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RESUMO

Esta dissertacdo tem por objetivo explorar, por meio de categorias de interpretacéo,
as matérias poeéticas na obra de Manoel de Barros. A pesquisa parte de uma
discussdo a respeito da crise de verso, um dos tracos mais substanciais da Literatura
Moderna, que, ao estuda-la revela as mudancas de perspectivas pelas quais a poesia
tem passado desde os fins do século XIX até hoje. Em seguida, a utilizacdo do
prefixo des, tdo recorrente nesse exercicio poético, como constru¢do autbnoma das
palavras: deslimites. Por fim, de que maneira os versos manoelinos inserem-se no
contemporaneo; e a singular figura do infimo, enaltecedora das coisas do ch&o. O
estudo construiu-se perante a indagacdo das questdes, acima apresentadas, por meio
das obras retiradas da edicdo de Poesia Completa (2013): Matéria de Poesia (1970),
O Guardador de Aguas (1989), O Livro das Ignordcas (1993), Livro Sobre Nada
(1996) e Retrato do Artista Quando Coisa (1998); e é fundamentado,
principalmente, com o aporte tedrico de Marcos Siscar acerca da crise de verso ao
questionar o estado da poesia brasileira contemporanea; de Alberto Pucheu no que se
refere a descricdo estabelecida por ele a Manoel de Barros: poeta-pensador, pois a
origem é um argumento constante nessa poesia; de Maurice Blanchot quanto & morte
da nomeacdo na Literatura e Giorgio Agamben a partir do questionamento do que é
ser contemporaneo.

Palavras-chave: Manoel de Barros; Literatura Brasileira; Poesia Contemporanea;
Crise; Origem; Deslimites; Infimo.



ABSTRACT

This dissertation aims to explore, through categories of interpretation, poetic matters
in the work of Manoel de Barros. The research begins with a discussion about crisis
of the verse, one of the most substantial features of Modern Literature, which, in
studying it, reveals the changing perspectives that poetry has passed from the end of
19" century to the present. Then, the use of the prefix des, so recurrent in this poetic
exercise, as an autonomous construction of the words: deslimites. Finally, how the
manoelinos verses fit into the contemporary; and the singular figure of the tiny,
uplifting things from the ground. The study was constructed from the inquiry of the
issues, above, through the works taken from the edition of Poesia Completa (2013):
Matéria de Poesia (1970), O Guardador de Aguas (1989), O Livro das Ignoracas
(1993), Livro Sobre Nada (1996) e Retrato do Artista Quando Coisa (1998); and it
is based, mainly, with the theoretical contribution of Marcos Siscar on the crisis of
the verse when questioning the state of contemporary Brazilian poetry; Alberto
Pucheu with the description established by him to Manoel de Barros: poet-thinker,
because the origin is a constant argument in his poetry; Maurice Blanchot about the
death of the nomination in Literature and Giorgio Agamben from the question of
what is to be contemporary.

Keywords: Manoel de Barros; Brazilian Literature; Contemporary Poetry; Crisis;
Origin; Deslimites; Tiny.
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CADERNO DE APONTAMENTOS

Pelo 0 que é lido de sua biografia, nosso poeta, nascido no ano de 1916, tem
origem pantaneira, mais precisamente no Pantanal de Corumbé, onde seu pai adquiriu
uma fazenda. Ali foi criado entre bichos, arvores, rios, em uma infancia rica em saberes,
toques e cheiros. Ndo ha (nem deve haver) uma explicacdo para 0 momento exato que a
ardega vocagcdo para escrever floresceu nele. De alguma forma, existia um certo gosto de
mexer com as palavras até que elas ndo dessem resposta alguma. Poemas concebidos sem
pecado, seu primeiro livro, de 1937, foi um marco, pois, a partir dele, percebeu que aquilo
era seu destino. Para ele, esse rumo ndo parecia reto, mas era necessario segui-lo. Seu pai
logo notou que era uma escolha sinuosa, porém sabia que o filho possuia algo importante,
mesmo que até ele préprio ndo soubesse explicar o que realmente significava. Seus
progenitores se despediram sem compreender ao certo que negécio era aquele, e
tampouco o poeta, que continuou até seu ultimo verso pelos caminhos tortos da

linguagem.

Enquanto vivo, Manoel de Barros, que ja escrevia havia décadas, s6 comegou a
ser notado no meio literario nos anos 80, por meio da publicacdo de seus poemas em
jornais por Millor Fernandes. E relevante salientar que ja havia lancado oito livros: o
primeiro ja citado, Poemas Concebidos, Face Imével (1942), Poesias (1947), Compéndio
para Uso dos Passaros (1960), Gramatica Expositiva do Chao (1966), Matéria de Poesia
(1970) e Arranjos para Assobio (1980). Nessa mesma década, assinou contrato com a
Civilizagdo Brasileira, sua primeira editora, e comegou a aparecer nacionalmente.
Quando passa dos 80 anos, vive o periodo mais fértil de sua vida. Publica cerca de 10
obras e torna-se 0 autor brasileiro que mais vende em poesia. Esse significativo anonimato

editorial justifica, também, o seu pertencimento a poesia Brasileira Contemporanea.

Manoel Wenceslau Leite de Barros no poema “Dois”, presente no livro Poemas
Rupestres, de 2004, escreveu: “Eu sou dois seres. O primeiro ¢ fruto do amor de Jodo e
Alice. O segundo é letral: E fruto de uma natureza que fala por imagens, como diria Paul
Valéry”. Para ele, ¢ necessaria a separacdo do Manoel biologico, feito de carne, € o
Manoel poeta, feito de palavras. Em entrevistas, expbe que 0 primeiro ser €

completamente SeEmM graca € que as pessoas devem se concentrar somente no segundo por
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meio de seus livros. O escritor cabe dentro do cidaddo Manoel de Barros, contudo, da

mesma forma, ndo. S&o diferentes. Enquanto um é rascunho, o outro cultiva a terra.

