. “Soneto” ¢ em
italiano, um “sonzinho”.

Mas a métrica, na poesia escrita, nio se explica, se esquecermos que
a poesia, nas origens, era “words set to music”, palavras para cantar.
A ponto de Ezra Pound, poeta e musico, advertir que a poesia decai,
quando passa muito tempo afastada da musica, sua matriz e destino.
(LEMINSKI, 1982, p. 7)

Atento a relagdo poesia/musica, Leminski deseja “que seus textos
— transformados ou ndao em cangdes — transcendam a mudez da pagina”
(ALEIXO, 2004, p. 290), que tenham a possibilidade de migrar para outro
suporte, passando do espago mudo da pagina para o tempo da cangdo. O
proprio Leminski (1985) comenta essa mudanga, ao contrapor dois momentos
importantes da sua poesia, o do Concretismo, assinalado pelo uso do espago
branco da pagina, e o da musica, no qual hd uma preocupacdo com a
transposicao do texto para a voz. Vejamos a seguinte a declaragao do poeta:

Em matéria de poesia, eu estava muito ligado ao espago. Escrevia
no espago. Hoje, estou escrevendo no tempo. Cumpri meu servigo
militar na poesia concreta. Entdo, a minha poesia pesava na pagina,
as palavras procuravam o espago da pagina. Era o valor espaco que
me dirigia. Depois, com o meu contato cada vez maior com a musica
popular, com o fato de ter me transformado em musico, letrista,
comecei a escrever no tempo, € ndo mais no espaco. Quer dizer,
comecei a escrever na cadéncia da fala. A minha poesia se tornou um
pouco mais caudalosa. Eu fazia poesia com menos palavras na época
em que era espacial, mas hoje sou temporal. O préprio compromisso
de massas que eu assumi, com a coluna de um jornal que circula
em mais de 300 cidades do interior do Parana, como é o Correio de
Noticias, na qual ocasionalmente publico também poesia, fez com
que eu tenha mudado de pagina, vamos dizer assim. Agora escrevo
mais para o gravador do que para a pagina. A minha poesia esta sendo
escrita no tempo, e ndo mais no espago. (LEMINSKI, 1985, p. 18)

Interessante observar que, ndo por acaso, uma parte significativa
da producao leminskiana estd situada na fronteira da poesia e da musica.
Ha cangdes que foram publicadas em livro, de modo que podem ser lidas
como poemas ¢ ha poemas que foram transformados em cangdes, seja pelo
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proprio Leminski ou por parceiros. De Caprichos e relaxos podemos citar
0s poemas-can¢ao “cesta feira”, escrito em parceria com Moraes Moreira,
“Verdura”, gravada por Caetano Veloso, e “o velho leon e natalia em
coyoacan”, cantada por Vitor Ramil. Ademais, esse livro estd permeado
por referéncias musicais, a exemplo do poema “desmontando o frevo”, que
faz uma alus@o ao ritmo musical pernambucano; outros fazem referéncia
a Caetano Veloso, Jimi Hendrix, Gilberto Gil e Rita Lee. Ha também dois
poemas escritos em lingua inglesa em que Leminski menciona cangdes que
fizeram sucesso, em “business man” cita “Strawberry Fields Forever”, de
John Lennon e Paul McCartney, em “it’s only life” faz uma parodia de “It’s
only Rock’n Roll (But i like it)”, da banda Rolling Stones.

Distraidos venceremos também contém alguns poemas que foram
musicados por parceiros, a exemplo de “para que leda me leia”, por Moraes
Moreira, “Sem budismo”, por Oswaldo Rios, “Por um lindésimo de
segundo”, pela Banda De Ponta Cabega, e “A lua foi ao cinema”, por Black
Maria. O livro ¢ dedicado a alguns pares, poetas-musicos, que pertencem a
mesma geracdo de Leminski: “Em direcdo a Alice,/ cumplice nesse crime
de lesa-vida/ chamado poesia./ Para Antonio Cicero, Arnaldo ‘Titd’ Antunes/
e —sobretudo — para Itamar Assump¢ao” (LEMINSKI, 1987, p. 5). Dentre
os poemas musicados do livro postumo, La vie en close, ha “Dor elegante”,
gravado por Zélia Duncan, e “Rumo ao sumo”, pelo Grupo Fato. Outrossim,
o proprio titulo do livro flerta com a esfera musical, pois trata-se de um
trocadilho que alude a famosa cangdo francesa eternizada na voz de Edith
Piaf, La vie en rose.

Apds a morte de Leminski, muitos de seus poemas foram musicados
por outros cantores. A propria filha do poeta, Estrela Leminski, gravou um
disco duplo, Leminskangoes, no qual resgata cangdes € poemas que haviam
sido musicados. O primeiro disco, “essa noite vai ter sol”, traz quatorze
composigdes solo, como “Verdura” e “Luzes”; e o segundo, “se nem for
terra, se transformar”, contém onze cangdes que Leminski fez com parceiros,
a exemplo de “Sinais de haicais”, com Jos¢ Miguel Wisnik, e “Promessas
demais”, com Moraes Moreira. Dentre os poemas-cangao presentes no disco,
estao “Dor elegante” e “Oxald”. Tal disco se tornou emblematico porque
comprova o grande alcance publico do poeta, a sua repercussao nacional.

Ao serem convertidos em cangdo, temos a impressao de que os
poemas parecem ter sido elaborados para o suporte da voz, para o canto.
Desse modo, consideramos que havia uma musicalidade intrinseca a
materialidade poética. Os parceiros musicais de Leminski resgatam essa
musicalidade e concedem ao poema melodia e voz. Mesmo apds a morte do
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poeta, muitos cantores tém demonstrado interesse em musicar a sua obra. E o
caso de Vitor Ramil com o poema “o velho leon e natalia em coyoacan” — o
poema-canc¢ao faz parte do disco 7Tambong, lancado em 2000 —, e “uma carta
uma brasa através”, interpretado por Juliana Cortes no disco Gris, de 2016.

O exercicio realizado pelo poeta em escrever/compor um poema-
cangdo constitui um ato de experimentacdo com a linguagem poética, pois
recupera em seus poemas elementos do ambito musical. Tal exercicio requer,
de certo modo, um empenho corporal e também uma performance vocal,
como explicita o proprio Leminski em entrevista concedida a Ricardo Aleixo:

Durante muito tempo, escrevi no espago, no espago branco da pagina,
a pagina do livro, da revista, a pagina do pdster. Agora, eu poeta no
tempo, na substincia fugaz da voz, na musica, na cadeia de sons
da vida. Sobretudo, no corpo da voz, essa coisa quente que sai de
dentro do corpo humano, para o beijo ou para o grito de guerra. Meus
poemas, agora, sdo para serem ditos. Para isso, tive que recuperar
numeros, cadéncias, embalos. Nao me interessa que nome isso tenha.
(LEMINSKI apud ALEIXO, 2004, p. 290-291)

Ao ser musicado, o poema nao s6 muda de suporte como excede a
mudez da pagina e ganha corpo em ritmo e som. E o caso de “Verdura”,
publicado no livro Caprichos e relaxos, e gravada por Caetano Veloso no
disco Outras palavras, de 1981:

de repente

me lembro do verde

da cor verde

a mais verde que existe

a cor mais alegre

a cor mais triste

o verde que vestes

o verde que vestiste

o dia em que eu te vi

o dia em que me viste

de repente

vendi meus filhos

auma familia americana
eles tém carro

eles tém grana

eles tém casa

a grama ¢ bacana

s6 assim eles podem voltar
e pegar um sol em Copacabana.
(LEMINSKI, 1983, p. 84)
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“Verdura” pode, devido ao seu aspecto hibrido, ser considerado um
poema-cancao, pois funciona perfeitamente em ambas as expressdes artisticas.
Na performance de Caetano Veloso, a cangdo passa de um tom nostalgico,
correspondente a primeira estrofe do poema, para um mais alegre e festivo,
condizente com a segunda. Esse aspecto, que esta inscrito na materialidade
do poema, pode ser facilmente observado na interpretacao vocal do cantor,
que modula a sua voz para outorgar ambas conotacdes a cang¢ao. Interessante
observar que, assim como Leminski, Caetano Veloso também ¢ um cantor
de postura hibrida, transita da Bossa nova ao rock’n roll e incorpora
performances variadas relacionadas as diversas tendéncias musicais nas
quais se expressa artisticamente. Nao por acaso, se tornou um dos cantores
que Leminski mais admirou, do qual se tornou amigo e sobre quem escreveu
o ensaio “O que ¢ que Caetano tem”, publicado na obra Anseios cripticos
(anseios tedricos) de 1986.

“Verdura” so6 foi publicada em 1980 no livro Ndo fosse isso e era
menos. Ndo fosse tanto e era quase, nessa €poca o Brasil ainda estava sob
o regime militar. A cang¢do ja havia sido censurada em 1978 em um dos
shows da banda curitibana Chave. Além dessa banda, “Verdura” também
foi gravada por Caetano Veloso, como ja apontado, e também por outro
grupo de Curitiba, o Blindagem.

O poema-cang¢ao, organizado em duas estrofes, estampa,
implicitamente, uma critica a0 momento politico e social vivido no pais.
Na primeira estrofe, ha um recorte memorialistico do sujeito lirico, no
qual abundam as referéncias ao verde, que € a cor predominante da nossa
bandeira nacional. A cor verde ¢ apresentada em nuangas paradoxais, ao
mesmo tempo que € a cor mais alegre ¢ também a mais triste. Tal aspecto
¢ evidenciado no verso de abertura do poema-cangao, que pode funcionar
como um jogo entre as palavras “verde” e “dura”, que, unidas, formam o
vocébulo “verdura”.

Esse misto de tristeza e alegria ¢ uma alusdo aos tempos politicos
do pais. O verde que representa esperanga também € a cor presente nos
uniformes dos militares que impunham temor. A tristeza referente a cor
verde pode estar relacionada ao fato de o sujeito lirico afirmar que vendeu
os filhos a uma familia americana. Porém, os filhos foram vendidos para que
tivessem uma vida promissora, uma vez que estariam vivendo em um lar
com melhores condi¢des financeiras: “sé assim eles podem voltar/ e pegar



Eixo Roda, Belo Horizonte, v. 30, n. 3, p. 10-37, 2021 28

um sol em Copacabana” (LEMINSKI, 1983, p. 84). Entdo, o verde também
pode estar relacionado a cor da grana, ao dolar americano, “grama bacana”.

“Verdura” ¢ permeada pela ironia, por conter uma critica relacionada
ao regime ditatorial implementado no pais. A ironia também esta relacionada
a naturalidade com que o sujeito lirico trata a venda dos filhos, que, na
verdade, deveria ser considerada uma situagdo tragica. Aliado a isso, o
poema-cangao tem um ritmo ludico, festivo e alegre, tipicamente tropicalista.
Tais aspectos sdo constitutivos dos ideais do Tropicalismo. Para Celso
Favaretto (2000, p. 26), a singularidade do tropicalismo provinha da maneira
como abordava a realidade social, era comum haver uma conotagao critica
no processo construtivo das can¢des como forma de denunciar a situacao
politica e social da época.

“Verdura” ¢ um poema-cangao que circulou nos meios de massa, €
que traz, implicitamente, uma critica politica e social, que pode ser acessada
pelo leitor mais aparelhado ou mesmo por aquele que viveu o contexto da
ditadura no pais. Além de chegar ao publico mais amplo, através do radio,
0 poema-cang¢ao estd associado a um movimento que € tanto popular quanto
sofisticado, porque alcanga o publico médio e o intelectualizado que ouve
Caetano Veloso.

De certo modo, a can¢ao popular propiciou a Leminski experimentar
novos modos de realizacdo da linguagem, mas sem perder de vista o aspecto
poético. Isso foi possivel porque, com o Tropicalismo: “o centro da poesia
se deslocou do livro para a musica popular. [...] Com a geragdo que produziu
Caetano e Chico, viu-se deslocar o polo da poesia, do suporte livro para
o suporte disco” (LEMINSKI, 1994, p. 26). Ademais, Leminski ndo ird
distinguir o papel do poeta e o do musico, considerando que ambos elaboram
arte analoga. A vista disso, no bate-papo “Um escritor na biblioteca”,
realizado na Biblioteca publica do Parana, elege alguns musicos como
poetas representativos da sua geracao, como consta na seguinte declaracao:
“Os trés grandes poetas que a minha geracao (tenho 40 anos agora) produziu
sdo para mim Caetano Veloso, Gilberto Gil e Chico Buarque” (LEMINSKI,
1985, p. 23).

Ao conceder a sua poesia uma expressao varzeana, Leminski acredita
ter concedido a ela uma dimensao popular, demonstra estar satisfeito com
o redirecionamento da sua produ¢do, que passa a estar situada na “rua”,
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ao alcance de todos. E o que afirma em um trecho da epistola enviada a
Carlos Avila:

estou vivendo (minha poesia estd) uma aventura de massas, via MPB.
A gravagdo de Caetano e a de Paulinho Boca de Cantor (“valeu”, ja
ouviu?), sibitas, me atiraram de repente no meio da rua, eu e minha
poesia fomos despejados do palacio das letras. (LEMINSKI apud
AVILA, 1999, p. 244)

A poesia de Leminski também chega as ruas impulsionada por
uma outra faceta do poeta, a de grafiteiro. Essa forma artistica urbana e
oriunda da “varzea”, considerada, até pouco tempo, marginal, torna a poesia
democratica, pois a arte passa a estar ao alcance do olhar de qualquer pessoa,
uma vez que estd estampada nos mais diversos espagos da cidade. E um
poetar alternativo, constitui uma reagdo a poesia que tramita apenas no
espago do livro. O grafite tem um alcance maior porque esté a disposicao de
qualquer um, basta mirar o olhar e contemplar a imagem-poema. Vejamos
o poema/grafite, na Figura 8, publicado em Caprichos e relaxos:

Figura 8 — Poema publicado em Caprichos e relaxos

palpite

3 i
eo Uimite

Fonte: (LEMINSKI, 1983, p. 138)

O poeta retira o poema da pagina do livro e o insere no espaco da rua.
Dessa maneira, realiza uma intervencgao artistica que comunga com a cidade,
COmo espaco, € com as pessoas que nela vivem. Esse poema ¢ apenas um dos
que foram grafitados por Leminski, nas ruas de Curitiba, na década de 80.
Integra a se¢do “Sol-te”, do livro Caprichos e relaxos, na qual prevalecem
0s poemas visuais que seguem uma perspectiva concretista, embora sem o
rigor ortodoxo caracteristico dessa vanguarda. O poema “palpite” possui
uma linguagem coloquial e estrutura que remete ao slogan publicitério,
constituido por um texto conciso e impactante.
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Observamos que os poemas de Leminski continuam a ser grafitados
nas cidades, e, ndo por acaso, apenas os que sao breves por possibilitarem
uma leitura imediata. Assim, podem ser grafitados nos muros, nos tapumes
das construgdes e nas calgadas. Escrita nos mais diversos espagos,
apoesia leminskiana se integra ao ambiente urbano, funcionando como uma
espécie de manifestagdo artistica poética contemporanea. Como podemos
conferir na Figura 9:

FIGURA 9 — “Essa idéia [sic] ninguém me tira”

Fonte: (FENSKE, 2011)

Se antes Leminski se inspirou e se valeu do grafite, agora sao seus fas
leitores que grafitam seus poemas pelas ruas de algumas cidades brasileiras,
como Sao Paulo e Curitiba. A imagem acima ¢ uma amostra disso. Esse ¢ um
movimento interessante, visto que varios poemas de Leminski se prestam
ao grafite, porque, mais que a forma do haicai, tém a estrutura do slogan,
que a ele se reduziria.

Dessa maneira, a poesia leminskiana assume o papel de fast thinker,
poemas para serem lidos quase que instantaneamente, apreendidos por um
lance do olhar. E como se o intuito do poeta fosse o de proporcionar aqueles
que veem o poema-grafite uma frui¢do estética imediata. Bonvicino (1999,
p. 224) ja havia comentado sobre a caracteristica concisa dos poemas de
Leminski, ao afirmar que o poeta teria criado uma nova categoria poética, o
poema instantaneo, que seria uma fusdo dos poemas-minuto de Oswald de
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Andrade, com a estrutura concretista, a coloquialidade e anarquia da dic¢ao
de Caetano Veloso e Torquato Neto.

De fato, os poemas de Leminski proporcionam uma leitura rapida e
uma apreensdo imediata do seu sentido, isso fez com que migrassem para
o universo virtual das redes sociais, como Facebook, Twitter e Instagram,
que requerem uma comunicagao breve. Os poemas estdo tdo disseminados
e integrados ao mundo virtual, que nem sempre estao referenciados com o
nome do poeta, o que nos leva a inferir que foram apreendidos pelo publico.
De tal modo, a poesia leminskiana cumpre o seu proposito de atender a
demanda leitora do pais, principal anseio do poeta, apesar de a defasagem
de leitura ainda ser uma realidade.

A partir do exposto até aqui, consideramos que a escolha de Leminski
em direcionar sua arte para os meios de massa ocorre devido ao seu
descontentamento com a vanguarda. Dessarte, o poeta passa a direcionar a
sua estima aos artistas que possuem algum vinculo com o meio midiatico,
como ratificou nas suas cartas e entrevistas. Essa aproximagao permitiu
a Leminski conhecer e explorar as diversas possibilidades de realizag¢ao
do poético em outros suportes: “Criativamente, prefiro a companhia de
programadores visuais e de musicos. [...] Poesia, alias, € territdrio limitrofe
entre o verbo e outras artes” (LEMINSKI, 1999, p. 194).

Miiller (2010) explica qual seria a pretensao de Leminski ao adotar um
novo direcionamento para a sua criagdo, destinando-a a um publico horizontal,
sem que, para isso, houvesse perda da qualidade informacional veiculada:

Leminski defende, entre outras, a tese de que a massa talvez nunca
viesse a “comer a fina massa” fabricada pela vanguarda. Sendo assim,
o melhor seria buscar uma forma de comunicagdo na qual fosse
possivel atingir um publico maior sem que houvesse necessariamente
um “rebaixamento” de nivel na informagao. Por isso, escolhe os
caminhos que lhe parecem, no Brasil, em Curitiba, serem os mais

4geis: a muisica pop e a publicidade. (MULLER, 2010, p. 18)

Ao escolher os caminhos da musica e da publicidade, como apontou
Miiller (2010), Leminski € conscio das designacdes que podem ser utilizadas
por criticos de literatura para qualificar a sua obra.

A investida do poeta em estratégias comunicativas para atender
a um publico maior fez com que a sua obra fosse muito criticada. Bruno
Tolentino, um dos seus criticos mais arduos, considera sua poesia muito
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frouxa/descuidada e oriunda da cultura de almanaque. Segundo Tolentino
(1999, p. 45), Leminski se configura como um pocket poets, a influenciar
uma geragao de poetas ingénuos e vazios cultural e intelectualmente. Para
Iumna Simon e Vinicius Dantas (2011, p. 117), a obra de Leminski seria a
maxima expressao de uma poesia que se realiza através de jogos linguisticos,
trocadilhos, paronomaésias, epigramas gréafico-visuais e outros que tais,
fatores que teriam contribuido para a infantilizagdo do atual estado da poesia
brasileira e consequente rebaixamento da complexidade do poético.

Depreendemos que os apontamentos realizados por esses criticos a
obra de Leminski estdo relacionados apenas a poesia comunicativa, que seria
constituida, sobretudo, por poemas concisos. Dessa maneira, esses criticos
desconsideram que essa poesia tenha qualquer relacdo com a tradi¢do, com
o que consideram erudito, o que redundaria naquilo que entenderam como
rebaixamento do poético.

Verificamos, no decorrer deste texto, que a poesia de Leminski traz
um didlogo com a alta cultura, embora nem sempre esteja explicito, como &
o caso de “moinho de versos”. Em outros, ha subjacente uma critica de viés
politico, como € o caso de “Verdura”. Ainda, o jogo que Leminski realiza
com a linguagem nos seus poemas breves, nao pode ser entendido como
gratuito, pois através dele recupera o ludico, aspecto inerente a origem
da poesia. Sobre o aspecto do jogo estar atrelado a concepgdo de poesia,
Johan Huizinga (2010, p.143) afirma: “Toda poesia tem origem no jogo:
o jogo sagrado do culto, o jogo festivo da corte amorosa, o jogo marcial
da competicao, o jogo combativo da emulacdo da troca e da invectiva, o
jogo ligeiro do humor e da prontiddo”. A vista disso, depreendemos que
boa parte da poesia leminskiana, aquela formada pelos poemas rapidos, se
fundamentam nesta concepcao estética.

O proposito de Leminski € referente a comunicabilidade da sua
poesia, que ela possa de fato ser compreendida pelo leitor mediano. Esse
¢ o aspecto primordial do seu projeto poético, que envolve tanto uma
questdo ética, de levar a poesia a um publico menos instrumentalizado,
quanto estética, de integrar ao poema recursos comunicativos, de modo
a (re)encantar o publico leitor. Em entrevista concedida a Cesar Bond, e
reproduzida por Vaz (2001) na biografia sobre o poeta, Leminski discorre
sobre a aproximacdo da sua arte com os mass media € com o publico,
abordando o que consideramos ser o seu projeto poético:
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Nunca me recusei a nada. Tipo: televisdo, radio, publicidade, grafite
de parede... qualquer neg0c1o que trate de aprox1mar pessoas, via
palavra, é comigo mesmo. E assunto meu. E um desafio e ndo
considero nada disso alheio a mim. Tudo isso me diz respeito.
(LEMINSKI apud VAZ, 2001, p. 361)

O objetivo maior do poeta seria ndo mais escrever apenas para um
publico erudito, formado por poetas, académicos e intelectuais, de modo que
a sua poesia comega a pender num crescente para o viés da comunicabilidade.
A vista desse designio, Leminski se afasta cada vez mais das concepgdes
concretistas em prol do anseio de se aproximar do leitor médio, como se
pode verificar no seguinte excerto da trigésima oitava carta, de 11/12/1978,
que escreveu a Bonvicino (Figura 10):

Figura 10 — Carta enviada em 11/12/1978 por Paulo Leminski a Bonvicino

Fonte: (LEMINSKI, 1999, p. 103)

O interesse por “fisgar” esse leitor se torna uma questdo de
militdncia. Por isso mesmo, Leminski amplia o seu entendimento sobre
poesia, estendendo-a ao leitor, ao considera-lo um poeta em potencial.

A reorientacdo pela qual passa a obra de Leminski também ¢
assinalada pela aposta nas potencialidades do leitor. Dessa maneira, o poeta
buscou explora-la em diversos momentos, a exemplo da epigrafe que consta
na abertura de Caprichos e relaxos, em que faz algumas indicagdes ao
leitor. Para tanto, sugere estratégias, algumas textualmente estabelecidas,
que viabilizem a interacao entre o leitor € os poemas, seja através da leitura
silenciosa, da declamagao ou do canto. Vejamos:

Aqui, poemas para lerem, em siléncio,

o olho, o coragdo e a inteligéncia.
Poemas para dizer, em voz alta.

E poemas, letras, lyrics, para cantar.
Quais, quais, é com vocé, parceiro.
(LEMINSKI, 1983, p. 7, grifos do autor)

Nessa epigrafe, o poeta assinala possibilidades variadas da recepcao da
sua obra. Todas elas ficarao a cargo do leitor, que ¢ seduzido através dos jogos
paronomasticos € sonoros inscritos na tessitura poematica. Dessa maneira,
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Leminski solicita um parceiro, um coparticipe, que também sera responsavel
pela construcao de sentidos: “Quais, quais, é com vocé, parceiro”.

A vista disto, a poesia leminskiana estimula a formag&o de um poeta-
receptor, que exerce uma postura ativa ao elaborar possibilidades varias de
leitura, seja cantando ou declamando. Isso € possivel porque na epigrafe o
poeta propde, através de algumas sugestdes, uma intera¢ao performatica dos
seus poemas, que podem ser acessadas tanto pelo leitor orientado quanto
por aquele menos experiente. Tal expectativa desencadeia novas formas de
compreensdo e recepg¢do, que variam conforme a maneira como o leitor 1€
cada poema.

Antevendo esse poeta-receptor, o poema “para que leda me leia”
solicita o leitor a exercer um papel mais ativo, incitando-o a construir a sua
propria leitura/versao:

para que leda me leia
precisa papel de seda
precisa pedra e areia

para que leia me leda

precisa lenda e certeza
precisa ser e sereia
para que apenas me veja

pena que seja leda
quem quer vocé que me leia

Esse poema ja foi musicado duas vezes. Uma por Moraes
Moreira, outra por Itamar Assumpg¢ao. Que tal vocé?

(LEMINSKI, 1987, p. 62)

Nesse poema ¢ possivel verificar o quanto o poeta almejou uma
poesia que pudesse ir ao encontro do publico, estimulando-o, de forma
ludica, a se relacionar com o poema, ao convida-lo a criar sua propria versao
musical, como fizeram Moraes Moreira e [tamar Assumpg¢ao. Vale ressaltar
que Moraes Moreira langou duas versdes para essa can¢do, uma que esté
no disco Cidadao, de 1991, e que tem o titulo de “Léda”; e outra, em estilo
de marchinha carnavalesca, que estd em 50 Carnavais, de 1997. A versao
feita por Itamar Assumpcao ndo chegou a ser incluida em nenhum disco,
mas esta disponivel em plataformas musicais na infernet. H4 também uma
gravacao feita por Reynaldo Bessa no disco Com os dentes, de 2007.
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Os recursos que possibilitam ao poema ser transposto para a esfera
musical estdo presentes na propria estrutura poematica por meio dos versos
— quase todos em redondilha maior, como ¢ tipico das cangdes populares —,
das aliteragdes em /p/ e /1/ e das assonadncias em /a/ e /e/. Esses sdo aspectos
que garantem ritmo e agilidade ao poema, o que o aproxima ainda mais
da can¢do. Em “para que leda me leia”, Leminski refor¢a o didlogo que
estabeleceu com outras artes, uma aspiracao do poeta: “Ha anos, procuro
trasladar minha poesia para outros cddigos além do verbal” (LEMINSKI,
1999, p. 209).

Ao incumbir o leitor da tarefa de criar também a propria versao,
Leminski reconhece nele a capacidade para desempenha-la e, de certo modo,
o estimula a realiza-la e a assumir a condi¢do de parceiro. Desse modo,
transpoe para a sua obra criativa os preceitos discutidos nas suas epistolas a
respeito do leitor, ao solicitar que ele crie sua propria versao musical, assim
como fizeram outros artistas da musica popular brasileira.

A reorientacdo pela qual passa a poesia de Leminski se deve ndo
somente a uma mudanga discursiva em relagcdo ao papel do leitor — que
serd requisitado a participar dos poemas, ao atualizar seus significados com
performances da sua preferéncia — como também ao fato de o poeta optar
por uma poesia que visa (re)conquistar o aprego do publico. A escolha pela
comunicabilidade representa instantes de tensdo na obra de Leminski, e que
podem ser flagrados nas suas cartas € no seu ensaismo.

A partir da incorporagdo de elementos que outorgaram a sua poesia
um aspecto comunicativo, estando também apoiada em insights ludicos
e slogans epigramaticos, Leminski parece ter encontrado a férmula para
conquistar o publico e se tornar um poeta de estrato popular. Temos
observado nos dias atuais que o conjunto da sua produgao se tornou sindénimo
de vendagem. Apesar disso, o poeta ndo almejou apenas o sucesso, “essa
gloria trocada em miudos” (LEMINSKI, 1986, p. 74), que veio a ser,
inevitavelmente, uma consequéncia do redimensionamento pela qual passou
a sua diccdo. Ao acompanhar a transformacgdo que Leminski promoveu
na sua poesia, ¢ possivel constatar ndo s6 a consolidagdo do seu projeto
poético, esbogado nas epistolas destinadas a Bonvicino, mas a construgao
da sua identidade como um poeta pos-concreto, que encontra na “varzea”
contracultural e nos mass media, um modo de tentar preencher o abismo
que separa a poesia e o leitor.
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Resumo: O poeta curitibano Paulo Leminski, em colaboragdo com o fotégrafo Jack Pires,
publicam, em 1976, Quarenta Clics em Curitiba. O volume reiine quarenta paginas soltas,
sem numeragdo, que os autores chamam de “pranchas”. Quarenta fotografias, de Pires, e
quarenta poemas, de Leminski, s@o integrados no mesmo espago de leitura que compde
o livro-objeto ou livro-caixa. A arquitetura do livro, sua estrutura solta e sem numeragao,
impede qualquer sequencializacdo orientada de leitura, e cria o que pode ser interpretado
como a memoria de um deslocamento des-hierarquizado por ruas sem endere¢o, numa
cidade paratatica. Impedido de criar focos de atencdo, sequéncias ou estruturas narrativas,
o fotolivro “recria” o ato de passear pela cidade, ou o que pode ser interpretado como um
deslocamento por instantes ou ocorréncias independentes da cidade. Quarenta Clics é o
mais notavel experimento do envolvimento do poeta com sua cidade, a presenga do registro
imediato do cotidiano curitibano. Exploro, neste artigo, o experimento intermidiatico que
¢ Quarenta Clics em Curitiba, com atencdo a densa relagdo poeta-cidade.

Palavras-chave: Quarenta Clics em Curitiba; Paulo Leminski; Literatura; Cidade;

Palavra-imagem.

Abstract: The poet Paulo Leminski, in collaboration with photographer Jack Pires,
published, in 1976, Quarenta Clics em Curitiba. The volume put together forty loose pages,
without numbering, which the authors call “boards”. Forty photographs, by Pires, and forty
poems, by Leminski, are integrated in the same reading space that makes up the object book
or box-book. The architecture of the book, its loose and unnumbered structure, prevents
any oriented sequencing of reading, and creates what can be interpreted as the memory
of a non-hierarchical displacement through streets without an address, in a paratactic
city. Prevented from creating focuses of attention, sequences or narrative structures, the
photobook “recreates” the act of walking around the city, or what can be interpreted as a
displacement for moments or independent occurrences of the city. Quarenta Clics is the most
notable experiment of the poet’s involvement with his city, the presence of the immediate
record of Curitiba’s daily life. In this article, I explore the intermedia experiment that is
Quarenta Clics, with attention to the dense poet-city relationship.

Keywords: Quarenta Clics em Curitiba; Paulo Leminski; Literature; City; word-image.
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1 Paulo polaco louco paca

Paulo Leminski atrai, na historia recente da literatura brasileira, uma
extensa lista de propriedades e descrigdes, de escritores, pesquisadores,
musicos e poetas:

Paulo Leminski, jovem poeta paranaense que se revelou na “Semana
Nacional de Poesia de Vanguarda” de Belo Horizonte, combina,
em sua poesia, a pesquisa concreta da linguagem com um sentido
oswaldiano de humor. Leminski dedica-se ao estudo de idiomas
(inclusive orientais) como plataforma para suas experiéncias poéticas.
Em Curitiba, organizou um grupo de poesia experimental e dirige a
pagina “Vanguarda” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 239).!

Foiem 1963, na “Semana Nacional de Poesia de Vanguarda”, em Belo
Horizonte, que o Paulo Leminski nos apareceu, dezoito ou dezenove
anos, Rimbaud curitibano com fisico de judoca, escandindo versos
homéricos, como se fosse um discipulo zen de Bashd, o Senhor
Bananeira, recém-egresso do Templo neopitagoérico do simbolista
filelénico Dario Veloso (CAMPOS, 2013, p. 394).

Noigandres, com faro poundiano, o acolheu na plataforma de
lancamento de Invencdo, lampiro-mais-que-vampiro de Curitiba,
faiscante de poesia e vida. Ai comegou tudo. [...] Esse polaco-paranaense
soube, muito precocemente, deglutir o pau-brasil oswaldiano e educar-
se na pedra filosofal da poesia concreta (até hoje no caminho da poesia
brasileira), pedra de fundacdo e de toque, magneto de poetas-poetas
(CAMPOS, 1983 apud LEMINSKI, 1983b).2

Samurai futurista, pensador selvagem, agitador intelectual, meio
polaco e meio caboclo, provinciano e universal, [o poeta] foi uma
inesquecivel tempestade na cena cultural brasileira (VAZ, 2001,
contracapa).

Da poesia classica chinesa ao blues afro-americano, da patafisica
de Jarry ao vigor samurai de Yukio Mishima, dos classicos gregos
ao rock’n’roll, do haicai japonés ao Tropicalismo, de Cruz e Sousa

' Entrevista de Décio Pignatari ao Correio do Parana. Texto extraido do livro Envie meu

dicionario: Cartas e alguma critica (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 239).
2 Texto de Haroldo de Campos publicado na primeira edi¢do de Caprichos e relaxos
(LEMINSKI, 1983Db).
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a Leon Trotski, de James Joyce a John Fante, de Samuel Beckett a
Cartola, de poemas do Egito Antigo ao videotexto, do supra erudito
ao supremo popular, do universo césmico de uma biblioteca aos
movimentos mundanos (DICK; CALIXTO, 2004, p. 31).

Leminski tem um clima/mistura de concretismo com beatnik
(VELOSO, 2001 apud VAZ, 2001, contracapa).

Nascido no bairro da Agua Verde (VAZ, 2001, p. 19), filho de pai de
origem polonesa e mae descendente de portugués, negro e indio, Leminski
¢ um mestico curitibano, conforme sua prépria descri¢cao

Paulo Leminski, signo de Virgem, 24 de agosto de 44. Nascido em
Curitiba. Minha familia, do lado de papai, ¢ de origem polonesa e do
de minha mae, brasileira, com a composicao original tipo Gilberto
Freire. Portugués, negro e indio. De maneira que eu sou, digamos
assim, um mestico curitibano (LEMINSKI, 1994, p. 9).

Viveu, escreveu e morreu em Curitiba, exemplo provinciano
enraizado que tanto criticou. Para Leminski, Curitiba era seu “chinelo velho”
(LEMINSKI, 1982) e sua maior fonte de critica. “Sentia-se intelectualmente
limitado pela ‘provincia’ de Curitiba, mas nunca saiu dela e o mais longe
que chegou em termos geograficos foi perto [e por curto periodo]: Rio de
Janeiro e Sao Paulo” (NOVAES, 2003, p. 27).

Escritor, professor, critico literario, poeta e tradutor, Leminski
encontra no haicai a principal moldura estético-filosoéfica para suas
experimentacdes, o “investimento no coloquial, no espontaneo, no
improviso, o aproveitamento mais direto dos contetudos da propria existéncia
individual como matéria de poesia” (SANDMANN, 1999, p. 123), aspectos
que fizeram dele o principal representante da tradicdo literaria japonesa
em lingua portuguesa. Testemunha precoce disso € sua estreia nacional, na
revista Invengdo n° 4, dirigida por Décio Pignatari e vinculada ao movimento
Concretista, onde publica quatro poemas “ligeiros, com a marca da surpresa
e grande aproveitamento espacial” (VAZ, 2001, p. 73).

Para Leyla Perrone-Moisés (2000), a lirica leminskiana caracteriza-
se por uma dialética entre dois importantes aspectos: (i) aplicacao formal
rigorosa, interessada na cultura oriental, onde a poesia ¢ elaborada
através de ténues jogos formais e efeitos de sentido; (ii) aplicagdo de uma
linguagem coloquial e efeitos palataveis ao gosto médio, como o humor
e a autoironia. A autora nomeou essa dicotomia de “samurai-malandro”
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— samurai, a imagem maxima da disciplina; malandro, o antidisciplinado
tipico (PERRONE-MOISES, 1994, p. 55-56). E ela destacou que, como essa
divisdo nao ¢€ estatica ou estanque, pode-se constituir uma dialética em que
caracteristicas enquadradas num aspecto se confundam com as de outro:
“a coloquialidade cuidadosamente deliberada e uma aparente sofisticacao
formal” (ver PERRONE-MOISES, 1994).

Considerado um dos mais importantes escritores brasileiros da
segunda metade do século XX, Leminski relaciona sua poética a forma
japonesa de uma maneira muito particular — o haicai € uma experiéncia de
simplicidade sensorial. Para Leite (2012, p. 141), “uma das peculiaridades
do autor ¢ sua capacidade de percepgdo sensorial e de sintese intelectual,
que ele expressa principalmente em seus haicais e poemas curtos”. Além
disso, uma intensa “afinidade com a estética zen, centrada nas fases da
natureza, no tempo presente e nas descobertas do acaso, d4 um tom ora
enigmatico ora humoristico as suas composi¢des” (LEITE, 2012, p. 141).
O haicai funciona para Leminski, segundo Campos (1972, p. 65), como
“uma espécie de objetiva portatil, apta a captar a realidade circunstante
e o mundo interior, € a converté-los em matéria visivel”. Trata-se de uma
poesia com forma breve, conteudo variado, rarefeito, e sucinto. O poeta,
que utiliza elementos basicos da técnica de Matsuo Basho, “parte de um
cendrio geral para um cenario particular, sugerindo sempre uma agao que
acontece no presente — o retrato de um momento de éxtase, como uma
pintura de imagens” (KANEOYA, 2008). Para Nakaema (2011, p. 255),

diferentemente do haikai japonés da Escola de Basho, o de Paulo
Leminski possui forma breve ndo necessariamente correspondente a
dezessete silabas. Assim, quanto ao plano da expresséo, ha haikais de
Leminski que possuem mais de trés versos e versos com nimero de
silabas poéticas variadas. E possivel também encontrar poemas com
rimas, aliteragdes, assondncias, entre outros recursos poéticos, bem
como a presenca de titulos. Com relagdo ao plano da expressdo, nem
sempre ha, nos poemas de Leminski, o termo sazonal kigé® ou o ideal
zen budista de iluminagao.

3 O "tema da estagdo", que em japonés recebe o nome de kigd, é uma referéncia sazonal
ligada ao tema das esta¢des do ano, "o termo aparece no haicai para mostrar ao leitor em que
estagdo ele foi escrito. Outono, primavera, verdo, inverno, tudo o que puder ser relacionado
e que possa fornecer alguma conexao informacional: folhas, chuva, neve, frio, lago, sapo"
(ver: FRANCHETTT; DOI, 2013; LEMINSKI, 1983a; PAZ, 1976; CAMPOS, 1972).
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2 Paulo haijin

acabou a farra
formigas mascam
restos da cigarra (LEMINSKI, 2002, p. 174)*

A originalidade de Leminski transcende os limites da sua época, e a
multiplicidade de sua atividade criativa ¢ de dificil classificagdo. O poeta,
com €xito, absorve tanto a abordagem estrutural-tecnicista da poesia concreta
quanto o orientalismo ¢ o modo de vida “zen”, que marcou a contracultura
na segunda metade do século XX. Seu haicai representa um importante
momento de adaptacdo da forma e do género poético do Japao a lingua
portuguesa. Para Franchetti (2008, p. 266),

Muitos dos seus poemas tém, inconfundivel, um claro “sabor de
haicai” e, quanto a forma, uma grande liberdade, que ora permite o
uso da rima e da assonancia, ora utiliza o verso branco e sem medida,
ora monta o poema visualmente, tirando partido do espago e da
forma fisica das letras e palavras. De modo que, no que diz respeito a
tradi¢do brasileira, o seu haicai representa um momento de espetacular
adaptagdo da forma e do género ao portugués.

Ele, como um haijin,® procura combinar a énfase da técnica da
montagem ideogramatica com o apelo tradicional japonés de radicar o haicai
numa pratica, isto €, de vé-lo como um caminho de vida, uma forma de trazer a
poesia para dentro do cotidiano, identificando-a com a exteriorizacao elegante
e bem-humorada da experiéncia sensoéria mais elementar. O poeta propde
uma busca constante do autoconhecimento, eleva o seu haicai a condi¢ao do
que € conhecido no Japao como kado, ou caminho da poesia — “crenca na
interdependéncia de todas as coisas da natureza, as grandes e as pequenas”
(GUTTILLA, 2009, p. 8). Leminski inventa uma vertente propria, zenista,
que assemelha-se a vertente epigramatica, pela liberdade da composi¢ao dos
versos livres e pela manutengdo do terceto, pelo humor e pelo lirismo, e as
vertentes tradicionalista e concretistas, de que falaremos adiante.

4 Poema extraido do livro La Vie en Close, de Paulo Leminski (LEMINSKI, 2002, p. 174).
5 Haijin, termo japonés que significa: "aquele que escreve haicais" (ver KANEOYA,
2008; NAKAEMA, 2011; FRANCHETTI; DOI, 2013; LEMINSKI, 1983a; PAZ, 1976;
CAMPOS, 1972).
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3 Haicai japonés no Brasil

Muitos autores se revesam na descri¢do e definicdo do haicai como
construcao de processos linguisticos e paralinguisticos bem estruturados,
com preceitos e prescri¢des normativas rigidamente elaboradas, ou
com foco em aspectos mais acentuadamente conceituais e filoséficos
(RIBEIRO et al., 2011; GUTTILLA, 2009; CAMPOS, 1972; PAZ, 1976).
O haicai brasileiro pode ser classificado em vertentes (RIBEIRO et al.,
2011; FRANCHETTI, 2008) das quais destacam-se: “a tradicionalista, a
epigramatica, a guilhermina, a concretista e a zenista” (RIBEIRO et al,,
2011; FRANCHETTI, 2008). Nao ha uma cisdo entre suas origens, mas
diferentes tipologias e variagcdes do género nipdnico no Brasil. As vertentes
coexistem e se completam sincreticamente.