A partir desse ser letral, que pensa por imagens, ha na retirada do chao a matéria
de sua poesia, cacando nele o que ha de mais infimo: as miudezas jogadas fora, os seres
e objetos desimportantes, que, recolhidos por um olhar sensivel e perspicaz, despontam
em linguagem poética transfigurados por uma agéo provida de grande desejo coisal, que
os retira de seus lugares de abandono para engrandecé-los tal como os seres celestes. Os
elementos constituintes do tecido imagético da poesia manoelina, como um todo, sdo
retirados, principalmente, do espaco da natureza, mais especificamente de um geogréfico,
0 Pantanal mato-grossense, entretanto, antes de rotulagdes de “poesia pantaneira”,
“poesia da natureza”, etc, - 0 trabalho com a palavra feito se afasta em muito dessas
defini¢cbes, porque ndo hd uma preocupacdo de falar sobre a natureza em um carater

contemplativo, mas com ela, em um reencontro do humano com o natural.

A escrita manoelina é criada por meio de um arduo e singular trabalho com a
palavra e carrega, por isso, certo estranhamento sintatico-semantico permanente em todo
seu percurso, que consta de uma quantidade superior a 20 obras. Com um discurso diluido
gue bem se aproxima da sequéncia prosaica, a lingua é fluida, sua escritura esta inserida
em um caréater liquido como os rios que inundam o Pantanal, figurativamente ligada as
inconstancias e descontinuidades: sintaticas, seménticas e lexicais. Em harmonia com a
serenidade aparente das aguas imdveis, todavia, essa poética é de aspecto turvo e denso,

e conserva em seu escuro o limo, matéria organica macica de vida e de conhecimento.

Assim se configura esse exercicio artistico que pede ao seu leitor uma mudanca
no olhar, cujas categorias de interpretacdo sao suplantadas pela alteridade méaxima, por
uma perspectiva da ruptura de afirmacdes e a presenca do vazio abundante. Sdo paradoxos
dos quais uma leitura desarmada encontra lugar de encontro. Foi concebivel constatar
que, por meio de seus desenhos verbais, Manoel de Barros, concede ao lirico a reconquista
da origem, a palavra a ponto de delirio e o préstimo dos restos em um estado

contemporaneo Unico.

Na premissa de organizar o caminho a ser percorrido por entre as questdes
ocasionadas pelas leituras das obras escolhidas, optou-se por fragmentar este trabalho em
trés capitulos gque, inevitavelmente, conversam entre si e que pretendem permanecer em

aberto para receber novas contribui¢@es, pois ndo é o propoésito desta pesquisa fechar um
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pensamento. N&o foi uma busca por defini¢bes, mas, interpretacbes que permitiram o
didlogo entre a poesia, critica literaria e outras areas do conhecimento como a filosofia,

com o intuito de enriquecer, ainda mais, a rara poesia de Manoel de Barros.

No primeiro capitulo, intitulado “Decomposi¢do Lirica”, pretendemos, como o
titulo ja enuncia, partir da desintegracdo dessa poesia para compreender como se da a
construcdo dela. O importante € a ruptura nela presente, os deslocamentos, a
fragmentacéo, o que ha de desvios perante o ponto de vista do absoluto e da estabilidade.
Dividimos este capitulo em trés se¢des. Partindo, inicialmente, de uma perspectiva de
crise, como heranga da modernidade, provocada por Mallarmé, questionamos se ha ainda
espaco para a Literatura. Sim, ha. Mas, entdo, qual o lugar dela hoje? Essa resposta discute
a identidade literaria, o embate com sua tradicdo e o preambulo para novos come¢os. Em
seguida, como pode ser denominada a poesia que estad sendo escrita atualmente, pds-
moderna ou contemporanea? A ndo determinagdo mostra-se também como efeito de uma
crise concebida aos fins do século XIX. O intuito dessa pergunta é posicionar a pesquisa,
ja que hd uma tensdo temporal entre pds-modernidade e contemporaneidade e buscar
entender como essa inconstancia se evidencia no que os poetas estdo produzindo (ou
estavam) nas Ultimas décadas, dentre eles, 0 nosso. Na ultima se¢do, as maneiras pelas
quais a origem — a compreensdo da natureza e do mundo — se manifesta na poesia de
Manoel de Barros: a escureza (ou escuro), o nada e o siléncio. Dessa forma,
estabelecemos um didlogo entre poesia e origem, a fim de apreender o que principia todas

as coisas, dentre elas, essencialmente, a poesia.

No segundo capitulo, “Os delirios verbais me terapeutam”, propomos explorar o
arejamento das palavras sustentados por essa poesia, que tem como contato direto a
palavra poética a partir da invencéo de novos relacionamentos entre os vocabulos. Essa
palavra assume um lugar de coisa, ocasionando a cesura com a mera representacao,
porque ela passar a ser. Os delirios dos verbos acabam com a doenca de nutrir formulas
ou lugares comuns do idioma por meio de modificagBes obscuras, erosdes morfoldgicas
ou semanticas. Esses procedimentos apontam para uma visdo da lingua como objeto
movente, metamorfoseante. Ha duas partes. Na primeira, trazemos os deslimites das
palavras, alcangados quando o homem deixou de obter o “lugar de rei”, ja que dominava
0 poder de nomear tudo ao seu redor; e a ordem passou a ser da linguagem, quando o
discurso sofreu um processo de dissipacao, que instaurou uma multiplicidade de discursos

e a linguagem se libertou do casulo das nomeac6es. Na segunda, indicamos passos para
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uma transfiguracdo do humano e do natural: o contato intimo do homem com o meio
natural, a comunh&o do humano com a natureza e a transfiguracdo em si. Urbanos ou ndo,
estamos vinculados organicamente a méae-terra. Manoel de Barros se escura na natureza,
é escravo da terra, numa escravidao redentora. O poeta por mais que tenha sua origem no
Pantanal, ndo tem como propdsito exibir as particularidades de sua regido, de seu povo,

de seus costumes. A natureza aqui presente € a¢do, ndo contemplacéo.