A vertente tradicionalista foi disseminada por Nempuku Sato,
discipulo de Shiki,® que foi trazido ao Brasil com a missdo de difundir no
pais o tradicional género poético japonés (TAVARES, 2019; RIBEIRO et
al., 2011). Sato iniciou, no Brasil, um importante trabalho de escrita do
haicai, em japonés, junto as comunidades de imigrantes em Sao Paulo. Ele
seguia 0 modelo de composi¢do poética tradicional: métrica fixa de 5-7-5
silabas em trés versos, utilizagdo do kireji’ e uso do kigo.

Natsukusa ya
Nagenawa ushi o
Etsutsu yuku

Ervas de verao -
Recolho com o lago
Os bois um a um

(SATO, 2003)

Os poemas desta vertente foram escritos com forte rigidez métrica e
conceitual. Eles expressam a sensibilidade do poeta que captura um instante

¢ Shiki, discipulo de Basho, foi um importante Aaijin da Era Meiji (1867-1902). Teve
como objetivo de vida preservar a integridade da poesia japonesa (ver GUTTILLA, 2009,
p-9).

7O kireji é traduzido do japonés como "palavra de corte". Pode ser tanto uma particula
expletiva que introduz uma pausa e denota uma duvida (pontos e travessdes), quanto uma
emogao diante do acontecimento que inaugura o poema (por exemplo: "ah!" do portugués).
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de transitoriedade, buscando a verdade, a experiéncia, a vivéncia direta
da natureza. E tdo importante representar todos os aspectos do original
niponico que foi criado, segundo Nakaema (2011), uma espécie de kigd
japonés adaptado as estagdes e ao clima brasileiros, em que termos como
“acelga, fogos de artificio, azaleia, fogueira, quentdo, tainha, entre outros,
sao exemplos de kigd do inverno brasileiro” (NAKAEMA, 2011, p. 254).
Masuda Goga® aprendeu a escrever haicai com o mestre Nempuku e fundou
o Grémio Ipé¢, ainda existente, a maior referéncia da vertente tradicionalista.

A vertente epigramatica associa-se a concepg¢ao do haicai como “um
quadro em trés pinceladas, uma vinheta, um esbogo, as vezes um simples
registro, uma impressao” (COUCHOUD, 1916 apud FRANCHETTI, 2009,
p. 80). Nesta vertente, a preocupagao € mais notavelmente semantica, como
a propria palavra epigrama sugere, e interesse nas breves dimensdes de um
haicai. Couchoud e Afranio Peixoto sdo exemplos de autores que adotam
o termo “epigrama lirico”. Outros, como Oswald de Andrade, Mill6r
Fernandes, Carlos Drummond, também sao adeptos do haicai epigramatico,
utilizando temas humoristicos e espirituosos. Como observam Ribeiro et al.
(2011, p. 225), o epigrama “ora tende para o espirito humoristico, ora para
o lirismo. Destaca-se, neles, o tom conciso, retido a organizagao estrofica
e ao humor tipico do poema-piada modernista, enfatizando, com ironia, o
coloquialismo”. Com Millor:

Olha,

Entre um pingo e outro
A chuva ndo molha
(FERNANDES, 2009)

A vertente guilhermina, ou guilhermiana, ¢ uma adaptagdo que
consistiu em manter a forma padrdo em terceto, do japonés, com trés
versos somando dezessete silabas métricas. O que se destaca nesta vertente
¢ a importancia da estrutura formal. Guilherme de Almeida, & margem da
vertente classica tradicionalista de Masuda Goga, atribui novas caracteristicas
ao género, convertendo e formatando a poesia niponica aos conceitos da
tradicdo poética ocidental. Acrescenta-se a versao de Guilherme de Almeida,
como analisa Guttilla (2009, p. 15), “uma rima interna no segundo verso,

8 Masuda Goga foi um importante haijin no Brasil. Estudioso do haicai, escreveu tanto
em portugués como em japonés. Foi um dos fundadores do Grémio Haicai Ipé, em maio
de 1987 (ver TAVARES, 2019; SOUSA, 2007).
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entre a segunda e a sétima silabas, e outra ligando o primeiro ao terceiro
verso”, como representado pelo diagrama abaixo:

O ar. A folha. A fuga.
No lago, um circulo vago.
No rosto, uma ruga.’

Além das rimas, o haicai contém um titulo, fato que gerou polémica
entre os criticos especializados, que sugerem que a adaptagao elaborada por
Almeida produziu uma espécie de apagamento da singularidade do género
niponico, e sua transformagdo em mera forma, “como espago de exercicio
do virtuosismo, quase como se fosse uma espécie de micro-soneto” (ver
FRANCHETTI, 2008). Para Leminski (2011, p. 125) a poesia guilhermina da
década de 1920 apresenta “um artificioso e maneirista sistema de rimas, que
ndo existem em japonés (o superego parnasiano do soneto era muito forte...)”.

A vertente concretista surge na década de 1950, quando o Grupo
Noigandres explora uma poesia atenta a distribui¢@o espacial que caracteriza o
ideograma japonés (ver CAMPOS, 1977). A tendéncia € observar o haicai ndo
do ponto de vista da tradi¢@o tematica japonesa, mas de sua técnica. Os poetas
desta vertente realizaram diversas traducgdes que, longe de se comportarem
como copias do modelo niponico original, sdo transcriagdes, recriagdes com
rasuras, distor¢des e manipulagdes do texto fonte. Foram os poetas concretos
que introduziram o haicai como objeto de estudo no ambito académico e como
uma efetiva possibilidade de transformagio poética brasileira. E interessante
perceber que, como afirmam os autores Ribeiro, Coelho e Rosa (2011, p. 220),
“a maioria das vertentes do haicai nacional ndo adota a métrica normativa
tradicional de 5-7-5 silabas”. A vertente concretista ¢ exemplo de uma posi¢ao
que negligencia uma métrica fixa. Para os criadores dessa vertente, trata-se de
uma “arbitraria disposicdo ocidental corriqueira em tercetos, [legitimando]
outros arranjos espaciais mais conforme a arquitetura da pe¢a” (CAMPOS,
1972, p. 66), visto que, o haicai original japonés “¢ escrito numa Unica linha
vertical” (CAMPOS, 1972, p. 66). Um notavel exemplo ¢ a tradugao de Basho,
por Haroldo de Campos:

° Esquema diagramatico e poema extraidos do artigo (Des)construindo Haicais: O entre-
lugar na poesia de Mario Quintana e Paulo Leminski (RIBEIRO et al., 2011).
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o velho tanque
ra salt’
tomba
rumor de agua'’

A vertente zenista surge na década de 1960. De acordo com Franchetti
e Doi (2013, p. 52), a vertente nasce da “convergéncia da difusdo do zen
e da aproximacao tecnicista de Haroldo de Campos”. Para esta vertente,
o haicai deve “possuir a concisao, a condensagdo, a intui¢ao € a emog¢ao
— concepgdes geradas pela inspiracao no zen budismo” (GOGA, 1988,
p. 37). Paulo Leminski adere a filosofia zen-budista e torna o haicai uma
pratica para a obtengdo do satori,'' € 20 mesmo tempo incorpora vanguardas
ocidentais, “o concretismo, a contracultura dos anos 1960, a tropicalia e a
poesia marginal” (RIBEIRO et al., 2011, p. 227). Segundo Leminski (2011,
p. 143), seu haicai “é também feito através de uma maquina, sua estrutura
formal. O que € um esquema formal sendo uma maquina mental?”.

4 Poeta-cidade

Conhego esta cidade

como a palma da minha pica.
Sei onde o palacio

sei onde a fonte fica,

S6 ndo sei da saudade

a fina flor que fabrica.

Ser, eu sei. Quem sabe,

esta cidade me significa

(LEMINSKI, 2002, p. 181)2

“Curitiba ¢ minha ecologia” (LEMINSKI, 1982): “eu jamais
consegui morar em outro lugar por muito tempo. Agora, aos 40 anos, estou

10 Tradugédo de Haroldo de Campos do haicai de Matsuo Basho. Haicai original em japonés:
furuike ya/kawazu tobikomu/mizu no oto. Tradugio literal: O velho tanque/Uma ra salta/
Barulho de agua. Tradug@o de Haroldo de Campos extraida do livro A arte no horizonte
do provavel (CAMPOS, 1972).

' Termo utilizado na filosofia zen, que indica um estado que "¢ aqui e agora, um instante
que ¢ todos os instantes, momento de revelagdo em que o universo inteiro — e com ele a
corrente de temporalidade que o sustenta — se desmorona. Este instante nega o tempo e
nos coloca diante da verdade" (PAZ, 1976, p. 160).

12 Poema extraido do livro La vie en close (LEMINSKI, 2002, p. 181).



Eixo Roda, Belo Horizonte, v. 30, n. 3, p. 38-58, 2021 47

mais tranqiiilo, pois descobri que sou como o pinheiro, que ndo se pode
transplantar” (VAZ, 2001, p. 53). Para Vaz (2001, p. 56), a ligacao de Leminski
“com a cidade e suas raizes sempre foi de alta voltagem e determinante em
sua obra. Leminski e Curitiba se parecem em suas modernidades e formagao
genética”. Segundo Novaes (2003, p. 82), a “relagdo entre Leminski e a
cidade de Curitiba é tema recorrente na [sua] obra. Essa atitude aproxima-o
de outros autores que criam com algumas cidades, bairros e ruas, uma tal
intimidade que fazem com que estes elementos tornem-se parte integrante
de suas vidas e de seus escritos”. Para a autora,

ele [Paulo Leminski] trava com a cidade de Curitiba uma ambigua
luta: amor e ddio, liberdade e limites, reconhecimento e rejeigéo,
extensdo do corpo e recolhimento do espirito, encaixe e desencaixe.
E possivel imagina-lo muitas vezes como o trapeiro de Baudelaire,
descrito por Benjamin: “Trapeiro ou poeta — a escoria diz respeito a
ambos; solitarios, ambos realizam seu negdcio nas horas em que os
burgueses se entregam ao sono; o proprio gesto ¢ 0 mesmo em ambos
[...] é o passo do poeta que erra pela cidade a cata de rimas; deve ser
também o passo do trapeiro que, a todo instante, se detém no caminho
para recolher o lixo em que tropega”. (NOVAES, 2003, p. 84-85)

De acordo com Vaz (2001, p. 53), “a cidade de Curitiba, assim
como todo o universo que o cercava, vai aparecer em varios momentos de
sua obra, seja em forma de poemas, ensaios ou — 0 que aconteceria com
mais freqiiéncia — entrevistas publicadas em jornais e revistas”. O poeta
procura, sob aspectos experimentais de linguagem, construir uma identidade
curitibana univoca —

a fala curitibana é desornada de aparatos musicais berrantes. E seca
e concisa, como o conjunto de pertences de um tropeiro, como a
araucaria imével ao vento, como o gosto do pinhdo, nossa fruta
totémica. O curitibano ndo fala bonito. Fala exato. Ou, como diz o
orgulho local da cidade que teve a primeira Universidade do pais: a
gente fala como se escreve. (VAZ, 2001, p. 58)

Para Perrone-Moisés (1994, p. 52), “a Curitiba de Leminski, onde o
poeta vive e € professor de judd, ndo € uma prisdo, mas apenas o ponto de
partida, o lugar de onde se olha o mundo para recria-lo em versos”. Ha, em
Quarenta Clics em Curitiba, um excelente exemplo desta relagdo, “em que
a referéncia ¢, sobretudo, a cidade ou parte dela” (SUZUKI, 2005, p. 126).
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E um experimento inovador em muitos sentidos para Leminski, seu primeiro
trabalho colaborativo, intermidiatico, onde sua Curitiba paratatica'® & o tema.

5 Quarenta Clics em Curitiba

Um poeta Maior curitibano, louco para botar seu bloco na rua, apenas
com uma hermética obra na praga por ele proprio editada (Catatau -
1974). Um famoso fotografo do eixo Rio/Sao Paulo — Jornal do Brasil,
Manchete, etc —vindo morar em Curitiba, por obra do destino. Um editor/
em projeto, louco pela obra dos amigos tresloucados, que se propde a
divulga-los, a qualquer custo (MELLO apud LEMINSKI, 1990)™.

Figura 1 - Quarenta Clics em Curitiba

(LEMINSKI; PIRES, 1990)

13 Parataxe em Gramatica: parataxe, em oposicdo a hipotaxe, significa uma sequéncia
de frases justapostas, sem conjung@o coordenativa. Em Literatura, corresponde ao uso
preferencial, em linguagem falada ou escrita, de frases curtas e simples, normalmente sem
conjungdes coordenativas ou subordinativas.

4 Garcez Mello foi o editor do Quarenta Clics em Curitiba, nas duas edi¢des da obra,
participando da segunda também como fotdgrafo, ja que duas fotos originais de Jack Pires
foram perdidas, ndo podendo ser remontadas. Esta citagdo faz parte do texto de apresentagéo
do editor sobre o projeto de Leminski e Pires.
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Quarenta Clics em Curitiba, publicado um ano depois de Catatau,
tem um formato de livro-caixa ou livro-objeto. O volume, quadrangular
(24cm x 24cm), apresenta quarenta pranchas soltas, sem numeragao, onde
quarenta fotografias, de Jack Pires, e quarenta haicais, de Paulo Leminski,
dividem, em duplas, o mesmo espago de leitura.'® A arquitetura do livro-caixa,
sua estrutura solta e sem numeragao, impede uma sequencializagao orientada
de leitura, e cria o que pode ser interpretado como um deslocamento por ruas
sem endereco, numa Curitiba sem centro, des-hierarquizada. Impedido de
criar focos de atengao privilegiados, ou sequéncias narrativas, o fotolivro!’
“recria” o ato de passear pela cidade, ou o que pode ser interpretado como
um deslocamento por instantes independentes da cidade do poeta (ver
FERNANDES; QUEIROZ, 2018, 2019). Leminski escreveu no prefacio:

Jack Pires me convidou para sua festa e nessa festa havia pipoqueiros,
menores abandonados, gente do éxodo rural jogada pelas pracas
pensando no destino, vagabundos, mendigos, biscateiros. Uma
Curitiba popular, cotidiana, comica, dramatica, tragica. “Fotografia”
quer dizer “escrever com a luz”. Fotos. Grafeim. E o que Pires faz. Um
poeta que escreve com a luz. Logo vi. Aproximamos fotos e poemas
como ideogramas japoneses. Entre foto e poema — a faisca de uma
nova poesia. Nenhum texto foi escrito para uma foto. Foi buscada
a relagdo/contradi¢do texto/foto. Os poemas estavam prontos ja. E
deu certo. Esperamos Pires e eu, que tenha dado certo (LEMINSKI;
PIRES, 1990; VAZ, 2001, p. 215).

15 Catatau (1975) foi publicada depois de oito anos de elaboragéo. E considerada uma das
prosas mais experimentais pos-Guimardes Rosa, pds-Galaxias de Haroldo de Campos.
"No Catatau, como nas Galaxias, a linguagem ¢ experimentada em seus limites extremos"
(NOVALIS, 2008, p. 13). Ver também (LEMINSKI, 2010).

16 Por "espaco de leitura" queremos designar a(s) pagina(s) do livro em que estdo impressos
fotografia e poesia verbal. No caso do Quarenta Clics, uma fotografia ¢ impressa ao lado
ou abaixo de um poema-haicai.

17 Fotolivros sdo livros nos quais "as fotografias perdem suas caracteristicas fotograficas
proprias e tornam-se partes, traduzidas em tinta de impresséo, de um acontecimento dramatico
chamado livro" (BOOM; PRINS, 1989, p. 12). No Quarenta Clics, os foto-poemas sdo processos
semidticos gerados a partir de relagdes entre imagens fotograficas, poesia verbal, e diversas
propriedades relevantes da pagina, como fonte tipografica, distribui¢do dos espacos graficos
vazios, entre outras. Isolada, a imagem fotografica ¢ parte de um processo semiético muito
distinto (ver FERNANDES et al., 2015).
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Quarenta Clics ¢ constituido por haicais zenistas, com grande
variedade de estruturas. Eles sdo feitos, quase em sua totalidade, com
o acentuado tom de coloquialidade observado nas fotos, podendo ser
diretamente comparados as cenas, e/ou as capturas de cenas, em instantdneos
cuja trivialidade mundana assemelha-se aos instantes fotografados. Ha,
nas fotografias de Pires, um tom de coloquialidade, registros de pessoas
que executam atividades triviais na paisagem local. As fotos em preto e
branco, seus jogos de sombras e planos, ndo permitem inferir o momento
de cada instante capturado, nem hé indicagdes de uma ordem determinada
de acontecimentos. No fotolivro, poeta e fotografo estdo submetidos a
captura do momento decisivo bressoniano'®— “o poeta haijin ndo descreve,
mas elabora em um golpe de linguagem o instante, transformando uma
experiéncia em linguagem poctica. O fotografo captura um instante, ou
mesmo, uma experiéncia e os aprisionam em forma de i imagem fotograﬁca
(FONTANARI, 2011, p. 32). O instante em Curitiba é o elemento de
combinagdo intermidiatica, fotografia-haicai, em cada prancha e entre
as pranchas. Esta combinag¢do intensifica o passeio des-hierarquizado
por Curitiba, pela cidade paratatica, numa imersdo intermididtica em
acontecimentos corriqueiros. Através de cenas triviais — refeigdes servidas
em horarios fixos e em lugares tradicionais, frutas colhidas e expostas em
feiras, pessoas em pracgas, passaros mantidos presos em gaiolas, a visita ao
zoologico, a hora do café... —, as pranchas funcionam como reconstru¢ao
do espaco urbano cotidiano de Curitiba. Vaz (2001, p. 215) relembra como
foram escolhidos poemas e fotografias:

Logo na primeira conversa entre eles, surgiria a idéia de uma edicao
misturando fotos e textos. O projeto visava a aproveitar os flagrantes
da cidade que o veterano fotdgrafo Jack Pires vinha coletando ha
mais de um ano. Leminski conhecia as fotos e via poesia nelas. Jack
era paulista e durante os anos 50 e 60 trabalhara nas grandes revistas
nacionais. Era um especialista em imagens do cotidiano, fotos de
gente do povo [...] Jack fazia parte da turma. Foi assim que certa vez
ele apareceu na Cruz do Pilarzinho com dezenas de fotos 18 x 24,
que seriam espalhadas pelo chdo para permitir uma visdo global do
material. Leminski buscou uma pasta de poemas no escritorio e, junto
com Alice, passaria horas selecionando os textos que se identificavam
melhor com as fotos. No final estava concebida a caixa “Quarenta
Clics em Curitiba”, reunindo quarenta fotos e quarenta poemas.

18 Sobre "momento decisivo" ver Henri Cartier-Bresson (1908-2004), importante fotografo
francés do século XX. Autor de "Images a la Sauvette", publicado em inglés sob o titulo
"The Decisive Moment" (1952).
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Na prancha abaixo (Figura 2), foto-haicai capturam um desses
instantes: uma senhora de pé, um balcao ou banca de jornais, um jovem
sentado ao lado. O poema, um quarteto de eventos que se acumulam
fragmentariamente: refei¢des em horarios fixos, em lugares tradicionais da
cidade. Haicai e foto comportam-se como coincidéncias tempo-espaciais de
acontecimentos aparentemente independentes e sem importancia. Segundo
Suzuki (2005, p. 126), a prancha

“¢ um flash da cidade. Particularmente, uma fotografia do centro,
onde o movimento é maior. No entanto, a presenca das cacarolas nos
chama a aten¢@o para a possibilidade do bairro, onde as familias, as
seis horas, realizam o preparo do jantar”.

Figura 2 - Reprodug@o da prancha com o haicai:

i
B chwi do arin
Fon e [rhe— =

R - [evids 3ATH
I v = TP Cogmie.

Ruas cheias de gente./Seis horas./Comida quente./Cagarolas (LEMINSKI; PIRES, 1990)
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Figura 3 - Reprodugdo da prancha com o haicai:
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O olho da rua vé/o que ndo vé o seu./Vocé, vendo os outros,/pensa que sou eu?/Ou tudo
que teu olho vé/vocé pensa que é vocé? (LEMINSKI; PIRES, 1990)

Nesta prancha (Figura 3, acima), senhores com suas maletas leem
as manchetes dos jornais e revistas pendurados na banca. Sobre o poema,
Suzuki (2005, p. 127) afirma,

o olho da rua pode ser interpretado como os que vivem a rua, o
burburinho criativo dos boémios, dos poetas; sobretudo, os que foram
alijados do padrao genérico e normalizador. Um olho que é um olhar:
matizado com novas possibilidades de identificacdo, sobretudo porque
expande os limites das unidades no conjunto. Quem sabe porque
consegue, em si, delimitar mais as partes em que se compde e, a partir
delas, criar a identidade com as partes que identifica como semelhante
a cada uma das suas. Uma vivéncia da cidade para além dos limites
rigidos da alienag@o imposta pela reprodugdo do capital. Uma
vivéncia do ndo repetitivo, do insurgente, do residual, do incomum.
Um olhar minucioso que ndo se identifica com o olhar dos que ndo
vivem as sutilezas para além do dia-a-dia repetitivo do trabalho na
cidade, pois é muito mais denso por conta de suas vivéncias.
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O haicai, abaixo (Figura 4), a experiéncia de um dia de domingo, feito
de recortes em justaposicdo, descreve dois eventos simultaneos e paralelos
(““domingo/canto dos passarinhos”). Uma trivialidade, uma mulher observa
passantes num banco de praca com suas sacolas. Silva (2015, p. 190) destaca
o instante bressoniano preciso da captura fotografica e o aspecto trivial do
poema — “a cena de uma mulher sentada num banco de praga com sacolas de
compra ao lado, e olhando a sua frente. Desejos e frustracdes lampejam da
tessitura dos pequenos relatos sobre as trivialidades da vida como uma resposta
rapida a representacdo do instante fotografico”. Para Silva (2013, p. 4-5):

O que se percebe na producdo leminskiana, de modo geral, sdo formas
diferentes de estar no espago urbano, e os exercicios de subjetividade
mobilizam a convivéncia com todos 0s seus excessos — sinais,
placas, espagos simbolicos, vias publicas, propagandas, grafites
— mas, a0 mesmo tempo, eles mantém com a cidade uma relagdo
que fundamenta as experiéncias vividas. O que esclarece o fato de
tais experiéncias se pautarem naquilo que denominamos realidade
imediata e por esta ser a mesma vivéncia das pessoas comuns que
se deslocam frequentemente para viver, trabalhar e divertir-se. Os
deslocamentos vao implicar experiéncias também instaveis e por em
foco aspectos do cotidiano, como o comum e o transitério. E por meio
de versos concisos — marcantes em sua escrita poética— que o espago
urbano se configura como uma captura em dire¢do ao instantaneo,
apreendendo as imagens que vém apenas em flashes, num nivel de
fragmentagdo mais “desnorteado” porque, nesse poeta, € a sacada e
o imprevisto que ddo o tom.
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Figura 4 - Reprodugao da prancha com o haicai:
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Domingo/Canto dos passarinhos/Doce que da pra por no café (LEMINSKI; PIRES, 1990)

6 Consideracoes finais

Leminski assume claramente uma posi¢do de intervenc¢ao na cidade
— “a cidade ¢ uma pagina” (LEMINSKI, 1982) —, um convite a escrita de
outro texto, aberto as influéncias de sua relacdo com Curitiba. Ele fez parte
do movimento cultural e intelectual local, da musica e da poesia, tornou-se
frequentador assiduo dos bares e bibliotecas, se assumiu como intelectual
em movimento, ocupante da cidade. A rua como um lugar determinante e
dialogico. Leminski ¢ um intelectual que se mistura, que afeta e se deixa
afetar pela cidade. Para Vaz (2001, p. 53), “a cidade de Curitiba, assim como
todo o universo que o cercava, vai aparecer em varios momentos de sua
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obra, seja em forma de poemas, ensaios ou — 0 que aconteceria com mais
freqliéncia — entrevistas publicadas em jornais e revistas”.

Quarenta Clics em Curitiba ¢ o mais notavel experimento
intermidiatico (poesia-fotografia) do poeta sobre a vida citadina, as pragas,
as ruas de sua cidade. O registro imediato do cotidiano, aspecto recorrente
proprio da poesia marginal — “a marca da experiéncia imediata de vida dos
poetas, em registros as vezes ambiguos e irdnicos” (HOLLANDA, 1992,
p. 98) —, e o convite feito ao observador/leitor para realizar, sobretudo
participar, juntamente com o fotégrafo e com o poeta, desse passeio sem
destino definido por haicais intermididticos da capital paranaense.
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Resumo: No romance Catatau, de Paulo Leminski, uma personagem reconhecivel se
projeta: Renatus Cartesius, produtor do imenso soliléquio que constitui a totalidade do
texto, parece corresponder a René Descartes, o famoso matematico francés do século X VII.
Postado sob uma arvore do Jardim Botanico de Recife, entre as lentes de sua luneta e o
cachimbo de erva narcética que vorazmente aspira, Cartesius toma contato com a selvagem
natureza brasileira, ainda que (cartesianamente) organizada sob as formas de um jardim
zoobotanico. Este artigo pretende investigar, a principio, o modo pelo qual o romance-
ideia de Leminski agencia esse inevitavel contraste entre dois Descartes: o Descartes da
historia da filosofia, autor das Regras para a dire¢do do espirito, e o desregrado Cartesius
da situagdo ficcional engendrada por Leminski. Para realizar tal investigagdo, este artigo
procurou se ater a algumas passagens do romance, com o intuito de checar os modos pelos
quais a parodica e carnavalesca figuragdo de Descartes se baseia em uma anticartesiana
dissolucdo da integridade egoica da personagem, gerando, com isso, muito mais que
superficial humorismo. Antes, o artigo defende a hipotese de que, com a dissolugao da figura
de Descartes, o romance esboga antropofagica reagdo aos processos coloniais a que o Brasil
teria sido exposto, ao longo de sua histdria. Tal reacdo, contracolonizadora, se sustenta na
medida em que associa o esfacelamento egoico de Cartesius ao impacto causado por uma
exuberante natureza que, por sua hiperbdlica constitui¢do, ndo se submete as quadraturas
impostas pelo pensamento europeu — de que Descartes se faz emblema.

Palavras-chave: Paulo Leminski; Catatau; René Descartes; literatura brasileira; estudo
de personagem,; filosofia.

Abstract: In Paulo Leminski’s novel, Catatau, a recognizable character is projected:
Renatus Cartesius, the immense soliloquy’s producer that constitutes the entire text, seems
to correspond to René Descartes, the famous 17th century French mathematician. Standing
under a tree at the Recife Botanical Garden between the lenses of his bezel and the narcotic
weed pipe he voraciously smokes, Cartesius makes contact with the wild Brazilian nature,
although (Cartesian) organized in the form of a zoobotanical garden. This article intends to
investigate at first the way in which Leminski’s novel-idea handles this inevitable contrast
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between both Descartes: Descartes from the History of Philosophy, author of Rules for the
Direction of the Mind and the intemperate Cartesius from the fictional situation engendered
by Leminski. To conduct such an investigation, this article sought to stick to some passages
of the novel in order to check the ways in which Descartes’s parody and carnival figuration
are based on an anticartesian dissolution of the character’s egoic integrity, thus generating
much more than superficial humor. Rather, the article defends the hypothesis that with
the dissolution of Descartes’s figure, the novel outlines an anthropophagic reaction to
the colonial processes to which Brazil would have been exposed throughout its history.
This counter-colonizing reaction is sustained insofar as it associates Cartesius’s egoic
disintegration with the impact caused by an exuberant nature, which due to its hyperbolic
constitution, does not submit to the quadratues imposed by the European thought — of
which Descartes becomes an emblem.

Keywords: Paulo Leminski; Catatau; René Descartes; Brazilian literature; character
study; philosophy.

1 Personagens reconheciveis

A observagdo do conjunto de textos em prosa narrativa publicados
em vida por Paulo Leminski permite ver uma reveladora convergéncia: em
todas essas obras, aparecem personagens que se associam a uma “pessoa
real”. Em Catatau, o protagonista Renatus Cartesius corresponde ao filésofo
René Descartes. Artyczewski, por quem Cartesius espera, corresponde
a Crestofle d’Artischau Arciszewski, militar de origem polonesa que, a
servico da Companhia das Indias Orientais, residiu no Brasil por alguns
anos. Occam, o monstro que completa o exiguo quadro de personagens
do romance, apesar de sua caracteristica de “personagem descarnado”,
meramente semiodtico, também parece corresponder a uma pessoa real: o
monge Guilherme de Ockhan (1300-1349), autor de estudos sobre teologia
e filosofia. Com o romance Agora é que sdo elas, de 1984, o mesmo se
processa: aparece o Dr. Propp — na realidade, Vladimir Propp (1895-1970),
autor da Morfologia do conto maravilhoso, publicado em 1928.

O mesmo se podera dizer, obviamente, das quatro biografias
produzidas por Leminski, no periodo subsequente a publicag¢do do Catatau.
Em 1983, o autor langa o texto sobre o poeta japonés Matsué Bashd. Em
1984, quando publica Agora é que sdo elas, volta-se para a figura maxima
do cristianismo: langa Jesus a.C. Em 1985, dedica a atengdo ao poeta
catarinense Cruz e Sousa, com O negro branco. Completa a tetralogia no
ano seguinte, com Trotski: a paixdo segundo a revolugdo (1986).
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Eis ai um dado consideravel: em todas as publicacdes em prosa
realizadas pelo escritor, desde a estreia com o Catatau até a edicdo da
biografia sobre Trotski, mais de uma década depois, aparecem personagens
que evocam pessoas reconheciveis. As coincidéncias, porém, nao se esgotam
nesse ponto. Um outro dado une as figuras para as quais se volta a prosa
leminskiana: todas sdo produtoras de mensagens que permaneceram, com
o correr dos séculos e das décadas, como texto de relevancia historica.
Descartes escreveu livros; Basho e Cruz e Sousa sdo poetas; Jesus Cristo
¢ Jesus Cristo: orador, ao que tudo indica, dos mais convincentes; Propp ¢
tedrico da Literatura, assim como Trotski. Ockhan, um tratadista medieval.
Arciszewski, poeta.

Certamente, esse ndo serd um dado casual. Primeiro, por uma questao
estatistica, haja vista a frequéncia do procedimento na prosa leminskiana.
Ao que tudo indica, Leminski nutre uma certa preferéncia por “personagens
reais”, sobretudo aquelas cujas vidas se viram marcadas pela experiéncia
com o signo linguistico. Segundo, por uma questdo de método: ¢ tentadora
uma investigacdo em torno da hipotese segundo a qual Paulo Leminski
baseie sua produg¢do narrativa nesse procedimento.

2 O contato preliminar entre leitor e personagem

Fazendo constar, em suas narrativas, “personagens reais”’, Leminski
inevitavelmente mobiliza o conhecimento prévio do leitor a respeito de
cada uma dessas figuras e dos textos que produziram em vida. Isso quer
dizer: dificilmente a experiéncia de leitura se iniciara no momento em que
se abra o livro pela primeira vez. O suposto conhecimento prévio a respeito
da personagem acaba por estabelecer um diacronismo, através do qual seja
possivel considerar um momento preliminar (em que o leitor toma contato
e “amadurece” uma visao a respeito da figura abordada) e o momento
presente, da leitura, em que encontra uma nova e surpreendente figuragao.

As surpresas fatalmente estardo presentes, uma vez que trés
instancias, mais ou menos estaveis, constam no jogo: 1) a imagem que
o leitor guarda a respeito da “pessoa real” a que corresponde cada uma
das personagens, bem como das mensagens produzidas em vida por essa
pessoa; 2) a figuracao realizada a partir da experiéncia de leitura do texto;
3) a (ja inalcancavel) pessoa real evocada pelas narrativas e a rede de
acontecimentos que supostamente teriam composto sua vida. Aplicando essa
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distingdo ao Descartes de Catatau, trés figuras se projetariam: a primeira,
a do filésofo, conforme imaginado pelo leitor, antes da experiéncia com o
romance. A segunda, uma imagem que se constroi por meio da experiéncia
com o texto. E, por fim, uma terceira, j& inacessivel: a pessoa empirica do
pensador francés.

3 Conhecimento prévio, frustracio posterior

O conhecimento prévio de um ou outro dado a respeito das
personagens inevitavelmente estabelecerd uma baliza, uma referéncia, da
qual a figuragdo leminskiana se afastard ou se aproximard, gerando uma
experiéncia que pode ir da convergéncia ao descompasso, do atendimento
de uma expectativa a uma frustracdo completa, mas de qualquer maneira
produzindo surpresa (na maior parte das vezes, humoristica).

Renatus Cartesius, protagonista do Catatau, sera surpreendente
a cada palavra que pensa/profere, e muito dessa surpresa advém de sua
correspondéncia (ou falta de correspondéncia) com René Descartes. O
emissor ¢ identificado pelo texto do romance j& na primeira linha, de modo
a gerar o reconhecimento imediato do leitor (através da referéncia ao
cogito cartesiano),' mas o correr das paginas ¢ o desenvolvimento do longo
soliloquio inevitavelmente produzirao estranhamento — em primeiro lugar
pela singularidade estilistica do texto, mas também, e como decorréncia
disso, pelas surpresas envolvidas nesse jogo em que uma instancia ficcional
parece nao corresponder a um dado “real”.

E no 4mbito desse contraste que a personagem acaba por se definir
(ou melhor, se redefinir, ao que, paradoxalmente, se indefina), emergindo
entre as duas pontas de um eixo a que falta qualquer tipo de mediacao: de
um lado, uma imagem do Descartes historico, previamente figurada pelo
leitor; de outro, as formulagdes da personagem do romance, que constituem
o unico e delirante dizer projetado pelas paginas do Catatau. A surpresa vem
do contraste entre os elementos das duas pontas: ndo seria de se esperar que
um texto daquela natureza fosse produzido por um emissor como o René

! “ergo sum, alias, Ego sum Renatus Cartesius, ca perdido, aqui presente, neste labirinto

de enganos deleitaveis, — vejo o mar, vejo a baia e vejo as naus. Vejo mais.” (LEMINSKI,
2004a, p. 13)
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Descartes da historia da filosofia. Ao que tudo indica, o “barrocodélico2
soliloquio de Cartesius ndo condiz com o pensamento do matematico e
filosofo das ideias claras e distintas.

Diante de tantos contrastes, uma figura como Descartes, verdadeiro
patrimonio da historia do pensamento europeu, “renasce” para o leitor (René/
Renatus: “renascido”). Nao porque se transforme com o correr das paginas
— o Cartesius da ultima linha parece ainda ser o delirante personagem da
abertura do romance —, mas porque ndo se ajusta a uma imagem previamente
definida e consolidada como “ponto pacifico” da historia da filosofia.

4 Desconstruindo Descartes

No Catatau, tal processo de desconstrugdo (e a relativizagdo que
lhe serve de base) serd determinado por uma experiéncia da personagem
com o espago. O romance faz supor — e apenas faz supor, uma vez que a
vOz enunciativa ndo se pronuncia a respeito — que Descartes se transforma
com o deslocamento: seria um na Holanda, outro no Brasil. O primeiro
ndo produziria surpresa: seria o “Descartes de sempre”, agindo e pensando
mais ou menos de acordo com um padrao desenvolvido por ele mesmo. Ja
o Descartes do Brasil, excessivo, surpreende a cada fala que profere.3

A experiéncia com o tempo exercera semelhante influéncia sobre a
personagem. Suas construgdes mentais, consolidadas no passado, parecem
ndo encontrar aderéncia na experiéncia presente. De nada lhe servem os

2 A expressdo € de Haroldo de Campos (1989).

3 E claro que essa transformagao faz com que a inteligéncia do texto se amplie, incidindo ndo
apenas sobre um processo pessoal (o de Descartes), mas também sobre a dimensao espacial
em que tal transformagéo se realiza. Nesse sentido, o Brasil, por suas supostas caracteristicas
de espaco selvagem, primitivo, bestial, é figurado como um ambiente incapaz de validar o
pensamento cartesiano. A questao sera inevitavel: que tipo de espaco, ou de realidade, seria
capaz de comprometer tdo radicalmente o discurso cartesiano? Indiretamente, Leminski
cria, através do seu romance, a ocasido para que se manifeste uma certa — ou, ainda que
expressiva, incerta — imagem do Brasil. A esse respeito, afirma José Miguel Wisnik
(KASPCHAK, 1999): “Catatau traz questdes fundamentais e antecipa, de forma original,
uma interpretag@o da realidade brasileira a partir do mote central do texto: a hipotese de
Descartes (filosofo francés René Descartes) ter vindo ao Brasil com Mauricio de Nassau
(militar holandés que ocupou o Nordeste no século XVII). Esta intui¢do do Leminski tem
consequéncias filosofico-literarias que o colocam entre os grandes intérpretes do Brasil,
como Machado de Assis, Mario e Oswald de Andrade e Guimaraes Rosa”.
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esquemas, formulas, métodos, diante de um objeto que, por sua exuberancia,
esquiva-se a qualquer tipo de apreensao racional. O que Descartes manifesta,
por meio de suas formulagdes, serd indice dessa crise, vivida por uma
subjetividade insegura e desconcertada (em nada condizente com a imagem
de um pensador que pretendeu se guiar pelas certezas tomadas de empréstimo
das ciéncias matematicas).

A proposito dessa incapacidade de aderéncia de uma construcao do
passado a uma experiéncia presente, Leminski (2004b) menciona a “eterna
inadequacao dos instrumentais consagrados, face a irrup¢ao de realidades
inéditas”. Todo o projeto narrativo do autor parece girar em torno da
elaboragdo de situacdes em que tal inadequagdo se manifesta. No romance,
isso se realiza nas mais diversas camadas da experiéncia romanesca,
envolvendo ndo apenas o impasse da personagem, incapaz de aplicar seu
cartesianismo a “monstruosidade” do Jardim Botanico, mas também a
perplexidade do leitor, igualmente incapaz de aplicar uma imagem cultivada
no passado a um Descartes ndo menos “monstruoso” e surpreendente.

5 O impasse de Descartes

E frequente que se interprete a situagdo encenada pelo romance-ideia
Catatau como um momento de impasse, desencadeado pela incapacidade
do pensador estrangeiro de aplicar seus conceitos e métodos a natureza que
encontra no Jardim Botanico de Recife. O proprio Paulo Leminski (2004b)
afirma algo nesse sentido: “o Catatau ¢ o fracasso da ldgica cartesiana branca
no calor, o fracasso de leitor em entendé-lo, emblema do fracasso do projeto
batavo, branco, no tropico”. De fato, ndo € raro que a personagem emita, em
algumas passagens, sinais de perplexidade, mesmo de perturbagdo, diante
da natureza brasileira:

O siléncio eterno desses seres tortos e loucos me apavora (LEMINSKI,
2004a, p. 16).

Este mundo ¢ o lugar do desvario, a justa razdo aqui delira. Pinta
tanto bicho quanto anjo em ponta de agulha bizantina, a insisténcia
irritante desses sisteminhas nervosos em obstar uma Idéia! Nunca se
acaba de pasmar bastante, novo panico pde fora de acdo o pensamento
(LEMINSKI, 2004a, p. 18).
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Os bichos zombam dos sabios: montam uma peca mais perfeita
que o laboratorio da torre de cujas efemérides ¢ a réplica em efigie
(LEMINSKI, 2004a, p. 42).

Nos casos em que se realiza uma percep¢ao mais sensivel a natureza
do objeto que aos parametros adotados pelo sujeito que percebe, seria de se
empregar um tipo de isencdo que garantisse o livre acolhimento dos dados
emitidos pelo objeto, sem que as proprias expectativas ou significagdes
se sobreponham a esses dados, de modo a corrompé-los indevidamente.
O descompasso entre o Cartesius ficcional e a natureza brasileira, quando
se manifesta, ¢ desencadeado justamente pela maneira pela qual sua
subjetividade agencia o processo de percepcao. Por se ater, a principio, mais
a propria logica, estabelecida previamente em um contexto europeu, que a
“logica” dos seres que encontra, o olhar de Cartesius acabaria por inverter o
circuito, apresentando-se, portanto, mais como proje¢ao que como recepgao.
Isto ¢, (a projec@o) como uma tentativa de atribui¢do de dados, cultivando,
como expectativa, a esperanga de que se realize a aderéncia desses atributos
aos objetos. O que se passa ¢ que a natureza brasileira acaba por se revelar,
perante Descartes, como esquiva a essa aderéncia.

Isso quer dizer: procurar por um certo formato do corpo dos
animais, ou pelo ritmo de seus movimentos, ou por sinais de agressividade,
ou qualquer coisa nesse sentido, significa conceber o objeto a luz de
sua propria logica, de modo que os pardmetros pelos quais tal logica se
delineia se imponham ao objeto de modo frequentemente insensivel,
suplantando a natureza desse objeto, rebocando-a em nome da imposi¢ao
de uma quadratura, de um padrao, de um sistema, muito mais afinados
com os parametros do observador que com as qualidades do ser observado
(TEIXEIRA, 2018, p. 102).