Por fim, o terceiro capitulo, “As coisas sem importancia sao bens de poesia”. A
poesia manoelina distingue-se por olhar para o inatil. As coisas de tecnologia, as coisas
modernas ndo criam nenhuma importancia para esses versos. Manoel de Barros abraca as
coisas do chdo, as pequenas, as pisadas, as jogadas fora. Entretanto, seu fazer poético em
nada se aproxima de uma modéstia. Ele entrega grandeza as pobres coisas do chdo,
monumenta o infimo, em um soberbo olhar para baixo. Repartimos este ultimo segmento
em trés subcapitulos. O primeiro aborda a questdo do contemporaneo e toda sua
inconstancia e vinculo permanente de ruptura, que emerge, dessa forma, numa
independéncia poética, da qual nosso poeta compartilha. Além disso, constatamos, sob 0s
efeitos desse contemporaneo, que hoje a poesia brasileira encontra-se em um novo estado
de crise. No segundo, levantamos o ponto de vista do “poema em prosa” como um
processo de desconstrucdo do poético e do lirico com o intuito de alcangar novas matérias
de poesia, ja que a ideia absoluta de incompatibilidade de um perante o outro é simpldria.
Instituimos a categoria de interpretacdo chamada de bifurcacdo a fim de demostrar
poemas que conversam com a prosa € com a poesia. Finalizando o estudo, como o
contemporaneo esté interligado e dialoga com as insignificancias da poética manoelina
por meio da figura do infimo. A glorificacdo das coisas rasteiras promove o0 surgimento
de uma nova cosmovisdo e revela a heranca de bugre na escrita de Manoel de Barros. A
partir da permanente presenca do cisco nessa poética, concebemos uma teologia do
infimo: a superacgdo da oposic¢do sujeito/objeto, a glorificacdo dos trastes, o enaltecimento

do chdo, o transfazer objetos e a critica a sociedade capitalista.
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Capitulo 1 — Decomposicéo Lirica

Subcapitulo 1.1 — O emergir da crise

A poesia esta em crise? Qual é o lugar dela na contemporaneidade? Ela possui
algum espaco ainda fora e dentro da academia? Sao esses 0s questionamentos do também
poeta Marcos Siscar em seu livro Poesia e Crise (2010). Ninguém mais Ié poesia. A
Literatura como um todo estd em crise. Para ele, estas e outras sentencas ndo seriam
efeitos pessimistas sobre o contexto literario em vigor hoje, mas, antes, expressdes do
préprio modo de ser da experiéncia poética entre n6s. O discurso poético é aquele que
ndo somente sente o impacto da crise, porém a dramatiza como sentido do
contemporaneo. A poesia se encontra em uma natureza de crise. E, para Siscar, talvez
seja a poesia em si que se alimenta dessa crise, como se nascesse dela, assim, encontrando
seu lugar. Prova disso, notoriamente, é a percepcao deste colapso por meio dos escritores

e poetas.

O topos da crise admite uma maneira de compreenséo do real que toma uma forma
historicamente impar inserida no discurso poético e, além disso, possui papel fundador
dele. Quando se fala de crise, ndo deve ser concluido um discurso de um colapso da
poesia, mas 0 aparecimento e também necessidade de desenvolvermos uma perspectiva
sobre o lugar em que a poesia estd, “a poesia carrega, assim, uma capacidade de
formalizagdo do mal-estar, ou seja, uma peculiaridade critica” (SISCAR, 2010, p. 12).
N&o por mero acaso, o livro que relne os principais ensaios do poeta paulista, que é
utilizado neste estudo, é intitulado precisamente de Poesia e Crise (2010). A talvez
despercebida utilizagdo dessa conjungdo “e” pelos leitores mais desatentos, ja ¢ um

indicio de uma ndo aquietacdo ou um consenso perante o primeiro termo.

A crise a qual nos referimos é ambivalente, pois além de ser natureza da poesia,
ela possui, € importante lembrar, como origem o sistema de producdo capitalista, que
afetou a sociedade como um todo, assim como também, as producGes de conhecimento,
dentre elas, a Literatura. Perceber essa ambivaléncia permite entendermos mais
claramente a crise de teor historico que atinge a cultura e a poesia de maneira dréastica.
Deve ser salientado que a extensdo da crise, ndo € um estado de coisas atual, ha um

percurso histérico remoto, vivencia-se hoje uma heranca. E essencialmente indispensavel
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compreender os diferentes mecanismos que desenvolveram o discurso poético para herda-

la. O sentido poético da crise é também uma interpretacéo da historia.

A relevante problematizacao dos estudos literarios nos tempos atuais € questao da
perda de prestigio do seu objeto, a Literatura. Constantemente, debate-se se ela tem
espaco fora do eixo académico. O debate é que a Literatura, rendida as normas do
mercado, estd em evidente decadéncia. Siscar (2010, p. 17) evidencia que essa situacao
(designada como crise, exaustdo, fracasso, pobreza, desvalorizacdo, perda de ilusdes,
perda de rumo, de centralidade) é um topos largamente explorado e, que, de certo modo,
sO ratifica as possiveis despedidas a Literatura. A procura em estabelecer esse fracasso
pode ocasionar uma discussao improdutiva, diriam alguns, em razéo do seu carater ndo
exato, por ela ser ensinada ainda nas universidades e 0s varios discursos constituintes
desse debate. Contudo, € imprescindivel o entendimento da maneira pela qual esse
sentimento de crise se manifesta, como indicio de uma relacdo com o tempo presente, e
de como se vive esse presente. O sentimento de crise é um dos tracos mais fundamentais
da Literatura moderna, e estuda-lo revela as alteracGes materiais e objetivas pelas quais o

objeto literario tem passado durante as Gltimas décadas.

Maurice Blanchot em O livro por vir (2013), discute que o artista, aqui entendido
como poeta, vivencia um mal-estar, porque ele, por mais que se veja na sua obra, tem o
seu trabalho e sua permanéncia como injustificados, ja que vivemos no mundo da técnica.
Para o critico literario, “para onde vai a literatura?”, mesmo que seja uma pergunta
espantosa, se possui uma resposta, € dura: a Literatura vai em diregdo a sua propria
esséncia, que é o desaparecimento (2013, p. 286), ja que se tornou simples prazer estético,

ou mesmo auxiliar da cultura.