Uma passagem do Catatau sugere algo nesse sentido: “O que se
esconde por tras do que vejo, ilumino com a chama do que sei” (LEMINSKI,
2004a, p. 129).

6 Ver ¢ uma fabula

“Ver ¢ uma fabula, — € para ndo ver que estou vendo” (LEMINSKI,
2004a, p. 32), afirmaréa Cartesius, apontando o carater construtivo, logo,
suspeito, de uma visdo que tende a comprometer a especificidade do objeto
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em nome de uma generalizagdo empobrecedora. A paradoxal afirmagao “¢
para ndo ver que estou vendo”, alids, refor¢a a tese da inevitavel fabulagao
(ato criativo) realizada por quem vé, por considerar a possibilidade da
ocorréncia de um descompasso entre a realidade do que € visto e o resultado
(construtivo) de sua percepcao. O Cartesius leminskiano, alids, produzira
uma metafora a respeito do comprometimento da realidade do visivel em
funcao da l6gica adotada pelo vidente: “Matar para garantir o método: aquele
olhar te olhando ¢ pensamento e isso arde”. (LEMINSKI, 2004a, p. 47).

A percepcao do outro como um sujeito, dotado de pensamento e
de olhar incisivo, fazendo-se presente como uma grandeza capaz de gerar
intimidagao, serd realizada por Cartesius como capaz de produzir incomodo
s6 traduzivel por um dado sensorial: “isto arde”. Nao encontrando diante de
si um objeto inferior, passivel de ser dominado, so lhe restaria uma postura
defensiva, baseada no recurso ao sacrificio — ndo porque cometa um ato de
violéncia fisica contra o animal que langa o olhar inquietante, de modo a
produzir sua eliminagdo, mas porque dirija a sua percepgao no sentido de
minimizar a grandeza de uma presenga tdo incomoda. Na passagem seguinte,
a ideia de sacrificio também se faz presente: “O observador destroi a coisa
observada, a percepcao € a pior catastrofe que sobre nds tem se abatido por
estes trechos” (LEMINSKI, 2004a, p. 108).

Ha um qué de fatalismo na maneira pela qual o surpreendente
Cartesius de Leminski (2004a, p. 47) concebe o processo de percepgao —
“pior catastrofe que sobre nds tem se abatido” —, o que acaba por associar
tal processo a um incontornavel prejuizo. Mas a sua pessimista constatacao
nao produzira a descontinuidade do processo. Ao contrario, a personagem
segue percebendo — o volumoso texto de seu solildquio o comprova. A
cada pagina, o estado de perplexa euforia se mantém. E nesse ponto que
entra em agdo a forca subversiva de Occam: diante do impasse, o discurso
do Cartesius leminskiano deixa de ser apresentar como um conjunto de
formulagdes certeiras e definitivas, para se projetar como tateante abordagem
da realidade que encontra no Brasil.

7 Linguagem contaminada

A palavra “tateante”, alias, soa a propodsito, uma vez que € pelo
discurso que a personagem aborda (toca, tateia) a natureza brasileira.
O aspecto algo monstruoso do texto que resulta dessa abordagem, até
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pelo contraste que estabelece com o que se poderia esperar de um texto
verdadeiramente cartesiano, sugere a ocorréncia de um frutifero processo de
contaminagdo, responsavel pela incorporagao, pelo discurso, da indefinivel
forca da realidade brasileira — como se estivesse em a¢ao algo como uma
possessao demoniaca (ou dionisiaca; ou “occamica’).

Dizendo de uma outra maneira: se, por um lado, o impacto gerado
pela percepgao de formas exoéticas chega a transtornar o pensamento de
Cartesius, por outro lado ¢ justamente o contato com essas formas que vai
lhe proporcionar uma outra ldgica (analdgica) de linguagem. O pensamento
de Cartesius ndo € capaz de apreender a realidade do Jardim Botanico. Nao
¢ capaz de traduzir essa realidade por meio de uma formulagdo racional.
Mas sera capaz de, poeticamente, incorporar os dados dessa realidade viva
e de produzir um pensamento-frase que, de uma maneira muito singular,
se projete como uma “continua¢do’”, mais ou menos diferenciada, dessa
realidade.

Um pensamento, portanto, tdo cadtico quanto o intrincado de flores
e frutos da exuberante natureza do Jardim Botéanico de Recife. Como se
esse pensamento-frase fosse mais um dentre tantos frutos produzidos pela
natureza selvatica — e, alias, “crescesse”, monstruosamente, como eles — o
que acaba por atribuir ao texto uma fei¢cdo de organismo, de corpo, de ser
vivo. O texto de Cartesius ndo seria, por tudo isso, um texto sobre o Brasil.
Antes, apresenta-se como um texto sob o Brasil.

Adotada esta postura, o que se manifesta ¢ um Descartes ja convertido
da posicao de colonizador para a condi¢do de mais um dentre tantos seres
monstruosos que compdem o Jardim Botéanico de Recife. Nesse sentido ¢
que se pode falar em uma contracolonizagdo: a natureza brasileira, pelos
atributos que possui, esquiva-se as quadraturas impostas pelo estrangeiro
dominador, de modo que “o feitigco vire contra o feiticeiro” e o dominador
passe a assumir o papel de figura dominada. No Catatau de Leminski, quem
“coloniza” ¢ a realidade brasileira.

8 Método do discurso

Mantenho a dizer o que fago. Néo preciso dizer nada, basta o que eu ja
disse. Ca estou, vivendo e aprendendo. Estou aprendendo o que estou
dizendo. Nao estou dizendo? J4 deu no mesmo, de novo (LEMINSKI,
2004a, p. 52).
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No Catatau, a légica de contaminacdo, na medida em que
estabelece um processo de continuidade — pelo qual um ser “continua” uma
caracteristica de outro —, se coloca como diametralmente oposta ao método
da analise, distin¢do e clareza cartesianas, fundamentalmente baseado na
ideia de contiguidade (sujeito e objeto postos lado a lado, supostamente
isentos, um e outro, de qualquer tipo de contaminagao, gracas a uma asséptica
descontinuidade e a um analitico desmembramento do objeto a ser estudado).

Mesmo a distingdo entre o pensamento ¢ o discurso, realizados pelo
Cartesius ficcional, se revela impossivel. Uma distin¢do cartesiana, nesse
caso, inevitavelmente procederia a um desmembramento do tempo, de
modo que dois momentos se revelariam: um primeiro, em que se realiza o
pensamento; e um segundo, em que esse pensamento, para usar uma expressao
de Merleau-Ponty (1994), fosse “vestido” por uma formulagdo. Quando se
leva em consideracdo a logica presentista da obra, em que tudo se d4 nesse
eterno agora que invariavelmente se dissipa, o mais apropriado seria considerar
0 jogo entre pensamento e discurso como um dado de instantaneidade, pelo
qual um “contamina” o outro, revelando-se, portanto, indistintos.

A primeira oragdo da passagem acima transcrita, extraida do Catatau,
parece reforcar a hipotese de que, no romance, o fusionismo, de uma
maneira geral, se sobreponha a distingao. “Mantenho a dizer o que fago”,
oracdo ricamente ambigua, sinaliza tanto para uma vulgar afirma¢do de
quem supostamente declara o que faz — “sempre digo o que fago” —, quanto
para uma (muito mais complexa) operacao de fusionismo, envolvendo, em
um mesmo instante, ato e a linguagem. Adotada essa postura, ¢ como se a
personagem afirmasse: “eu digo ao que fago”. Ou: “no mesmo tempo em
que faco, digo”. Do que poderia derivar: “nada faco sem que o diga”. No
primeiro caso, vigoraria uma distin¢ao entre o ato, realizado no passado, € o
presente, em que tal ato € relatado: primeiro fago, depois digo. No segundo,
ato e declaragdo se fundem em um mesmo momento presente.

Pois o que o Cartesius do Catatau parece fazer ¢ justamente tomar
contato com o Jardim Botanico de Recife, e esse fazer coincide com um dizer.
Trata-se, portanto, de um presentismo levado as ultimas consequéncias,
refor¢ado pela encenacdo do fracasso de tudo o que se produz no passado (o
instrumental cartesiano; os dizeres livrescos; os mais diversos provérbios;
o romance enquanto fabulacdo; a imagem de René Descartes previamente
figurada pelos leitores).
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Esse fusionismo presentista autoriza a pensar que o discurso de Cartesius,
mais que um modo de se distinguir, de analisar, de desmembrar para entender,
realiza-se como um modo de contato, de integragao, de identificacdo. Aceita
essa possibilidade, parodiando um dos titulos mais famosos de Descartes (“O
discurso do método™), € que se poderia conceber a abordagem de Cartesius
como um “método do discurso”. E pela palavra, pelo discurso, que Cartesius
se integra a (para ele) monstruosa natureza do Brasil.

9 Estou aprendendo o que estou dizendo

Curioso € que a fusdo entre o gesto e a linguagem, acima aventada,
corresponda a também mencionada fusao entre linguagem e pensamento,
de modo que, em um caso como no outro, a produgdo de enunciados nao
se coloque necessariamente como um momento posterior ao pensamento
ou ao gesto, mas como um modo pelo qual o pensamento e o gesto podem
se realizar. Na passagem “estou aprendendo o que estou dizendo”, o
insuperavel presentismo do Catatau também se manifesta, de modo a fundir,
em um mesmo gesto (e em um mesmo momento), agdes tendencialmente
consideradas como distintas. O mais usual ¢ que se diga posteriormente
0 que se aprendeu anteriormente: primeiro se aprende, depois se diz. A
declaragdo de Cartesius subverte a convencao — ¢ com o dizer que se aprende.
Isso gera duas implicagdes decisivas. Em primeiro lugar, isenta o dizer da
necessidade de um entendimento prévio: € possivel afirmar alguma coisa
mesmo quando ha algo a se aprender sobre ela. Em segundo, considera a
linguagem ndo necessariamente como um ponto de chegada, mas como um
ponto de partida. Nao como fim, mas como meio (método).

Um exemplo de como tal operagao pode se realizar: na passagem em
que volta sua atencao para um bicho-preguica, quando formula — “requer
uma eternidade, para ir dez palmos, esta alimaria, imune ao espago, vive no
tempo” — Cartesius, apesar de se revelar perturbado pela singularidade do
que avista, parece adotar uma outra via de contato com a cena, diversa da via
do entendimento, ao refazer, com a sequéncia de breves sentencas separadas
por virgula, o ritmo fragmentado e moroso da evolu¢do do animal ao longo
de sua trajetoria, tdo estranha quanto capaz de transcender a dimensao
do espaco para (monstruosamente) se desenvolver na vaga dimensdo do
tempo. Servindo-se, mais uma vez, do jogo entre as preposi¢des “sobre”
e “sob”, seria possivel afirmar que, com essa passagem, Cartesius nao
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necessariamente fale sobre o0 movimento do animal. Ao contrario, parece
falar sob o animal. Isto &, sob a influéncia de seu singular movimento.

10 Mantenho a dizer o que faco

Ainda considerando a passagem acima transcrita — “Mantenho a dizer
o que fago. Nao preciso dizer nada, basta o que eu ja disse. Ca estou, vivendo
e aprendendo. Estou aprendendo o que estou dizendo. Nao estou dizendo?
Ja deu no mesmo, de novo” (LEMINSKI, 2004a, p. 52) —, a senteng¢a “nao
preciso dizer nada, basta o que eu ja disse” merece ser observada, uma vez
que pode ser lida tanto como uma declaragao de independéncia em relagao
a necessidade de dizer algo quanto como uma mencao, ainda que indireta,
a tudo o que o Descartes da historia da filosofia teria dito. Tal declaragao
de liberdade assumiria, nesse caso, papel decisivo para o estabelecimento
das condigdes necessarias para que o Cartesius de Catatau pudesse se
valer de um método diverso do que supostamente vinha adotando. Nesse
sentido, quando afirma “basta o que eu ja disse”, a palavra “basta” poderia
transmitir a ideia de uma suficiéncia (“isso ¢ o bastante”), mas também
de uma descontinuidade, de um rompimento com um passado, como se o
“basta” sinalizasse para a necessidade de uma interrupgao.

A sentenca seguinte, proverbial, “ca estou, vivendo e aprendendo”,
ndo apenas sinaliza para este novo modo de contato de Cartesius com a
natureza brasileira, ja isento da influéncia de tudo o que havia dito, como
também estabelece uma baliza radicalmente presentista, com o emprego
do gerundio e do “ca estou”, maxima expressdao da experiéncia no aqui-
agora. Com essa evidente demarcacao da experiéncia no presente, Descartes
acaba por produzir um contraste com o passadismo do que foi mencionado
na sentenca anterior, “basta o que eu ja disse”, o que traz de volta a cena o
frequente jogo pelo qual passado e presente, postos em oposi¢ao, sinalizem: o
passado, para uma ideia de conservadorismo/repeti¢ao/imposi¢ao insensivel
do que ndo necessariamente encontrara aderéncia no momento presente; o
presente, para uma ideia de liberdade/novidade/juventude/desimpedimento
da percepcdo (temas tdo caros ao momento contracultural da década de
1970, momento em que o Catatau foi escrito).

E no sentido de encenar ndo apenas uma ou outra operagio de que
se revelara capaz (isto €, ou a passadista postura cartesiana ou a presentista
contaminac¢ao dionisiaca), que o discurso de Cartesius coloca em cena, nesta
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passagem, o embate entre as duas. A sugestao de que aprenda ao dizer, bem
como a meng¢ao a uma liberdade, de que poderia dispor, face a tudo o que
teria dito, diz respeito a uma experiéncia presentista. Mas o estabelecimento
da figura da anadiplose, nas passagens subsequentes, da ocasido a que
uma logica cartesiana, analitica, ainda que parodiada, seja flagrada em
performance: “Ca estou, vivendo e aprendendo. Estou aprendendo o que
estou dizendo. Nao estou dizendo?”.

Isso porque seria de se supor que o estabelecimento da anadiplose
— figura de linguagem pela qual uma ideia, imagem ou palavra que encerra
uma sentenga seja retomada no desenvolvimento da seguinte — favorega uma
progressao cartesiana do enunciado. Traduzindo para a linguagem coloquial,
€ como se “isto levasse aquilo”, de modo que, justamente pela ocorréncia de
uma logica, os significados se projetem com clareza. O que se passa € que o
campo semantico da senten¢a se vé tumultuado pela ocorréncia de termos
jéa desgastados pelo uso cotidiano. Esse € o caso de “vivendo e aprendendo”
e “nado estou dizendo?”. O resultado: apesar da ocorréncia dessa suposta
logica, os significados ndo necessariamente se apresentam com a clareza
esperada, o que acaba por produzir humorismo. Nesse sentido, a frase
“nao estou dizendo?”, ambigua, portanto imprecisa, assumiria um sentido
irdnico, na medida em que, sem tornar explicito o dado da inseguranga
quanto a efetividade comunicativa do dizer e do pensar, oferece ocasido
para que tal ideia se insinue. “Ja deu no mesmo, de novo”: a conclusdo do
pensamento-formulagdo, sinalizando para uma insatisfatéria recorréncia
de um “mesmo”, s6 faz reforcar a ideia de que um impasse — uma falha do
método cartesiano — uma vez mais se estabeleceu.

11 Descartes contaminado

Aceita a hipdtese de que as palavras de Descartes lhe sirvam mais
como modo de acesso as componentes mais esquivas da natureza brasileira
que como modo de afirmar a sua logica, bem como a suposi¢do de que o
pensamento, gesto e linguagem de Cartesius, fundidos em um presente
em que tudo se dissipa, ndo necessariamente se distingam uns dos outros,
seria de se supor que a contaminac¢ao de seu discurso pelos aspectos mais
monstruosos da natureza brasileira envolva também a contaminagao de
seu pensamento pelos mesmos aspectos; o que ndo apenas desencadearia
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a ruina de sua logica, como também o comprometimento de seus proprios
aspectos ontologicos.

No cogito cartesiano, a certeza quanto ao ser se produz justamente
pela certeza do pensamento: cogito ergo sum. Diante da natureza brasileira,
e do colapso que tal natureza desencadeia em seu pensamento, a quantas
poderia andar a certeza de Cartesius quanto a sua propria existéncia?
Tateante, inseguro ou delirante, o Cartesius de Leminski ndo se cala. Ao
contrario, a exuberancia dos seres tropicais e a volupia do sensorialismo
experimentada pela personagem acaba por viabilizar o contrafluxo de
uma operagao que se pretendeu impositiva: o sujeito nao se impde, como
desejaria, sobre o objeto; mas o objeto, por sua singularidade (e também pela
sensibilidade estrangeira de Descartes, agugada pelos principios ativos da
dionisiaca erva que fuma), se impde ao sujeito. O vidente se v€ arrebatado
pelo visivel, o pretenso dominador passa a ser dominado, possivelmente
haverd pouco de cartesianismo nos seres que observa, mas o contrario
se verifica: o Descartes de Leminski se v€ a tal ponto arrebatado pelos
seres bestiais que, ndo raramente, emita, pelo seu soliléquio, sinais de um
perturbador estado de possessao:

Em autdpsia, achar este mundo entalado em minha garganta
(LEMINSKI, 2004a, p. 71).

O assunto me muda (LEMINSKI, 2004a, p. 61).

O mundo inchando, o olho cresce (LEMINSKI, 2004a, p. 18).
Cabega vai a Roma, fica cheia de latim (LEMINSKI, 2004a, p. 71).
Cada um sabe o que faz exceto eu que s6 fago o que as coisas mudam
(LEMINSKI, 2004a, p. 90).

Mudei muito. Da para ver dai? Cuidado com o que ndo muda
(LEMINSKI, 2004a, p. 78).

E preciso reafirmar o valor metonimico dos dois objetos de que se
serve Descartes, em sua cénica posi¢ao, jazendo sob certa arvore do Jardim
Botanico pernambucano e dividido pelo dualismo em que, alias, sua filosofia
se assenta: numa das maos, porta uma luneta de lentes cambidveis. Em
outra, um cachimbo dotado de erva narcoética, possivelmente a maconha —
“acompanhar a preguica dos bichos, apanhar sereno esperando Artyscewski
cansa e fumar isto da uma fome!” (LEMINSKI, 2004a, p. 30). A oposi¢ao
entre os dois objetos representa emblematicamente esse duplo modo de
interacdo de Descartes com os seres a sua volta: as lentes apresentando-
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se como filtros, moldes que se aplicam ao olhar, associdveis ao projeto
cartesiano pelo qual o sujeito estabelece um distanciamento do objeto,
percebendo-o em fungdo de parametros estabelecidos previamente; enquanto
o cachimbo associa-se a experiéncia epifanica, dionisiaca, de quem se deixa
contaminar pelos seres que observa (LEMINSKI, 2004a, p. 256).

De fumar a boca se enche de terra e a cabega de uma agua quieta.
Nenhuma sombra de duvida se retrata no ponto em branco de meu
mirabilis fundamentum que ndo seja indicio da irrup¢do de novas
realidades. Que signos abriram as cortinas que separavam meus
métodos das tentagdes dos deuses destas paragens? (LEMINSKI,
2004a, p. 42)

Investindo mais profundamente na relagdo metonimica estabelecida
pelos dois objetos, seria de se reconhecer na luneta um aceno para o projeto
da colonizagao, baseado no estabelecimento da prépria posi¢ao como sujeito
capaz de se sobrepor a todos os seres ao redor, reduzidos a paralisante e
inferior condigdo de objetos.* Ja o cachimbo poderia ser considerado como
emblema do processo de contracolonizacao, pelo qual o sujeito, ao invés de
invadir e dominar, sente-se como que “invadido” e dominado (“de fumar a
boca se enche de terra e a cabeca de uma agua quieta”).

Esse principio de contaminagado e possessao, alids, se revela também
quando outros seres, animais ou vegetais, se colocam ao alcance de sua
vista. Isso se verifica, por exemplo, nas sentengas: “Abaixo as metamorfoses
desses bichos, — camaledes roubando a cor da pedra!” (LEMINSKI, 2004a,
p. 32); “Pedra encarnou no preguica, esse ai, sempre ai!” (LEMINSKI,
2004a, p. 89).

12 Desgorilando-se rapidamente

Diante desse principio de contaminacdo, € frequente que o Descartes do
Catatau, possuido pelas formas monstruosas que tem diante de si, emita sinais
do esfacelamento de sua propria identidade. Nesse sentido, ha uma passagem

4 Assumida essa posi¢do, ndo é fortuito que a percepgdo dos outros seres como dotados
de pensamento inquietem Descartes, para quem “isto [a incisividade do olhar pelo qual se
manifesta a ocorréncia de um pensamento] arde” (LEMINSKI, 2004a, p. 47).
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emblematica: “O gorila olha o espelho e vé Descartes, Cartesius recua o gorila,
e pensa, desgorilando-se rapidamente” (LEMINSKI, 2004a, p. 87).

O trecho acima ¢ uma das raras passagens em que se revela uma
(ainda que minima) narratividade.® Alguma coisa acontece. Dois sujeitos,
o gorila e Descartes, estabelecem uma relacao entre si: um avista o outro,
mediados por uma das lentes — apresentada, alias, como um espelho, o que
reforca a ideia de identificacdo entre os dois sujeitos. Essa comprometedora
identificacdo s6 se desfaz, por iniciativa de Cartesius, quando o gorila ¢
recuado, ndo através da remogao de seu corpo fisico, mas através do enfatico
afastamento de um dos aspectos desse corpo — sua imagem — mediante
o movimento da lupa. Mas o simples afastamento da imagem do gorila,
realizado por Descartes (que foi, na vida “real”, um cientista da dioptrica,
¢ preciso lembrar), ndo se revela o tinico procedimento capaz de produzir
a “desgorilacdo” de seu ser. H4 um dado, apresentado pelo discurso, que
complementa a operacdo: “‘e pensa”. Pensar, nesse caso, envolveria superar o
principio de contaminagao (associavel ao cachimbo, bem como aos tropicos
alucinantes), em nome da recuperagao da distingdo cartesiana entre sujeito e
objeto (associavel a luneta). Nessa passagem, como em “matar para garantir
o0 método”, ou em “versar com as pessoas ¢ dividir o todo que somos em
partes”, a atitude racional se coloca como inevitavelmente marcada pelo
prejuizo da percepcao:

Pensar sempre acaba com alguma coisa, carrasco da imaginagéo, um
mal danado de bom bocado. (LEMINSKI, 2004a, p. 79).

Estrada ndo se dd com mapa (LEMINSKI, 2004a, p. 82).

A mente vé tudo numa perspectiva tragica, bem melhores sdo as coisas
(LEMINSKI, 2004a, p. 82).

Aboli este mundo num dia de pensamento. Nao me interessa quem
sabe: nenhum olho para me ver, exceto bestas. Sou a imensa pergunta
(LEMINSKI, 2004a, p. 111).

Se pensar corresponde a superar o processo de contaminagao e
recuperar a capacidade analitica, em fun¢@o da qual se pode recuperar

5 Namedida em que evita a narratividade, o discurso do Catatau reforga o teor presentista
da obra. Toda narragdo comporta uma disting@o temporal, uma vez que as situagdes narradas
se sucedem no tempo. Abdicar desse procedimento corresponderia, portanto, ao projeto
de inviabilizacdo de qualquer sinal de passadismo.
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igualmente uma imagem de si definida como uma individualidade distinta,
ndo pensar, por exclusdo, corresponderia ao esfacelamento, a dissolucao
do eu, a empatia, & contaminagdo, ao exercicio poético, a libertacdo das
amarras da logica e dos instrumentais do passado, ao excesso, ao delirio, a
“gorilizacdo”, ao satori, a epifania dionisiaca, ao contracultural desbunde
psicodélico, tao em voga na época de publicagdo do Catatau.®

Nao ¢ fortuito que, na passagem, antes da recuperagao de sua habitual
coesdo egoica, a situacdo seja narrada por meio de um foco narrativo em
terceira pessoa — “O gorila olha o espelho e vé Descartes”, o que deve ser
notado como um dado de excepcionalidade, dada a tendéncia, observada
no romance, ao foco narrativo em primeira pessoa. Na medida em que a
modulacdo do foco narrativo (que ¢ também uma modulagdo de perspectiva)
se efetiva, compromete-se a atribuigdo clara de papéis entre sujeito e objeto,
uma vez que se impde uma voz narrativa que assume o papel de sujeito da
percepeao, a despeito da presenga de Descartes.

Imerso na alucinante natureza brasileira, ao passo que se integra
a rede de mutuas contaminagdes que a compde, Cartesius, justamente
porque volta sua percepgao também para si mesmo, experimenta o proprio
corpo, nos estertores de um pensamento ainda cartesiano, como mais um
dado de monstruosidade mutante. Tal processo, obviamente, reforca o teor
dissipativo das componentes ontologicas que porventura poderiam definir
o ser dos objetos com que se depara o Descartes do Catatau (inclusive ele
mesmo) — tudo parece estar por um fio —, mas interessa também porque
coloca em xeque o principio cartesiano da certeza. Se a davida hiperbdlica
de Descartes conduziu a uma certeza em relagdo a sua propria existéncia,
amparada pela percepcao de um eu que pensa, o processo de contaminagao
vivido pelo Cartesius leminskiano inevitavelmente estabelece o primado da
incerteza. Com isso, ¢ como se o Catatau refizesse a duvida de Descartes,
agora insanavel, por uma outra via: o Brasil. O que acaba por ecoar o
aforismo de Oswald de Andrade (TELES, 1976) — “Mas nunca admitimos
o nascimento da légica entre nos”.

Na oragdo seguinte, porém, Cartesius recupera a posicao do sujeito
colonizador, livrando-se da condi¢ao de objeto a medida em que recompde
sua identidade de pensador, até entdo comprometida pela promiscuidade

¢ Assim compreendido, o ato de pensar parece corresponder as concepgdes de Alberto
Caeiro, para quem “pensar ¢ estar doente dos olhos”. (PESSOA, 2018).
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ontologica experimentada com o gorila: “Cartesius recua o gorila, e pensa,
desgorilando-se rapidamente”.7 “Rapidamente”, nesse caso, sugerindo mais
a preocupagao de Cartesius em se ver livre do constrangimento em que se
encontrava (de quem se vé destituido da superioridade colonizadora) que
a velocidade com que desempenha a acao.

13 De quem sera este arrepio que niao para de passar?

Serdo frequentes, no Catatau, as passagens em que o comprometimento
da distin¢ao egoica do Cartesius leminskiano se manifesta. Por exemplo, na
passagem “de quem sera este arrepio que ndo para de passar?” (LEMINSKI,
2004a, p. 44), a teratoldgica pergunta langada pelo personagem sinaliza para
uma concepgao nada cartesiana de si mesmo. Os desdobramentos possiveis
sao muitos: Cartesius pode estar aventando uma hipotese de possessao, pela
qual teria sido contaminado pela experiéncia (o arrepio) de algum ser, como
se tivesse se integrado, pela observacao, a coisa observada; ou transtornado
pela incapacidade de reconhecimento — o eu que formula a pergunta nao se
reconhece no eu que sente o arrepio.

Também na passagem “Alguém estd pensando no meu entendimento
ou ja criei bicho na memoria?” (LEMINSKI, 2004a, p. 44) , manifesta-se
o processo de estranhamento do préoprio ato de pensar. Um estranhamento,
alias, apresentado por meio de formulagdao isomorficamente estranha. Tal
estranhamento se d4, em primeiro lugar, pela consideracao do entendimento e
da memoria como dados espaciais. A preposicao em, embutida nas contragdes
na e no, empregadas antes de cada um desses termos, induz a consideracao
desses substantivos abstratos como lugares, dados fisicos, em que alguém
pode estar pensando (no entendimento) ou onde Cartesius pode ter criado
bichos (na memoria). Tal conversdo, de um dado abstrato em um dado fisico,
por se realizar como subversao de uma logica habitual, confirma a tendéncia
a fisicalizagdo, assumida pelas mais diversas instancias do Catatau, como
aceno para uma experiéncia em que a res cogitans se confunda com a res
extensa, de modo que, por esse fusionismo, emblematicamente, o sensorial

7" A respeito do neologismo “desgorilando-se”, ¢ preciso notar seu carater de vocabulo
monstruoso. Aqui, mais uma vez, revela-se o principio da semelhanga: para significar
uma experiéncia pela qual Descartes afigura-se monstruoso perante si mesmo, vem a
calhar um significante igualmente marcado pela monstruosidade.
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carnavalize o espiritual, o significante carnavalize o significado, o delirio
carnavalize o entendimento.

E proveitoso perceber que a consideragio do entendimento e da
memoria como dados espaciais, como lugares dominados por fatores
estranhos que a personagem nao consegue identificar, ndo deixa de evocar,
em um certo sentido, o topico da colonizagdo. Como as experiéncias de
colonizagao costumeiramente envolvem o campo espacial, isto &, o territdrio,
a espacializacao da memoria e do pensamento, dominados por seres outros,
acena para uma inversao da ldgica colonial: no Catatau de Paulo Leminski,
o invasor € que se vé “invadido”.

Vale notar, no Catatau, outras passagens em que Cartesius, em
funcdo do esfacelamento da sua prépria nogdo de si, emita sinais de um
distanciamento de seu proprio eu, ou de estranhamento do que pudesse se
constituir como uma manifestacao de seu self, ele mesmo se concebendo,
para usar os termos da can¢do de Caetano Veloso, como um “objeto ndo
identificado”

Eu, contemporaneo do meu fantasma, olho-me no espelho e vejo nada
(LEMINSKI, 2004, p. 69).
Dei de ser outro. Outro ¢ bom mas ¢ muito longe (LEMINSKI, 2004,

p.-71).

Quaestio de rebus mundi: ai de quem for achado como eu, desleixado
do eu, esquecido do eu (LEMINSKI, 2004, p. 102).

Tem alguém por ai dizendo o que eu ando falando, respondao, senhor
dos ecos e dos gestos! Extingdo da vontade do eu, eco no apagar da
vela, exting@o do eu na extensdo do mesmo, aten¢do para nada de si
(LEMINSKI, 2004, p. 102).

14 Parodia, carnavalizacao e dissoluciao do eu cartesiano

A carnavalizagdo, conforme proposta por Bahktin, apresenta-se
como procedimento frequente no Catatau — decisivo, alias, tanto para o
estabelecimento da l6gica da contaminacdo (que aparentemente rege a
construgdo do discurso de Cartesius), quanto para o processo que deriva
desse estabelecimento: a dissolucdo egoica vivida pela personagem. Todo
um conjunto de sentencas eruditas, canonizadas pelo correr prestigioso dos
séculos, sera evocado pelas parodicas intertextualidades realizadas pelo
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Cartesius leminskiano, de modo que tal conjunto, distinto pelo que teria de
superior, se veja “contaminado” pela forga subversiva de Occam e conste
no romance como destituido deste condao de superioridade.

Trata-se, nesse caso, de uma contaminacao paradigmatica, distinta
da contaminagdo sintagmatica que se verifica na construc¢ao da linearidade
do discurso. Nesta, a palavra anterior “contamina” a palavra posterior,
imprimindo, em seu campo fonico, aspectos de sua propria sonoridade. Na
contaminagdo paradigmatica, um dado nao presente no texto, mas que consta
no campo das possibilidades (o campo dos paradigmas) — alguma sentenga
consagrada como erudita, por exemplo —, torna-se presente, ja parodiada,
no discurso do Cartesius leminskiano. Possivel considerar esse tipo de
contaminagdo, alias, como semelhante a contaminagao, pelo monstruoso
Descartes brasileiro, do Descartes da historia da filosofia. Nos dois casos,
um “ponto pacifico”, elaborado no passado, ndo encontra aderéncia no
presente desestabilizador engendrado pelo romance.

Também a ocorréncia de provérbios, igualmente parodiados, trabalha
pelo estabelecimento de uma inversao de poderes: sendo uma manifestagao
popular, o provérbio faz frente ao poder elitista do establishment, social e
econdmico, mas também intelectual. Nesse sentido, o que se percebe, tanto
pela carnavalizacdo de dizeres livrescos quanto pelas referéncias, ainda
que parddicas, aos provérbios, ¢ um “rebaixamento” da linguagem como
instrumento de questionamento do poder. Assim Régis Bonvincino (1989,
p. 23) interpretou tal procedimento:

Verdadeiro bang bang no melhor estilo wild wild west. De um lado,
ALTAS FILOSOFIAS, o mocinho sério e cerebral, e, de outro,
PROVERBIO, o bandido fuleiro e intuitivo.[...] A Ralé¢ em geral com
sua aptitude de fazer provérbios, dizer bobagens [...]”, declara Renatus
Cartesius, p. 46, de maneira bastante suspeita... Guerra entre o
discurso longo, imperialista e o lampejo breve, terrorista. [...] Ler para
crer que os provérbios de ralé, e todos os seus similares, de trocadilhos
e anexins, referenciam e amarram, com unhas e dentes, a narrativa do
Catatau ao mundo popular, a boca do povo, esse “inventalinguas”. E
ndo s6 ao literario. O que é fundamental em um pais subdesenvolvido,
colonizado, perdido num bau continental de louros e letras.

Bonvincino (1989) indica, no texto do Catatau, alguns casos de
provérbios marcados pela subversdo parodica. Alguns deles:
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Occam, Occam, Occam, por que me abandonam” (LEMINSKI, 2004,
p.150).

Morre o ser, fica o signo (LEMINSKI, 2004, p.106).

[...] ¢ muito no cu dum s6: vai tomar café nos cafundé de jundiai!
La onde o céu é pregado com quantas tabuinhas se faz necessério
para uma canoa, la onde o vento faz o chico vir de baixo, a curva

(LEMINSKI, 2004, p. 129).

Seguindo essa pista, Daniel Abrao (2007, p. 13) estabelece uma
estimulante conexao entre parddia e dissolugao do ego, dois procedimentos
centrais no Catatau:

[a parddia ¢ que] desmonta a unidade do sujeito, abrindo sua
identidade em muitas vozes, isto €, abrindo a voz de Cartesius a
penetracdo de diversos discursos sociais, populares, académicos,
culturais, numa algaravia de ‘eus’ que se espalham pelo texto.

O efeito dessa dissolugdo serd fundamental para uma situacao
narrativa em que René Descartes esteja envolvido (ainda que parodiado
pela personagem de Renatus Cartesius). Se o cogito de Descartes associa
a existéncia do eu a seu pensamento, de que maneira se podera pensar
a questdo da individualidade em um contexto em que o pensamento se
revela frequentemente o pensamento de um outro? Trata-se, nesse caso,
ou de uma radicalizagcdo do processo de individualizagdo, como se o seu
desenvolvimento abarcasse sua propria dissolucdo — servindo, aqui, a
imagem do escorpido encalacrado, conforme proposta por Davi Arrigucci
(1973) —, ou de uma negacao questionadora, como se a individualiza¢ao
se revelasse impossivel em um mundo marcado pela contaminagdo. De
qualquer maneira, ¢ de se perceber, no Catatau, o colapso ndo apenas
de uma logica, mas da propria nogao do sujeito, concebida sob a Otica
cartesiana. Tanto que, em uma passagem em que a propria formulacio do
cogito submete-se a um processo parddico, Cartesius chega a formular:
“Claro que ja nao creio no que penso. Duvido se existo, quem sou eu se
este tamandud existe?”
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Resumo: O artigo pretende investigar possiveis implicagdes entre a poética de Leminski
— com suas nuvens de equivocos, ecos contranarcisicos — e suas inquietagdes sobre o meio-
ambiente, tal como se explicitam em alguns textos desde os anos 1970. A interpretagdo
de certos poemas leminskianos exporia que tais implicagdes nao se reduzem a eventual
tematizagdo de elementos da natureza, as vezes sublimados de modo parnasiano chic ou
haicai-orientalizante. Muito pelo contrario, elas latejariam na relagdo que o poeta estabelece
entre seus gestos (no movimento), os atritos de (dois ou mais) codigos e as vontades e
ritmos da matéria. Com isso, a poesia de Leminski nos ajudaria a refinar um pensamento
sobre os elos entre poesia e ecologia, linguagem e mundo, construida em didlogo com
reflexdes sobre esse dilema feitas por Michel Deguy (2007; 2009; 2012) e por Deborah
Danowski e Eduardo Viveiros de Castro (2014).

Palavras-chave: Paulo Leminski; poesia e ecologia; poesia brasileira; poesia
contemporanea.

Abstract: The article aims to investigate possible implications between Leminski’s poetics
— with its clouds of equivocities, counter-narcissistic echoes — and his concerns about the
environment, as explained in some texts since the 1970s. The interpretation of some of
Leminski’s poems would expose that such implications are not limited to the possible
thematization of nature’s elements, sometimes sublimated in a Parnassian chic or haiku-
orientalizing way. On the contrary, they would pulsate in the relationship that the poet
establishes between his gestures (in the movement), the friction between (two or more)
codes and the wills and rhythms of the matter. Thus, Leminski’s poetry would help us to
refine a thought about the links between poetry and ecology, language and the world, built

! Este artigo foi elaborado durante a pesquisa de pos-doutorado "Ontologias em atrito
e remordida: atravessando os anos 1980 com Paulo Leminski e Sebastido Uchoa Leite",
realizada junto ao Programa de Pos-Graduacdo em Letras da Universidade Federal do
Parana (UFPR), entre 01/2019 e 03/2021, com bolsa PNPD/Capes.
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in dialogue with reflections on this dilemma made by Michel Deguy (2007; 2009; 2012)
and by Déborah Danowski and Eduardo Viveiros de Castro (2014).

Keywords: Paulo Leminski; poetry and ecology; Brazilian poetry; contemporary poetry.

Se a poesia, com seus “limites ao 1éu”, €, em parte, marcada por uma
relacdo especifica com sua materialidade, relagao hesitantemente prolongada,
indefinivel, entre o som e o sentido, ou melhor, entre aquilo que os versos
dizem — semas, conceitos, sintaxes, figuras etc. — e aquilo que os versao
sdo — voz, pagina, sons, tragos, fonemas, grafemas etc.,> podemos dizer
que as intervengdes que ela efetua no debate publico podem ter uma forte
implica¢do, mais ou menos explicitada, com seu proprio modo de existéncia
no mundo (meios de produgdo, circulagdo e consumo; saberes, experiéncias
e formas de vida dos atores e instituicdes que integram o espaco publico
etc.). Nesse sentido, a escrita poética de Paulo Leminski, atravessando um
periodo entre duas ditaduras, a civil- -militar, politicamente explicita, e a
da inflagdao, economicamente ubiqua e intangivel, estara constantemente em
contato com um debate politico-cultural cujo proprio tecido se transformava
de modo cada vez mais acelerado e intenso (LEMINSKI, 1986, p. 137-141).
Se os consensos que haviam permitido alguma unido na oposi¢ao ao regime
ditatorial se diluiam conforme o processo de distensdo do autoritarismo
progredia, suscitando desacordos e conflitos a respeito das expectativas em
torno da democracia por vir (GASPARI, 2000, p. 12-37), outros consensos,
construidos acerca do projeto de modernizacdo do pais e estabelecidos
pelo pacto nacional-desenvolvimentista desde a década de 1930, também

2 Um dos primeiros poemas de La vie en close (LEMINSKI, 1991, p. 10), “limites ao léu”
lista inumeras defini¢oes de poesia e seus proponentes (“words set to music” (Dante/via
Pound) “uma viagem ao/desconhecido” (Maiakovski), “cernes e/medulas” (Ezra Pound),
“a fala do/infalavel (Goethe) [...]”"), para no final acrescentar a sua, “a liberdade da minha
linguagem”, expondo-se a dificuldade de herdar e encarar essas possibilidades, sem
aderir dogmaticamente a nenhuma delas. Se, dentro desse conjunto, o comego do artigo
destaca duas definigdes tidas por “formalistas” (Jacobson e Valéry), também assume, com
Leminski, que elas sdo parciais, abertas, como, de resto, o proprio poeta francés dizia:
“La puissance des vers tient a une harmonie indéfinissable entre ce qu’ils disent et ce
qu’ils sont. « Indéfinissable » entre dans la définition” — “A for¢a dos versos deriva de
uma harmonia indefinivel entre o que eles dizem e o que eles sdo. “Indefinivel” entra na
definicdo” (VALERY, 1957, p. 637, tradugdo nossa).
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comegavam a se ver contestados por uma sociedade civil transfigurada
pela revolugdo contracultural dos costumes nos anos 1960 e por novas
tecnologias de comunicagao (SANTIAGO, 2004, p. 11-44). No bojo dessas
transformagoes, que privilegiardao paulatinamente um olhar antropoldgico
multicultural sobre os dilemas sociais, questoes relativas a sexualidade, ao
género, a subalternidade, a povos ndo modernos, aos saberes populares, as
religides fora do eixo judaico-cristdo ou as filosofias fora do eixo greco-
latino ganhardo relevancia (cf. HOLANDA, 1981), multiplicando os elos
da experiéncia literaria para além de seu vinculo, sob certos aspectos até
entdo hegemodnico, com a questao da nacao, de sua formagao e modernizagao
(SANTIAGO, 2004, p. 45-63).