Tanto Blanchot, quanto Siscar, herdeiro dessa linha de pensamento, discutem o
lugar da Literatura, marcado por um sentimento de crise, compartilhado por ambos. Para
0 poeta contemporaneo, é espantoso 0 modo pelo qual a Literatura é posta em segundo
plano, em uma situacdo de coadjuvante quando colocada ao lado do jornalismo, por
exemplo. Ha uma evidente mudanga nas prioridades do mundo contemporéaneo, onde a
poesia ndo é mais tida como uma ameaca, onde se perdeu a sua forca de transgresséo.
Para o tedrico francés, a crise e a critica vém do mundo da realidade politica e social que
submetem a Literatura a um julgamento que a humilha em nome da histdria, pois € essa
historia que agride a Literatura, empurrando o poeta para um canto solitario, colocando
em seu lugar o publicitario, cujo trabalho esta a servico do dia a dia.
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Estamos em uma época na qual a informacdo, o documento e a verdade séo
estabelecidos como prioridade. Para a Literatura, a Gnica verdade incondicional é o direito
de dizer tudo, inclusive sobre o fim do mundo (e do seu proprio: a morte dela mesma); é
essa a obrigacdo que a poesia ilimitadamente conquista e reconquista dentro do seu
discurso. Diferente dos discursos jornalisticos e publicitarios, que almejam “a verdade do
‘fato’, a supressdo das contradi¢des em nome da clareza do acontecimento” (SISCAR,
2010, p. 32), a Literatura interroga a si mesma e indica certamente ndo uma resposta, uma
verdade Unica, mas o sentido mais profundo, mais essencial da questdo propria que ela
detém. O poema é essa profundidade aberta sobre a experiéncia que a torna possivel em
uma busca inquieta e infinita de sua fonte, como destaca Blanchot (2013). O real na poesia

é a invencado, a criacao.

Em retorno ao sentimento da crise, acreditamos no reconhecimento dele como
uma caracteristica, uma constituicdo do discurso literdrio contemporéneo com raizes
modernas, ressalta Siscar (2010, p. 32), ao argumentar que a poesia estad em crise e, de
certo modo, continua em crise. Para que poesia, afinal, em tempos de pobreza?. Essa
pergunta € um dos principios do discurso poético originado no século XIX até as
vanguardas do seculo XX, que tiveram como preceito 0 rompimento, para provar uma

urgéncia de mudanca. A crise envolve a identidade literaria.

Blanchot (2013, p. 294) discute ainda que a esséncia da literatura escapa a toda
determinacédo essencial, a toda afirmacéo que a estabilize ou mesmo que a realize; ela
nunca esta ali previamente, deve ser sempre reencontrada ou reinventada. A morte da
Literatura ndo estd decretada: antes de um falecimento, de fato, o argumento do
esgotamento poético ndo se aplica a um fim, pelo contréario, faz pensar o estado
contemporaneo, coloca em debate a poesia, dessa forma, revigorando-a. A perspectiva
literaria é ela propria experiéncia de dispersao, é aproximacdo ao que foge a harmonia —
0 equivoco, o fora, o irregular. Siscar (2010, p. 40) expressa que, nesse sentido, o discurso
literario da crise (objeto), em crise (condi¢do), ou simplesmente o discurso critico
(destinacdo), diferente ao mesmo tempo da crenga nostalgica da origem e da teleologia
utopica, continua sendo uma das injunc¢des mais significativas que a Literatura dirige ao

nosso contemporaneo e a qual, de fato, ndo temos sido indiferentes.

Desde a Modernidade, a arte ndo esta separada de um teor critico e, quando néo,
contestador, assumindo convictamente seu lugar de questionadora do status quo. A
sustentacdo, afinal, de um estado de crise — algo que néo fica distante das formulacgdes de
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poetas modernos, como Mallarmé, Baudelaire ou Octavio Paz, acerca do poema critico.
E ser& sob este mesmo signo que a arte brasileira no século XX vai se delinear bastante,
por exemplo, pelas experiéncias das vanguardas e do Concretismo. Como pondera Siscar,
se “o discurso da crise ¢ um dos tracos fundadores do discurso da modernidade” (2010,
p. 21), a poesia ndo poderia estar ausente disso. A poesia se insere em um lugar de
privilégio dentro da crise. O lugar no qual a crise ndo é somente representada ou
simplesmente nomeada, mas onde ela é verdadeiramente sentida e vivida, ou melhor
dramatizada linguisticamente, no sentido contemporaneo, segundo Siscar. A poesia-em-

crise &, pois, a realidade do poético, herdada dos poetas modernos:

A tentacdo que a literatura atual sente, de se aproximar cada vez mais do
murmdario solitario, esta ligada a muitas causas, caracteristicas de nosso tempo,
da historia, do préprio movimento da arte, e tem por efeito fazer-nos quase
ouvir, em todas as grandes obras modernas, 0 que estariamos expostos a ouvir
se, de repente, ndo houvesse mais arte nem literatura. E por isso que essas obras
580 Unicas, e por isso também que elas nos parecem perigosas, pois nasceram
imediatamente do perigo e mal o controlam (BLANCHOT, 2013, p. 324).

A forca de comprovacdo do espirito heroico moderno estd frontalmente
relacionada a propensdo que a poesia tem de se reconhecer em estado de crise, de
identificar seu espagco como “marginal” e “maldito”, em destrogos. O discurso dessa crise
se realiza na poesia moderna em razdo ndo somente de um tema, mas de um mecanismo
principal, “nomeado, figurado e experimentado como sacrificial” (SISCAR, 2010, p. 43).
Esse mecanismo é um dos tracos constituintes da grandiosidade moderna, o percurso de
sua inclusdo e de seu dialogo com a historia da primeira metade do ultimo século. As
vanguardas do século XX, em oposic¢do a tradi¢do, vao contra a uma postura considerada
intransponivel, constituindo, assim, uma ‘“ressurei¢ao”, de acordo com o manifesto
futurista. Mas, ainda ali, a comprovacdao da crise permanece fulcral na medida em que se
profere como uma atitude de destruicdo, ou seja, pela via de um “sacrificio cego”, salienta
Siscar (2010, p. 53). De certa maneira, a poesia moderna nunca saiu da crise. Tenha esse

discurso da crise uma fungéo transformadora, conservadora ou de atualizagéo.

Essa crise ndo € simplesmente passageira, ja que ndo é resultado de uma
superacdo, na alteracdo de um para além dela; trata-se, pelo contrario, de uma passagem
para a crise, para uma circunstancia exatamente de crise, na qual a poesia esta mergulhada
como realizacdo critica. Uma das grandes vozes dessa historia € Mallarmé e sua
capacidade critica. Ap6s Um lance de dados publicado em fins do século XIX, mais

precisamente em 1897, a ideia do absoluto foi por agua abaixo. Para Blanchot (2013, p.
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340), a tenséo provocada pelos poemas de Mallarmé contra o acaso significa o trabalho
do poeta para acabar, pela técnica propria do verso e consideragdes de estrutura, a obra
transformadora das palavras. Assim, a Literatura comecou a ser assimilada em sua
“integridade essencial, a partir da experiéncia que lhe retira as condi¢fes usuais de
possibilidade” (BLANCHOT, 2013, p. 341). A composicao tradicional de poesia, regada
a normas foi questionada. O poeta abre um novo espirito critico que almeja a necessidade
de reconstrucdo. Nao ha substituicdo da tradi¢do, sim multiplas variacfes da escrita em
Versos, como versos livres, até chegar ao verso espacial presente na poética mallarmeana.

A respeito dessa abertura poética, Siscar (2010, p. 75) acentua:

Se Um coup de dés tem valor critico, ndo é por ser um marco do abandono da
versificacdo; tampouco porque supostamente aprofunde o hermetismo, o
esteticismo ou o vécuo politico de boa parte da poesia moderna. Antes, porque
dramatiza a crise na qual estd em jogo o modo de existéncia do verso,
metonimia do género. Mallarmé ndo abdica em nenhum momento da
prerrogativa de pensar a existéncia historica da poesia.

Um lance de dados é um componente a partir do qual é dramatizada a crise da
poesia na histdria atribuindo-lhe uma atitude critica. Para Blanchot (2013, p. 343), Um
lance de dados é uma estreita correspondéncia entre a autoridade da frase central,
declarando o invencivel, o0 acaso, e a rendncia a forma menos causal de todas: o verso
antigo. Mallarmé afirma particularmente em seu prefacio, seu proposito que é o de
enunciar as relagdes do espaco com o movimento, de um método que elas possam ser
transformadas, a lingua aplicada como um sistema de relacBes espaciais complexas. A
frase “Um lance de dados jamais abolira o acaso” nao faz mais do que produzir o sentido
da forma cuja disposicdo ela traduz, exprime o principio de um espaco ainda
desconhecido, o inerente espaco da obra. Mallarmé, com essa obra, estabeleceu um novo
entendimento do espaco literario onde novas relacées de movimento no texto podem ser
compreendidas. “E a afirmacio sensivel desse novo espago, transformado em poema em

que das palavras restando apenas o espago, esse espacgo se irradia em puro brilho estrelar”

(BLANCHOT, 2013, p. 348).

Um lance de dados principia um livro totalmente diferente de acordo com o olhar
tradicional de leitura. Identificando a compreensdao por meio do movimento de repeti¢éo
ndo linear, esse livro orientou o futuro das geracdes literarias. Pois, para Mallarmé, aquilo
que os poetas fundam, o espaco — abismo e fundamento da palavra — é o que néo fica, e a

morada auténtica ndo € o abrigo onde o homem se preserva, mas esta em relacdo com o
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obstaculo, pela perdi¢ao e pelo abismo, € com a “memoravel crise” (BLANCHOT, 2013,
p. 350). Apenas ela admite o alcance do vazio movedico, lugar onde a tarefa da criagdo
inicia. Siscar (2010, p. 85) evidencia que se existe uma crise (da comunicacao, da poesia,
da arte, da cultura), a obra mallarmeana ndo é exatamente ou simplesmente o sintoma
dela, mas sua formulacéo critico-poética mais evidente, ou seja, sua poesia evidencia o

que é esse estado de crise poética.

Ler Um lance de dados sob a perspectiva da experimentacéo é antes um modo de
estabelecer o entendimento da historia da poesia e da critica do século XX e ndo somente
a releitura da poesia de Mallarmé. Nessa obra ndo ha precisamente uma alteracdo de
possibilidades literarias, do musical ao visual, mas uma mudanca expressa do verso ao
livro, sobretudo, da articulacéo entre eles. A singularidade (ou estranheza) mallarmeana
evidencia o golpe, o embate ou a cesura por meio de um procedimento inusitado, ndo
deve ser entendido somente como natureza de interesse de uma determinada vanguarda
com a qual o autor ndo se reconhece, mas como artificio de embate direto com a tradicéo,
principalmente, com a métrica tradicional. Dessa forma, esse poema tem um percurso
histérico imponente com relacdo ao século XX, ndo pode também ser desligado da
situacdo do século XIX, ainda por cima sem que haja qualquer incerteza, diretamente
vinculado a situacdo de sua leitura nos preludios do século XXI, promovendo um outro
ponto de vista sobre o passado e do interesse contemporaneo a respeito do que é feito com

a poesia hoje.

Mallarmé foi um homem de seu tempo, ndo por repudié-lo, contudo na maneira
pela qual responde a ele de forma contemporanea. O olhar desse poeta ao hoje, mesmo a
uma distancia secular, revela a magnitude de sua importancia literaria. Para Blanchot
(2013, p. 359), essa obra € um livro afirmado no devir que ao fim dele revela, na verdade,
sua origem, seu nOVo e seu antigo comeco: € sua possibilidade aberta uma vez mais, para
que os dados novamente lancados sejam o proprio lance da fala mestra que deixa voltar

ao Ultimo naufragio em que, na profundidade do lugar, tudo sempre ja desapareceu.