Isso ndo significa, a priori, que a produgdo poética desse periodo,
e a de Leminski em particular, va se inserir passivamente dentro de um
estado de pluralidade homogénea, submetida a uma determinacao prévia do
“possivel”, abdicando da forma de soberania propria ao artista, notadamente
aquela reivindicada pelas vanguardas (cf. SISCAR, 2012). Muito pelo
contrario, talvez, um dos aspectos que tornariam a poesia de Leminski mais
contemporanea, no sentido agambeniano do termo (AGAMBEN, 2009, p.
57-73; PEDROSA, 2006, p. 69), seria justamente o fio desencapado pelo
qual ela nos conduz até um instante gravido de outras veredas, momento em
que a vanguarda prolonga sua crise — vanguarda vulgarda, vandergrounde,
pode estar em toda parte, Homero lido em grego, a preguiga ¢ vanguarda
etc. (LEMINSKI, 1985; RISERIO, 2004, p. 365; PEDROSA, 2006, p. 72;
cf. LUCAS; ZULAR, 2016, p. 54) — mais do que precipita sua declaracao
de fim. Por isso, se os temas, desejos, pulsdes e formas dessa virada
antropologica da cultura afetam a poesia do poeta curitibano,’ talvez nela
a propria experiéncia da soberania poética tenha se deslocado para além da

3 Além da forte presenca da contracultura, da cangdo popular, da cultura pop globalizada,
do orientalismo zen, que afetam as formas e for¢as da poesia leminskiana (junto com a
heranga do modernismo brasileiro e o conhecimento da tradi¢do poética ocidental exigido
de um poeta), um testemunho de Anténio Risério (2004, p. 369) mostra uma dimensdo mais
biogrdfica de como o poeta samurai malandro teria sido tocado pela virada antropologica:
“Leminski nunca havia falado de sua ascendéncia negro-africana antes da década de 1980
[...]. [Ele] costumava se apresentar a todos nos, que fomos e somos seus amigos, como
descendentes de poloneses. Mas, de repente, o poeta mesti¢o negro-polaco (penso, alids,
que ele tinha também tragos indigenas) resolveu assumir todos os seus antepassados”.



Eixo Roda, Belo Horizonte, v. 30, n. 3, p. 81-109, 2021 84

forma “estado-na¢do” do pensamento e da politica (cf. SISCAR, 2010, p.
169-181; cf. infra, nota 16).

Em si mesmo, tal deslocamento ndo implicaria perda de forca ou
de pertinéncia para a ligagdo entre literatura e nacao, mas reforcaria que
a modernizacdo pautada em torno do estado nacional, longe de fornecer
um quadro global de interpretagcdo da experiéncia literaria, constitui uma
moldura entre outras, circulando num ambiente conflituoso coabitado por
diferentes tipos de elo comunitario.* Ao longo da interpretagdo dos poemas
de Leminski, veremos que o gesto poético, nesse ambiente, exerce sua forma
singular de soberania artistica “renunciando a disputa do ‘absoluto’”, atuando
“como agente estrutural e desestrutural [...] no campo do epiléptico perene”,
para voltarmos aos termos do “plano pirata do poema possesso”, minifesto
publicado por Regis Bonvicino, Leminski e Antonio Risério em 1977. Tal
postura poética buscaria ndo apenas as transformagdes estruturais necessarias
para que um sistema de relagoes supostamente englobante (“processo
histérico de modernizagao”, “formagao nacional” etc.) lidasse com seus
restos mal resolvidos (“‘o ndo-idéntico no fendmeno”, nos termos de Adorno),
mas também modularia, em variagdes estruturantes ¢ desestruturantes, as
relagoes entre diferentes sistemas e comunidades parciais em coabitagao
(cf. DIMOCK, 2007).

Por isso, sem abrir de mdo de intervir nas questdes vinculadas
aos traumas sob a ditadura (SALGUEIRO, 2005) e as suturas apressadas
do processo de redemocratizagdo (LUCAS; ZULAR, 2016, p. 66-76), a
soberania artistica na poética de Leminski interviria sobre outras margens
politicas e sociais, efetuando, por suas nuvens de equivocos e ambiguos
ultrassentidos (LEMINSKI, 2013, p. 181, 262),°> modulagdes processuais
entre diferentes escalas e sistemas parciais de relacdo e pertencimento, mais do
que sintetizando a determinagao univoca de uma metaescala ou metassistema

4 Nao por acaso, como aponta Jean-Luc Nancy (1986, p. 34ss), a propria ideia de
“comunidade”, recalcada depois do fim da segunda guerra em funcéo dos traumas derivados
da Gemeinschaft nazista, ressurgird com for¢a na teoria politica do inicio dos anos 1980, em
debates como o proposto por Charles Taylor e o comunitarismo na filosofia anglo-saxd ou
como aquele desdobrado por Nancy, Blanchot, Agamben e outros na filosofia continental.
5 Areferéncia indica alguns poemas originalmente publicados em Distraidos Venceremos

(1987), unico livro de poesia de Leminski que, neste artigo, sera citado do volume Toda
Poesia (2013).
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supostamente totalizador. Longe de essa postura intrinsecamente ambivalente
recalcar a questdo do todo, cedendo a convivéncia desfibrada com uma
diversidade homogénea de poéticas atomizadas, ela exporia o poema ao
risco de uma hesitagao radioativa entre totalidades heterogéneas, com seus
diferentes codigos, mundos, temporalidades e formas de vida mutuamente
implicados e reciprocamente irredutiveis, expondo-se com seus limites e
lacunas (SALGUEIRO, 2010, p. 120), transformando-se no contato uns
com 0s outros: “nu como um grego/ougo um musico negro/e me desagrego”
(LEMINSKI, 1991, p. 151).°

Como diz Wai Chee Dimock (2007) a respeito da literatura norte-
americana desse periodo, tal didlogo entre diferentes historicidades e escalas
espaco-temporais de significagdo permitiria um contato mais consequente
com os dilemas da ecologia e do antropoceno, esse periodo em que a antropia
teria ganhado status de forga geologica, provocando um colapso geral
das escalas da histéria humana e do tempo geofisico, com sobreposigdes,
choques, misturas e convergéncias dificilmente bem digeridas e trabalhadas
entre as grandezas ritmicas da natureza e da cultura (DANOWSKI;
VIVEIROS DE CASTRO, 2014, p. 19-30). Note-se, porém, que, com as
escalas e medidas de significagdo (do tempo, do espaco) e de apropriagdo
(da historia, da terra) proprias ao estado moderno e ao capitalismo global
se desajustando e colapsando cada vez mais intensa e constantemente
nas décadas seguintes, apenas mais tarde, nos anos 1990, se estabelece
tanto a compreensao dessa crise de escalas como fator de impacto sobre
a producdo cultural (cf. SUSSEKIND, 2000) quanto o consenso cientifico

[Tt}

¢ Entre o “e” aberto, pronunciado tal como na linguagem cotidiana (desagrégo), € o “e
fechado, dentro da série rimica (grégo, négro, desagrégo), o poema condensa o encontro
entre o plastico ¢ o sonoro, a pulsdo escopica ¢ a pulsdo invocante, o concretismo
visual paulista ¢ a tropicalia musical baiana, a cultura grega ¢ a cultura africana, ora
metonimizando, ora sintetizando uma diversidade de pares (BELUZIO, 2019, p. 89-149)
que se implicam e se multiplicam na poética leminskiana. O poema também encena os
percursos da propria escrita de Leminski, que certamente ndo segue uma linha unica
de evolucdo (do concretismo a tropicalia, da pagina a voz etc.), mas corre sincronica e
diacronicamente por ritmos, tempos ¢ historicidades heterogéneas (da erudigdo latina a
cibernética), que nela se chocam numa pororoca de atritos, misturas, ensaios (BONVICINO,
1999, p. 207-208; PEDROSA, 2006, p. 72), tal como as pronuncias de desagre[é|é]go se
encontram, se misturam e se espraiam no ultimo verso desse poema. Para uma leitura
mais detida desse haicai, cf. Lucas; Zular, 2016, p. 57-66 e Lima, 2002.
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sobre as mudancas no equilibrio termodinadmico do planeta (DANOWSKI,
VIVEIROS DE CASTRO, 2014, p. 11).

Por outro lado, desde o fim da década de 1970, Leminski ja expde,
no bojo de suas inquietagdes poéticas, politicas e sociais, uma compreensao
bastante desenvolvida da questao ecoldgica e de suas implicagdes ominosas
para o devir (cf. LEMINSKI, 2015). Para Antonio Risério (2004, p. 368), esse
ecologismo de Leminski seria aquele proprio a vanguarda contracultural dos
anos 1960/70, ou seja, uma reacao do “flower power” contra o “complexo
industrial-militar”, que pode até ter regado a semente da ecopolitica das
décadas seguintes, mas ignorava por completo as questdes técnicas e se
fixava num “ecologismo lirico”, um retorno a Rousseau e Wordsworth no
bojo de um “ambientalismo mistico”. Retomaremos o problema relativo a
especificidade da intervengao poética em comparagao com outras praticas
e técnicas, inclusive os mais cientificos, como a climatologia. Por ora,
retemos uma pergunta a respeito da relacao entre poesia e ecologia em
Leminski: seria ela pautada por um fusionismo utdpico e algo fantasioso
com a natureza? O trabalho do historiador Everton Moraes — que investigou
e trouxe a tona diversos documentos e produgdes leminskianas publicadas
entre 1975 e 1980 no Parana (cf. MORAES, 2016; 2018; 2019) — ampliaria
as veredas para se pensar nessa pergunta, levando em conta, de modo mais
detalhado, a reflexdo do poeta curitibano sobre a experiéncia da ascese —
poética, xamanica, contracultural — como possivel saida para “a aspérrima
conjuntura que a espécie vai atravessar” (LEMINSKI, 2015, p. 83).” Nas
paginas seguintes, pretendemos prolongar esse questionamento no corpo a
corpo com a interpretagdo de alguns poemas.

A titulo de comparacdo, vale registrar que, na mesma época, um
poeta como Sebastiao Uchoa Leite (1988) escrevera a partir da perspectiva
de uma futura catédstrofe, ambiental e/ou nuclear, ja contratada pelo
presente, enfatizando mais o esgotamento termodinamico interno ao proprio
capitalismo global do que as forcas naturais exteriores que o invadiriam
(aquilo que Isabelle Stengers chamara de “intrusdo de Gaia”). Justamente

7 Vale notar que o trabalho de Moraes sobre a ascese leminskiana se apoia na ampla analise
de Flora Siissekind (2008) acerca dos autorretratos da santidade em Leminski e outros poetas
daquela sua gerac¢do, como Ana C. e Cacaso, concebendo-a, porém, como uma forma de
se relacionar com o tempo, mais do que como uma autoimagem heroica criada em reagdo
ao contexto violento da ditadura militar (MORAES, 2018, p. 271).
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quando a Guerra Fria se encaminha para o fim e a civilizagao global moderna
estd perto de se afirmar como totalidade homogénea, eis que uma rachadura
se abre no seio de sua propria incontestada hegemonia (DANOWSKI,
VIVEIROS DE CASTRO, 2014, p. 12, 26). Diante desse quadro, a escrita
de Uchoa Leite, na constituigdo mesma de seu verso tendencialmente frio,
cabralino, atonal, antimatérico, assume o estado de entropia, de redugdo ao
po, para escavar e reciclar suas forcas e formas poéticas (UCHOA LEITE,
1988, p. 103, 113; cf. ANDRADE, 2006).

Por outro lado, se a ascese leminskiana, tal como detectada por
Moraes (2018), responde a um prenuncio de escassez futura — “A Era de
Aquario, meu camarada, ndo sera festival, nao” (LEMINSKI, 2015, p. 84)
— sua resposta, como veremos ao interpretar os poemas a seguir, ndo parte
desse esgotamento entropico, mas ainda procura modular a interpenetracao
da ordem e do acaso, simetria e entropia, informagdo e redundancia, as
forgas estruturais e desestruturais — “caprichos estruturalistas e relaxos pds-
estruturalistas” (BELUZIO, 2019, p. 16) — que cruzam a experiéncia poética
e seus materiais (cf. VALENTIM, 2018, p. 273). Tais modulagdes buscam
matizes combinatdrios mais sutis, rigorosos — breves e dgeis como o corte
preciso da espada de um samurai malandro nos termos de Leyla Perrone-
Moisés (1989, p. 99) —nos atritos entre dois (ou mais) codigos, normatividades
e formas de vida (cf. LEMINSKI, 1986, p. 100). Mais que se colocar no nucleo
interno de autoesgotamento e autofagia da historicidade sistematicamente
fechada da modernizacdo, com sua entropia crescente dialeticamente
transfigurada em antropia triunfante (VIVEIROS DE CASTRO, 2015b, p.
21), Leminski se colocaria no ponto de fric¢@o entre historicidades, linguagens
e materialidades heterogéneas, apostando nas forgas dessa heterogeneidade
irredutivel (caprichosamente estruturadas) no jogo com (mais que contra)
os vetores entropicos (relaxadamente desestruturantes) que atravessam cada
uma delas. Obtendo o raro do reles, deslizando pelo reles do raro, as jogadas
leminskianas visariam sempre reverberagdes mais intensas (LEMINSKI,
2012, p. 17, 64; cf. FLORES, 2010).

8 Para uma comparagdo mais detida entre as poéticas de Leminski e de Uchoa Leite no
que diz respeito a questdo do estatuto da equivocidade poética, da soberania do artista
e das questdes da ecologia, cf. Lucas, 2020, artigo de cujas conclusdes este texto parte,
procurando precisa-las, detalha-las, prolongando-as até outras margens.
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Esse ascetismo leminskiano seria condizente com a inversao do
lema plus ultra — que inspiraria a ideia moderna de progresso desde a
exploracdo colonialista até as recentes utopias tecnofilicas do Breakthrough
Institute — pelo lema plus intra, que instigaria relagdes intensivas € ndo
prometeicas com o mundo e buscaria tradugoes mais refinadas entre os
diferentes limites e escalas, e ndo expansoes em dire¢ao a mais territorios,
fronteiras micro ou macroscopicas, a se esquadrinhar, escalonar ¢ dominar
(cf. DANOWSKI; VIVEIROS DE CASTRO, 2014, p. 64-82; 129). Para
Moraes (2018), estaria ai um dos eixos que conduz a escrita da Leminski
mais para a poesia do que para a prosa, mais para as formas breves do que
para as dispendiosas, mais para as palavras-valise e “suas micro-células
portadoras de macro-informagao” do que para periodos e frases derramadas
(LEMINSKI, 2012, p. 55), na busca pelo maximo de ressonancias afetivas,
sensoriais, semanticas, intelectuais etc. a partir do uso minimo, medido e
contado dos recursos materiais e conceituais da linguagem (cf. PERRONE-
MOISES, 1989, p. 99; MACIEL, 2004, p. 175). Se o haicai logo vem a
mente para ilustrar essa minimo que busca — o que nao quer dizer que
sempre alcance — reverberar (a)o maximo, com ultrassentidos renovados
e evocados constantemente para a lida com a entropia, talvez seja porque,
como lembra Risério (2004, p. 369), nessa forma poética da cultura
japonesa, o amor pela natureza se encontra com a escassez propria a um
arquipélago isolado por séculos. Em que medida, porém, esse amor ndo
precipita alguma identificagdo narcisicamente relaxada com a natureza? O
que ocorre com essas implicagdes termodindmicas e ecologicas da escrita
poética de Leminski quando, por vezes, essa brevidade revela ser apenas
pouco, “um morno mais ou menos” (BELUZIO, 2019, p. 42-43)? Com todas
essas perguntas e hipoteses em mente, partimos para analise de um haicai.

1 Entre conferéncias e conspiracdes

confira

tudo que respira

conspira

(LEMINSKI, 1983, p. 79)

O poema traz a tona microatritos consonantais, que variam a partir
de alguns elementos fixos: o morfema inicial do primeiro e do terceiro
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verso e a rima, que aparece em todos, obtida pela consonancia entre formas
do modo indicativo da primeira conjugagao (respira, conspira) € do modo
imperativo da terceira (confira). A variacdo fonética confira-conspira ¢
realizada pela respirag¢do que, mencionada no enunciado do segundo verso,
modula a enunciagdo do terceiro, acrescendo a primeira silaba a consoante
fricativa alveolar surda, con + s, e substituindo, na segunda silaba, a fricativa
labiodental surda f pela oclusiva bilabial surda p: fira <& pira. Como um
kakekotoba que atuasse sobre palavras, a principio, simples, expondo o
vestigio qualitativo (gosto, toque, som, letra, cheiro, sensacdes e sentidos
etc.) que uma deixa ao passar pela outra (“respira” em “conspira” a partir
de “confira”; LEMINSKI, 2012, p. 53; cf. SALGUEIRO, 2005), ou como
uma diérese que atuasse entre consoantes (s € p), o ato de respirar prolonga
a transicdo entre a primeira e a segundo silaba do terceiro verso, encenando
as variadas conexdes da lingua, dos labios, dos dentes, da respiragao,
enfim, dos 6rgdos digestivos e respiratorios que se desterritorializam e se
acoplam uns nos outros para montar a aparelhagem que nos permite falar
(cf. DELEUZE; GUATTARI, 1975, p. 35-36).

Sublinhada, a quase semelhanga sonora entre “confira” e “conspira”
conduz também a complicada comparagdo entre os diversos significados
dos dois verbos. Verificar, comparar, opor elementos, atribuir algo a
alguém sdo ideias comuns atribuidas a conferir, ao lado de outras talvez
mais inusuais, como discutir (em conferéncia). Ja “conspirar” traria mais
comumente o sentido de maquinar contra ou agir em acordo, tendo ainda
um rastro etimoldgico latino que indica o gesto de utilizar instrumentos
de sopro em conjunto (HOUAISS, 2001). Tudo somado, uma diferenga
entre os dois verbos parece se destacar: se “conferir” geralmente chama a
aten¢do para a relagdo distanciada entre o objeto conferido e o agente que
confere, “conspirar” sublinha uma relagdo entre coagentes, cujas intengdes
sao frequentemente suspeitas ou desconhecidas.

Ora, na segunda pessoa do imperativo, o verbo “conferir” estabelece
uma interlocucdo, alids, refor¢ada pelo distanciamento visual do primeiro
verso. No vazio de molduras contextuais mais delimitadas (cf. COMIN,
2020), os eixos pronominais da enunciagdo se desestabilizam, levando o
leitor a reitera-la a partir da posi¢ao de quem manda conferir e a escuta-la
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desde a posi¢do de quem recebe tal ordem,” num jogo interlocutério ao
mesmo tempo interno e externo que estabelece uma conspiracio outra,
a conspiragdo dos conferentes, por assim dizer. Vé-se que o samurai
malandro, trabalhando nesse campo de microtonalidades fonéticas, também
nao deixava de acionar deslocamentos enunciativos pelos quais “eu, tu
e ele podem ocupar o mesmo lugar no espago tempo”, procedimento
tipico de ficgdes que também zelavam pela concisdo e economia narrativa
(LEMINSKI, 2012, p. 24). Levando em conta essa experiéncia em que as
posicdes enunciativas s6 podem ser “alterocupadas”, ou seja, preenchidas
a medida mesma que se obliquam e se transicionam (cf. NODARI, 2019),
surge a pergunta: qual seria a relagdo entre o coletivo conspiratorio citado
pelo enunciado (a conspiragdo de respirantes) € o coletivo conspiratdrio
formado pela enunciag¢do (a conspiragdo de conferentes)? O impulso de
repetir o morfema “con”, aliado as palavras penduradas (kakekotoba), as
palavras-valise tdo presentes na poética leminskiana, aciona uma série de
combinagdes virtuais: coconspiragao, subconspiragdo, contraconspiracao,
metaconspiragao etc. etc. Ao longo dessas variagdes, estaria em jogo nada
menos do que o tipo de elo (cosmo)politico criado nesse encontro entre o
enunciador (primeira pessoa), o interlocutor (segunda pessoa) e tudo que
respira e conspira (terceira pessoa).