A fragmentacdo do absoluto proposta por Mallarmé ao ser a introducgdo a poesia
moderna, apresenta-se também como crise de poesia. “Com seus saltos ¢ quedas
sintaticos, seus frequentes simbolismos de luz e som (entre outros), o ensaismo de
Mallarmé incorpora a imagem do poeta cioso do siléncio, marcado entretanto por um
perspectiva historicamente interessada pela poesia” (SISCAR, 2010, p. 101). A crise ¢
um componente relevante para a releitura do poeta francés para separa-lo do mofo. Ele
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coloca em evidéncia um esvaziamento que exprime a propria crise, ou seja, que pode ser
lido como uma figura da producdo histérica da poesia moderna. De carater primordial,
hoje, é a compreensdo de que a poeética da crise € um traco vigoroso do desdobramento
da poesia dos ultimos dois séculos. Ainda pode haver a pergunta “por que reler
Mallarmé?”. E um autor em que as poderosas ambig¢des poéticas modernas assumem
prioridade, além de que é ponto de partida para a discussao sobre poesia que, mais tarde,
seria retomada e interpretada, sendo fundamento, pelos tedricos concretistas no ambito
da comunicacdo, da teoria e da histdria literaria, da sociologia da cultura. Acreditamos

nessas duas respostas.

No ensaio “Poetas a beira de uma crise de versos”, incluido em Poesia e crise
(2010), Siscar salienta para o quanto ndo se deve limitar a problematica por Mallarmé a
uma vontade de acabar com o verso ou, mais ainda, extinguir a forma tradicional de fazé-
lo, colocando como alternativa eficaz uma poesia essencialmente visual e sonora, a
concretista. O poema é considerado como manifesto do aproveitamento pela poesia
visual, é também autor de um texto ensaistico, citado inimeras vezes por outros autores
inseridos no Concretismo. Siscar (2010, p. 107) frisa, a palavra “verso” mostra-Se, na
maioria das vezes, ao lado da palavra “crise”. “Crise de vers” ¢ um nome de um
importante texto presente no livro Divagac6es no qual Mallarmé refletiu a propésito do
assunto em uma colagem de varios artigos. Inclusive, em portugués é traduzido por “crise
do verso”, o que difere do “de”, mudando completamente a assimilagdo. A dissolugdo
agora do namero oficial de versos é infinita, em um jogo de estilhacamento, de ruptura,
de inacabamento — crise de verso. A poesia associa-se @ musica em uma mobilidade pura.
— O detalhe ndo é mera insignificancia e ndo se limita a variacdo estilistica de um

conectivo, a preposi¢do “de” —a discusséo se estende:

“De” tem ali um sentido mais intricado, pois ndo cumpre a apenas a funcao de
genitivo, mas também uma fungdo passiva de explicitacdo do elemento no qual
se d& a crise (como em crise de nervos). Ou seja, a crise de verso ndo designa
uma interrup¢do ou um colapso histérico do verso; antes, uma irritacdo do
verso, dentro do verso, e a propoésito dele. Uma crise de verso [...] é a situacdo
na qual ele se manifesta irritado, enervado, em estado critico. E uma funcéo
fundamental do proprio verso que, num determinado momento, tem sua
trajetdria abalada por razdes que envolveriam uma outra esfera de crise, esta
historica. (SISCAR, p. 107-108, 2010).

No inicio de “Crise de vers”, Mallarmé se refere a morte do poeta Victor Hugo
como um fato de carater decisivamente historico para a producdo poética, pois Hugo

representava o verso pessoalmente, € sua morte representaria a morte do verso, mais
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precisamente, do alexandrino. Abriram-se as portas para diferentes maneiras de se fazer
poesia, além da técnica alexandrina. A morte de Hugo pode ser interpretada como uma
libertacdo, de uma reconquista daquilo que somente um poeta tinha autoridade a fazer, e
de maneira sublime. A intencdo de Mallarme néo era a recusa a esta tradicao poética, mas
sim um novo olhar. O estranhamento presente na poesia de mallarmeana estd no
questionamento de uma tradicdo literaria. Siscar (2010, p. 109) discute que o texto de
Mallarmé é muito menos um epitafio para o verso que um elogio ao verso livre, no que
este tem de atualidade (de “crise”) ¢ de capacidade de mobilizar a tradi¢do. O fundamental
é o0 debate sobre o verso tradicional e 0 novo; e ndo a morte de um para 0 nascimento de

outro.

Como ja dito anteriormente, ndo ha nenhuma mencédo por Mallarmé que permita
0 proposito de finalizacdo da tradicdo poética ou da versificacdo pela poesia visual. Este
questionamento do fim do verso € um ponto de vista das vanguardas. Ha no poeta francés
uma reformulacdo do verso, ha a ideia de esgotamento, para assim, um recomeco. Para
Siscar, a visao de substituicdo tende a simplificar ao extremo a leitura de Mallarme, tanto
em Crise de vers quanto em Un coup de dés, como simplificar a relevancia da poesia
concreta. O abalo concretista ndo quis a morte do verso, mas a discussdo de sua natureza.
A poesia concreta teve a necessidade da ideia de esgotamento do verso, em certo
momento, para comprovar a relevancia critica de sua exaltacdo no visual. Todavia, ndo
se deve esquecer que o abalo concretista nunca desvalorizou a escrita em verso na
producdo poética brasileira. Para Siscar (2010, p. 106), a ideia dessa superacdo do verso
pela poesia concreta foi mais uma interpretacao tedrico-critica que um fato poético que
dizia respeito, é preciso ressaltar, a uma visao geral da poesia — verbivocovisual, e ndo

exclusivamente ao suporte visual.

Os textos de Mallarmé diferem-se quanto a intencdo destruidora das vanguardas
do comeco do século XX, que almejam ferozmente uma ruptura, um corte com a tradicao.
Posicionando o verso como fonte de todo o debate sobre a propria crise, “€¢ a operagao
delicada, meditada e critica do corte (ou da cesura)” (SISCAR, 2010, p. 109) definida
como posicionamento sobre o presente da poesia, ndo somente de uma circunstancia
técnica, como também historica e cultural. Dessa forma, a discussdo a respeito da
versificacdo, em Mallarmé, nada tem de tdo grandioso quanto ao formalismo imposto a
ela. O verso € um prodigio para a vida moderna no sentido pelo qual ele esta mergulhado

na crise e diz sobre a crise. A operagéo historica mallarmeana vai de contraponto a visao
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das vanguardas: “ndo a de romper com o verso, mas a de estender a questao do verso, ndo
diria para outros ‘sistemas semidticos’, mas para toda organizac¢ao de sentido, baseada na
reflexdo sobre o ‘interregno’, a hesitacdo, o ‘entredois’” (SISCAR, 2010, p. 112). A crise

nao é delito, nem o verso um defunto.

Portanto, essa crise, da qual colocamos em vigor, ndo € uma operacao de término
do verso. Estabelece, assim, um método de se pensar o estado de poesia. O sintoma dessa
crise resulta na pungéncia de novas estratégias versificatoricas. Ndo ha morte do verso,
pois ndo ha além do verso. N&o se pode afirmar um regresso a ele, porque em tempo
algum nos livramos dele. Nao ha volta ao verso. O verso, do latim versus, j& designa
retorno. Desse modo, ndo h& nada além do verso em poesia. O procurado nesse além do
verso, compreendido como um adiante da tradi¢do, é historicamente concernente ao
universo das vanguardas do século passado, que, inclusive, ndo se relacionavam de forma
amigavel com Mallarmé, ja que a visualidade, a sintaxe da prosa, a poesia falada, o
ambiente hipertextual ou vebivocovisual, os diversos didlogos com outras artes, sdo
opcdes de realizacdo poética, mas ndo significam — nem histérica nem teoricamente —

uma saida da versificacdo, como argumenta Siscar (2010, p. 113).

A poesia, no sentido argumentador ao presente que a modernidade lhe d&, ndo é
uma ligacdo para algo adiante, como o futuro. Ela constantemente se apresenta em tenséo,
ndo ha como demostrar de maneira precisa, pois ela sempre se mostra em um lugar de
crise. E por, justamente, catalisar a incerteza, sem determinar caminhos certos ou errados,
que a poesia € e estd. Nao € por indicar ou mostrar aquilo que falta, “mas por transformar-
se no terreno ou no interregno dessa falta. Talvez a poesia seja aquilo que falta” (SISCAR,
2010, p. 116).

Subcapitulo 1.2 — Literatura P6s-moderna ou Contemporanea?

De acordo com Italo Moriconi (2004, n.p.), em seu ensaio A problematica da pos-
modernidade na literatura brasileira, hda um momento em que 0 modernismo ja ndo pode
mais ser completado, de modo que a repeticdo de tracos modernistas (prefixo p6s como
continuagdo) passa a dar-se num espaco fora, propicio a deslocamentos (prefixo pés como

descontinuidade). Apenas na década de 80 tomou corpo entre n0s o debate em torno de
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“p6s-moderno” e “pds-modernismo”, como reflexo de uma onda internacional. Por seu
turno, o debate internacional sobre “pds-modernidade” foi motivado pela publicacdo de

livros de impacto sobre o assunto nas areas de arquitetura e da filosofia.

Linda Hutcheon em Poética do p6s-modernismo: histdria, teoria e ficcdo pondera
que a nova histdria literaria ndo ¢ uma mera “tentativa de preservar e transmitir um canone
ou uma tradicdo de pensamento; ela mantém uma relacdo problematica e questionadora
com a historia e a critica literaria” (1991, p. 125). Para a escritora, o pos-modernismo é
um fenbmeno contraditorio, que usa e abusa, instala e depois subverte, 0s proprios
conceitos que desafia. Moriconi (2006, n. p.) ressalta ainda que na histéria da arte o
prefixo “pos” indica usualmente um periodo ainda dominado por certa estética
totalizadora que, no entanto, comeca a sofrer 0 assédio de estéticas contrarias, derivadas
e desviantes em relacdo ao léxico dominante. O p6s-modernismo, logo, configura-se

como um conjunto aberto de tracos heterogéneos.

A poesia marginal dos anos 70 se caracterizou como um movimento de
comportamentos iconoclasticos ao Modernismo candnico. Periodo que se evidenciou
“como atitude de desafogo, mais do que como realizacdo formal convincente, a nova
poética exprime-se na lirica dita ‘marginal’, abertamente anarquica, satirica, parodica, de
cadéncia coloquiais e, s6 aparentemente, antiliterarias” (BOSI, 2013, p. 522). A
monumental presenca do canone era um fato que essa geracdo propensa a ideais e atitudes
de contracultura e transgressao, teve que combater por meio da arte. Quanto a poesia
concreta dos anos 50, 0s poetas se posicionavam abertamente com uma resposta
antiexpressionista. “O Concretismo brasileiro afirmou-se como antitese a vertente
intimista e estetizante dos anos de 40 e reprop6s temas, formas e, ndo raro, atitudes
peculiares a0 Modernismo de 22 em sua fase mais polémica e mais aderente as
vanguardas europeias” (BOSI, 2013, p. 510). Os poetas concretos entendem levar as
ultimas consequéncias alguns processos estruturais que marcaram o futurismo (italiano e

russo) e o dadaismo. Em razdo disso, o pds-modernismo, para Moriconi (2004, n.p.),

no seu conceito especificamente brasileiro, significa ndo apenas “depois do
alto modernismo”, mas também um “depois da proposta concretista”. Em
ambos 0s casos, esse “depois” vem combinando elementos de continuidade e
descontinuidade em relacdo a essas duas estéticas dominantes, 0 modernismo
candnico e 0 vanguardismo concretista”.
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Pensar o contemporaneo &, antes de tudo, posicionar-se em uma condicdo de
quebra e desligamento para pensar o0 mundo onde vivemos. Giorgio Agamben em sua
obra O que é contemporaneo e outros ensaios (2009), parte da pergunta motriz “o que é
ser contemporaneo”. Ao longo de todo seu texto, antes de qualquer definicdo ou
caracterizagoes, o autor faz com que reflitamos melhor em outras duas: “de quem e do
que somos contemporaneos?” (p. 57). A possivel resposta é oriunda de Nietzsche. Para o
filésofo, a contemporaneidade é uma condicdo intempestiva, ou seja, estd inserida em
uma relacé@o de desconexdo e dissociacdo com o0 tempo presente. Apenas o0s individuos
que estdo afastados de seu tempo — porém ndo de uma maneira nostalgica — assimilam a
sua especificidade. Ent&o, aquele que se identifica perfeitamente com seu tempo, que em
todos os aspectos coincide de forma plena, ndo é considerado contemporaneo.