Como temos visto, a ascese poética proposta por Leminski, longe de
consumir a matéria sonora € os movimentos corporais (boca, lingua, dentes,
respiragdo) em beneficio exclusivo da comunica¢do de uma informacao
homogénea ou de um conceito linguistico univoco, modula os atritos e

° Esse jogo entre os imperativos que o poeta enderega ao material ¢ a agéncia que este assume
—num poema como “desencontrarios” (“mandei a palavra rimar/ela ndo me obedeceu/falou em
mar...”, LEMINSKI, 2013, p. 190) — ensaiaria dilemas a respeito da soberania poética e politica
capazes de trazer a tona os pontos cegos do processo brasileiro de reabertura politica. Entre
0 gesto poético soberano, que se dispende “para conquistar um império extinto”, ¢ a escuta
das (ag)exigéncias do material, da rima que desobedece a ordem de rimar proliferando-se
desdenhosamente, Leminski desenharia uma politica do ato poético que, por contraste, exporia
os dilemas da poética do ato politico que instaura a Constituinte e elabora a nova Constitui¢ao,
poética presa a uma tensdo velada e denegada entre os contetidos institucionalizados pelo
enunciado da Carta, de teor democratico, e os modos de institucionalizag@o que sua enunciagdo
performa, reproduzindo e conservando a violéncia e o autoritarismo herdados da ditadura (cf.
ARAUIJO, 2013). Para uma analise detalhada deste poema em didlogo com essas questdes
politicas, cf. Lucas; Zular, 2016, p. 66-76.
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variagdes entre o som, o sentido (entre outros codigos e materiais). Por
um lado, a conspiragdo dos interlocutores, pautada pelo gesto de conferir,
estabelece uma distancia entre eles e o objeto de sua conferéncia (tudo
que respira e conspira), distanciamento proprio a visdo e as subjetividades
modernas transcendentais que nela apostaram para fundar seu projeto
de superac¢do ¢ dominagdo da natureza.'® Por outro lado, o chamado do
imperativo “confira”, em sua obliquagdo equivoca, ndo deixa de sugerir
a existéncia de alguma vulnerabilidade desses conspiradores conferentes,
como se aquele afastamento encontrasse certo limite na conspiracao de
respirantes. Tal distdncia se dilui ainda mais a medida que o chamado
leva os interlocutores a experimentacao de um respirar delongado em ato,
e a descoberta de que, no fim das contas, eles também estdao entre os que
respiram e conspiram.

Tudo somado, a afinidade que retine os conferentes seria nao tanto
um pensar-olhar projetado a dada distdncia do mundo, mas a partilha de um
vernaculo, ou seja, um pensar-falar, como diz Michel Deguy (2007, p. 245-
248), exercido nessa copula com orgaos da respiracao e da digestdo, numa
conspiragdo para construir seu mundo comum. Segundo esse poeta francés,
aurgéncia ecoldgica, para além das questdes cientificas e técnicas a respeito
do meio-ambiente, implicaria um questionamento propriamente poético
acerca do mundo (Welt), na esteira do dito holderliano — “poeticamente o
homem habita...” (DEGUY, 2009, p. 42-43). Uma ecologia sem poesia ndo
romperia com o horizonte historico da tecno-globalizagao que, pretendendo
dar ao homem moderno o dominio transcendental do meio ambiente de
todos os meio-ambientes (die Umwelt der Umwelten), acabou nos trazendo
justamente para a atual iminéncia de fim de mundo. Diante da finitude desse
todo onde habita, o poetasceta, em diérese,'' reabriria esse orbe finito em

10 Para uma critica ao privilégio que a tradigdo filosofica ocidental concedeu ao regime
escopico de percepcdo ao construir seus principais eixos conceituais, cf. Nancy, 2002;
Cavarero, 2005. Ambos propdem ¢ discutem entre si vias alternativas a esse privilégio,
seja pela experiéncia da escuta, no primeiro caso, ou da voz, no segundo.

11" Se na leitura do poema ja haviamos deslocado a nogao comum de diérese (transformagao
de ditongo em hiato) para aplica-la a um delongamento consonantal, Deguy (2007, p. 13;
2009, p. 12) aparentemente amplia ainda mais o sentido desse termo, tdo caro a versificagdo,
para nomear a propria a propria defasagem entre o que se diz e a maneira como se diz, bem
como a hesita¢do entre prosa e poesia no seio ndo apenas do verso, mas de todo discurso
prosddica e ritmicamente enunciado.
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suas anfractuosidades infinitamente analisaveis (DEGUY, 2009, p. 12-14). A
transcendéncia nao cai do céu, diz o poeta frances, € preciso ergué-la, num
gesto parabolico que ascende a medida que in-finitiza, de(s)fine um mundo
poeticamente habitavel. Nesse raciocinio, ressaltar a linguagem comum
e vernacular como constru¢ao poética atravessada pelos sons, dicgoes,
afetos, sensac¢des viria literalmente frear, com seus gestos dieréticos, a
tendéncia informacional prosaicizante que reduz o discurso as combinatorias
homogéneas armazenadas por bancos de dados robotizados a0 mesmo tempo
em que solapa pelo caminho as condi¢des naturais habitaveis daqueles seres
falantes (DEGUY, 2009, p. 46, 102). A poesia, nessa relagdo intrinseca
€ necessaria com a ecologia, seria 0 movimento humano em dire¢do ao
sublime, gesto concebido nem como legado das religides messianicas, que
visavam mudar de mundo, nem como legado das revolu¢des modernas, que
visavam mudar o mundo, mas como proposta de uma intensa reforma,'? que
visa “transformar a vida reperguntando-se o que ¢ o mundo” (DEGUY, 2012,
p. 236). Nesse reperguntar continuo, o poema traria a tona as premissas
para uma macropolitica que reune os interlocutores em uma espécie de
paraconspiragdo reformista que, diante das Umwelten naturais, pretende
zelar pelas condigdes de possibilidade do seu mundo — ou seja, da sua fala,
ou seja, da articulagdo lingua-boca-dentes-pulmao-maos-voz-gesto-olhar
etc. que teria permitido o surgimento da linguagem, “elemento insuperavel
da antropomorfose historica” (DEGUY, 2007, p. 245; cf. 2012, p. 219-237;
cf. SISCAR, 2016, p. 215-220).

Ora, se converge em muitos aspectos com a interpretagdo do poema
realizada até aqui, sobretudo no que diz respeito a diérese como experiéncia
que traz a tona a radica¢do poética e mundana da linguagem, essa poética
ecologica proposta por Deguy nao deixa também de evocar alguns atritos
com o pensamento de Leminski. Se tanto a ascese leminskiana quanto a
subida em contraqueda de Deguy nao se confundem com uma postura
austera, mas parecem buscar certo rigor ou maior complexidade na propria
hesitacdo entre austeridade e dispéndio, caprichos & relaxos (LEMINSKI,

12

Vale registrar que o reformismo ecologico de Deguy (2012, p. 224-227) exigiria
reconceber o “centro” do espectro politico, ndo como posi¢do mediana entre polos
contraditorios, caso em que estaria condenado a ser sempre resultado de uma dupla negagéo
(nem, nem), mas como ponto de desdobramento das tensdes teoricas e praticas que se
friccionam e se contrariam produtivamente.
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2012, p. 64; DEGUY, 2012, p. 234), no poeta brasileiro, esse gesto nao
parece implicar uma oposicao forte entre lingua vernacular e informagao
comunicativa, bem pelo contrario: o elogio a formas breves e econdmicas
inclui as vezes sua melhor adaptabilidade a era informatico-eletronica, seu
maior rendimento informacional numa sociedade cada vez mais constituida
por “distancias minimas em velocidades maximas” (LEMINSKI, 2012, p.
55, 125). Pode-se dizer que Deguy, hoje com 90 anos, viveu para testemunhar
consequéncias da evolugao digital que dificilmente Leminski poderia prever
ha trés, quatro décadas. Mas isso ndo daria conta nem da complexidade do
primeiro, cuja reflexdo acerca do “cultural”, em didlogo com o pensamento
de Heidegger sobre a técnica, inicia nos anos 1980 (SISCAR, 2016, p.
220), nem do segundo, cuja multiplicidade tropical-concreta-zen-etc. o
desenquadra tanto de uma aposta tecnofilica sem reservas quanto de um
naturalismo contracultural naif. Diriamos ainda que, neste e em outros
poemas-dribles em espago curto (analisaremos mais alguns a seguir), o
“paroquiano cosmico’ parece aceitar o jogo com a aceleragdo moderna do
tempo apenas para nela inserir uma semente de hesitacdo e retardamento
dierético, contaminar de preguiga a pressa contemporanea (cf. LEMINSKI,
1983, p. 59). Por isso, talvez os “segundos milionarios de ultra-informagao”
que ele visa em seus golpes poéticos minimos nao sejam necessariamente do
mesmo tipo daqueles que serdo capturados pelos poderosos processadores
combinatorios de big data. Afinal, longe de se estabilizarem em relagdes
estatisticamente homogéneas e univocas, eles muitas vezes se vinculam por
elos hesitantes, equivocos, intrinsecamente heterogéneos, sobredeterminados
por vestigios quase conceituais, quase qualitativos (como o perfume que
uma palavra deixa ao passar por outra, “um halo de ecos, aura ectoplasmica,
campos elétricos de significados difusos em volta do nucleo denotativo”
(LEMINSKI, 2012, p. 97, 53))."

Por outro lado, teriamos ai também mais uma medida dos riscos
corridos pelo uso da forma breve na pena do samurai malandro: “hoje a
noite/até as estrelas/cheiram a flor de laranjeira” (LEMINSKI, 1983, p.

13 Vale lembrar, com Patrice Maniglier (2005), que essa também sempre teria sido uma
questdo importante para distinguir o método estrutural e método estatistico: este visa um
rigor quantitativo, aquele, qualitativo. Para uma terceira concep¢éo de informagéo, hesitante
entre o quase-quantitativo e o quase-qualitativo, concebida em didlogo com o pensamento
de Valéry sobre os “niimeros mais sutis”, cf. Lucas, 2018, p. 135-137; 201-205.
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99), “a lua foi ao cinema” (LEMINSKI, 2013, p. 199) sdo casos em que,
aparentemente, a ascese falha em ser mais do que uma sublimagao idealizante
da natureza, ora romantizada ou orientalizada, e em todo caso com afetos
prét-a-porter facilmente comunicaveis nos circuitos de alta velocidade de
aldeia global." Para compreender mais a fundo esses riscos e a hipétese
daquela “informacao” de constitui¢do intrinsecamente hesitante, radioativa,
cheia de qualidades heterogéneas, que veio a tona no haicai das conspiragdes
conferente e respirante, talvez ainda seja pertinente voltar a interrogar
qual o elo poético-politico entre os dois coletivos. Afinal, a conjectura de
uma paraconspiracido que reune os interlocutores para que eles confiram
quais as implicagdes de sua propria respiragdo ndo deixava de reinserir
sutilmente uma separagao — e mesmo talvez uma nova hierarquia — entre o
coletivo mencionado pelo enunciado do segundo verso, tudo que respira e
conspira [mas ndo necessariamente discursa], e o coletivo construido pela
enunciagdo, que congrega quem confere, respira e conspira pela fala, pelo
discurso. Com a reinstitui¢do de um novo tipo de distancia entre os dois
grupos, aquela sensagdo ameacadora, propria a relacao entre conspiragdes
paralelas, também voltaria a tona. No dmbito dos atritos e hesitacdes entre
dois (ou mais) codigos que o poema aciona, seria esse novo distanciamento
intransponivel? Com o auxilio da interpretagdo de outros poemas, talvez
consigamos desdobrar essa pergunta.

2 Entre agéncia e matéria

o barro
toma a forma
que vocé quiser

vocé nem sabe

estar fazendo apenas

0 que o barro quer
(LEMINSKI, 1983, p. 92).

4 Como expoe Salgueiro (2011), muito diferente é o haicai “lua a vista/brilhavas assim/
sobre auschwitz” (LEMINSKI, 2013, p. 249), que, se evoca essa idealizacdo, ¢ apenas
para fazé-la se chocar com a barbarie nazi.
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As duas estrofes marcam dois movimentos aparentemente bastante
distintos no poema. Na primeira, o barro se submete a vontade de outrem,
na segunda, vem a tona um desejo que lhe é proprio e escapa ao saber
do “interlocutor”. Uma vez mais, a interlocucdo proposta pelo poema ¢
complexa: o “vocé€” ndo ¢ apenas uma segunda pessoa virtual, um leitor
implicito que responderia a esse chamado, mas também um pronome
impessoal coletivo, substituivel por “a gente” ou, em alguns contextos,
por “nds”, como na ultima estrofe do “contranarciso”: “assim como/eu
estou em vocé/eu estou nele/em nds/e s6 quando/estamos em nds/estamos
em paz/mesmo que estejamos a so6s” (LEMINSKI, 1983, p. 12). Para além
dos sentidos que sobredeterminam, neste poema, a palavra “nds” como
substantivo, também h4 uma sobredeterminagdo importante da propria
fun¢do pronominal, ela também ai cindida entre o “nds”, primeira pessoa
do plural, e esse “nds” impessoal, que pode se referir a cada si (“vocé/
vocé/e vocé”) consigo mesmo, ou seja, “a so6s”. Os nds do poema ecoariam,
portanto, a unidade do multiplo e a multiplicidade de cada um, entrelacadas,
expondo a partilha em ato — partilha aqui justamente no sentido duplo
de comungar e dividir — uma experiéncia singular-plural, atuante nesse
sublimiar em que limites e aberturas, diferencgas e afinidades posicionais
estdo em metaformose.”” No caso do “vocé” do texto anterior, a mesma

15 Talvez um dos mais conhecidos e comentados poemas leminskianos, “contranarciso”
envolve muitas outras dimensdes para além daquelas que mobilizamos aqui. A
sobredeterminagdo do pronome “nds” ¢ apenas uma que nos ajuda particularmente na
compreensdo desses ecos multiplos pelos quais o elo entre poesia e ecologia, mundo e
linguagem vai se fiando. Outras leituras abordam as questdes aqui propostas, mas para
explorar outras veredas. Renan Nuernberger (2014, p. 123) lera o poema tendo em vista
principalmente o tipo de relagdo que propde com o leitor, fungdo tipica de um poema de
abertura de livro, como ¢ o caso. Rafael Beluzio (2020, p. 55-63) levara tal fungdo em
conta para pensar a obra de Leminski dentro de uma tradi¢do do sujeito lirico fragmentado,
em didlogo com a questdo teoldgica da pessoa cindida e coesa da trindade cristd, e com
diferentes formas de sintese — de elo — atuantes na experiéncia poética leminskiana. Também
desenvolvemos em outro texto uma analise mais detida de “contranarciso”, feita a partir
de um olhar poético-politico: em didlogo com o pensamento de Jean-Luc Nancy a respeito
da partilha das vozes, da democracia e da comunidade singular plural, procuramos pensar
como o poeta curitibano se colocou diante da comunidade e da multiplicidade de correntes,
poéticas e tradigdes presentes no debate literario brasileiro na virada dos anos 1970 para os
1980, bem como o tipo de tessitura que as congregava na escrita de Leminski, em contraste
critico com aquela entdo desenhada pelo processo de reabertura politica (cf. LUCAS;
ZULAR, 2016, p. 41-53; cf. NANCY, 1982, p. 67-68, 82-83; 1986, p. 223; 2008, p. 60).
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sobredeterminacdo pronominal indicaria, a0 mesmo tempo, outro modo
de dizer “eu” (fractaliza¢ao da primeira pessoa), a interlocu¢do com o “tu”
(chamado a segunda pessoa) e a mencionada coletivizagdo impessoal (“a
gente”’), num poema que também pde em hesitagdo os limites da acdo da
terceira pessoa (“o barro”). A enunciagdo poética nos conduziria aquela
dimensdo obliqua onde as posi¢cdes enunciativas, porosas € equivocas,
hesitam umas em relagdo as outras, ecoam umas nas outras, num estado nem
de fusdo estavel, nem de separacdo fixa, mas de incessante transformacgao
e experimentagao reciproca diante dos dilemas e tensoes proprias a relacao
com as exigéncias e com a agéncia'® do material poético: “fumaga qualquer/a
matéria faz/o que a matéria quer” (LEMINSKI, 2013, p. 367).

Nessa dimensao, nomear o que esta em jogo sob o pronome “vocé”
se torna uma tarefa complicada. “Eu lirico” parece diminuir a importancia
da interlocu¢do; “interlocutor”, pelo contrario, assumiria uma distancia
excessiva em relagdo a uma segunda pessoa; utilizaremos o termo “agente”,
mas com duas ressalvas: ele ndo indicaria nenhuma pessoa singular ou
plural estavel, mas um eco equivoco, equivocologia obliqua de multiplas
pessoalidades (NODARI, 2015b; ZULAR, 2019);!” também néao implicaria,
de pronto, que seu outro no poema, o barro, ndo tem agéncia. Afinal, ndo ¢

16 Sob inspiragdo de um portmanteau leminskiano como “desencontrdarios”, impossivel
ndo pensar num jogo entre a raiz latina “gens, gentis” (tribo, cld, na¢do, povo), o sufixo
“i” (que indica oficio ou trabalho de uma pessoa) e os prefixos “a” e “ex”, em sua fun¢do
latina ablativa, que indicam precisamente o agente, a causa, a razdo etc., aléem de, em
portugués, terem ganhado o sentido de anulagdo, atemporal ou neutra no primeiro caso,
temporal e especifica no segundo. A partir dai, sobrepondo os substantivos agéncia e
exigéncia, na esteira da reflexdo que propomos, hesitariamos, no sentido valeryano, entre
exagéncia, o que se desdobra da agéncia, o que ela demanda formalmente enquanto tal
(e possivelmente a esvazie ou anule), e agexigéncia, aquilo que na exigéncia ja tem agido
antes mesmo de qualquer resposta (e teria reverberagées sonoras e semdnticas mais
complexas e multiplas). (cf. HOUAISS, 2001; WHITAKER, 2006).

17 As afinidades entre ecologia, eco e equivocagio enunciativa foram articuladas a partir das
reflexdes teodricas de Roberto Zular (2019, p. 49) — “o corpo ¢ um involucro tanto quanto
uma roupa ¢ um corpo que sobredetermina pelo oco interior um eco exterior, modo de ver/
ser visto, de comer/ser comido/dar de comer, enfim, de estar em relagdo metamorfica sem
se confundir com sua forma exterior. Nao se esta em si do mesmo modo que se estd no
outro e nem o estar em si do outro ¢ igual ao estar em si do outro em mim” — ¢ Alexandre
Nodari (2015b, p. 28), que cunhou o conceito de “equivocologia”: “Toda ecologia é também
ec(h)ologia, o ressoar do eu nos outros ¢ vice-versa; além disso, ¢ uma equivocologia, a
mesma voz (casa), mas sempre diferente; em suma, é o ecoar da equivocidade do ego, o
ego ecoando equivoco o oikos que também ¢ (e reciprocamente)”
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outro o dilema que se abre e se multiplica em todas as camadas da experiéncia
poética: na primeira estrofe, o tltimo verso — “que vocé quiser” — cede a
soberania tanto a vontade do agente (cujo desejo, ndo importa qual seja,
seria obedecido) quanto a indiferenca da proteica matéria (que pode assumir
qualquer forma, queira o agente o que ele quiser); na segunda estrofe, por
sua vez, nota-se a ambiguidade sintatica do segundo verso da ultima estrofe,
cujos verbos no infinitivo e no gerundio parecem admitir, pelo menos, duas
analises. Na primeira, “estar fazendo” ¢ uma ag¢ao atual (“vocé nem sabe
/ [que faz] apenas / o que o barro quer”), em tensdo, portanto, com o dito
da primeira estrofe: o barro toma a forma que o agente deseja, mas ele nao
sabe que seu desejo apenas se conforma ao desejo da propria matéria. Na
segunda analise, “estar fazendo” seria uma agao virtual (“vocé nem sabe /
[fazer] apenas / o que o barro quer”), ou seja, a vontade do agente € soberana,
mas apenas porque ele ndo sabe como agir diante das demandas do material.

E possivel, porém, que, por fim, esse campo de equivocagdes
semanticas, pronominais e sintaticas dé com uma pedra, “a brusca pedra/
onde alguém deixou cair o vidro” (LEMINSKI, 2013, p. 175): inamovivel,
o advérbio “apenas” nao conduziria constantemente a hesitagao entre
agéncia e matéria para uma aposta de tudo ou nada? Evocadas em bloco,
as vontades do barro parecem ser ou totalmente realizadas sob o véu de
ignorancia do agente ou totalmente ignoradas por essa mesma insipiéncia.
Inversamente, o desejo do agente parece oscilar entre um estado de plena
subserviéncia (mesmo que inconsciente) ou de plena soberania (mesmo que
derivada de ndo saber fazer a vontade do material; mas o poder politico
soberano ndo é justamente aquele que excede suas justificagdes?).'® E diante
dessa pedra, porém, que as obliquagdes pronominais e seus ecos equivocos

18 Voltamos as tensdes entre soberania poética e soberania politica, numa discussdo que
atravessou o século XX e incluiu nomes como Bataille, Benjamin, Carl Schmitt, Agamben,
Derrida, Nancy, dentre muitos outros. Por certo, seria impossivel dar conta da complexidade
de um debate dessa ordem no espago deste artigo. Se € preciso arriscar uma formulagéo,
mesmo imprecisa, para balizar algumas das reflexdes acima, diriamos que, se a soberania
politica tende a oscilar entre o condicionado (logo, ndo mais soberano) e o incondicionado
(soberano, mas injustificado), prendendo-se assim a logica do estado de excegdo, de um
nuicleo ao mesmo tempo dentro e fora da lei, a