Para Agamben, contemporaneo, em uma primeira definicdo, é aquele que se
incomoda, de alguma forma, com o tempo que lhe foi entregue, ja que se ndo ha um
desconforto, ndo ha questbes, ndo é possivel vé-la; dessa forma, a contemporaneidade é
despercebida. E importante que o sujeito seja “inatual” (2009, p. 58), pois é exatamente
por meio desse deslocamento que ele é capaz, mais do que outros, de perceber e entender
seu tempo. “A contemporaneidade, portanto, ¢ uma singular relagdo com o préoprio tempo,
que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente, essa € a

relagdo com o tempo a que este adere através de uma dissociacdo e um anacronismo”

(2009, p. 59).

Ndo € objetivo desse estudo instituir caracteristicas pds-modernas ou
contemporaneas da poética brasileira, nem dizer qual obra ou autor é considerado como
tal, mas sim reconhecer que a crise ocasionou uma mudanc¢a quanto a producdo poética
nacional de algumas décadas para cé, como sera argumentado a seguir. A propria auséncia
de definicdo e a tensdo entre pés-modernidade e contemporaneidade, em relacéo a poesia
brasileira é heranca de um estado de crise de verso. Aqui, nos posicionamos com a
perspectiva do contemporaneo e a sua relacdo com a Literatura (argumentos que serdo
aprofundados no terceiro capitulo). E indispensavel o questionamento: entdo, qual é o
estado atual da poesia nacional? A poesia brasileira contemporanea, diferentemente das
décadas que a procederam, insere-se em um contexto de auséncia de um projeto coletivo,
ou seja, ndo ha forgas mestras para a escrita de textos poéticos hoje; essa lacuna de
modelos literarios é procedente dos anos 80. A partir desta década, existe um recuo as

questdes dos movimentos literarios antecedentes e a construgdo poética € bem mais
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particular. Uma poesia cujas as dire¢des se apoiam na pluralidade de novas interpretacdes,

caracterizada por uma manifestagdo emocional dos poetas.

Celia Pedrosa (2008), em seu ensaio Poesia contemporanea: crise, mediania e
transitividade (uma poética do comum), discute que a Literatura continua a existir hoje
num campo cultural diverso e precério de conceitos estabelecidos, como uma pratica
diferenciada, “assediada pela constante flutuagao de suas fronteiras e pelo esvaziamento
de seus dispositivos tradicionais” (2008, p. 41). A autora vincula essa fragilidade (ou
afastamento) de tradicionais ineréncias modernas as categorias de pluralidade e mediania.
Hé& assim sintomas de uma democratizacdo de uma cultura pés-moderna, segundo ela,
imunes as hierarquias e exclusfes proprias ao moderno. Porém, essa democratizacdo
revela-se problematica, em razdo de valor uniformizador do capital e do lucro que leva
ao liberalismo de mercado, que acaba por regrar tanto quanto os padrdes estéticos
modernos. Contudo, a diferenga estda em “um critério de catalogacdo de presencas
plenamente constituidas” (2008, p. 42), que atualizam a compreensdo moderna de

subjetividade e de autonomia.

E por meio da problematizacio dessas duas perspectivas: pluralidade e mediania,
que Pedrosa associa 0s termos a crise, no que se refere a poesia brasileira no sentido da
contemporaneidade; e sdo os anos 70 do século passado que d&o inicio a essa conjuncao.
As revistas de poesia proliferaram com a intencdo de dissolver a importancia da autoria
individual. Mas, esses e outros dispositivos de vida literaria — happenings, performances,
etc. — procuraram além de uma tentativa de experiéncia coletiva de subjetivacdo, uma
forma informe de movimento sem manifestos. Essa forma informe, positiva ou nao,
contribuia para a divulgacao dessa poesia para fora do circulo editorial de mercado e para
0 acesso de um publico ndo especializado, provocando, desse modo, um esvaziamento de

padrdes convencionais de estética individual ou grupal.

A producdo literaria brasileira ndo estagnou. As vozes independentes que, as
margens de uma poesia envolta por uma forte presenca de linhas mestres, se veem
obrigadas a criarem seu proprio mito como repertorio de uma memoria individual,
carregada de particularidades. Evidentemente, a suposta “retracdo” das questdes poético-
politicas coletivas ndo resulta necessariamente em um empobrecimento da poesia, como
evidencia Marcos Siscar (2010, p. 150). O fato de ndo haver uma série literaria a ser
seguida ndo significa que poesia brasileira esteve e/ou estd fadada a mediocridade ou,
pior, ao fim. E errdneo dizer que ocorreu uma perda por carecermos de propriedades bem
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delimitadas para se escrever textos poéticos; deve-se salientar uma transformacéo

decorrente da diversidade e de multiplicidade tipicas do presente:

Essa tese de fundo sobre a auséncia de significacdo prépria dos acontecimentos
é o sintoma de um mal-estar teérico que consiste em uma indecisdo quanto a
natureza e a situacdo da poesia contemporanea, tanto mais que essa indecisdo
se constitui como um sentimento compartilhado e explica, em parte, o interesse
pelas antologias e pelas resenhas periddicas sobre a “situagdo” da poesia
(SISCAR, 2010, p. 152).

E evidente a procura por uma definicdo ou caracteristicas do estado pelo qual se
encontra a poesia brasileira contemporanea, contudo, essa auséncia de determinacéo € a
prépria matéria que a constitui, 0 que é compreensivo, pois ela responde ao carater de
fragmentacdo do mundo e do homem hoje. OpiniBes a respeito de um empobrecimento
da poesia brasileira apds o fim das vanguardas sdo constantemente realcadas em razéo de
um advento do pds-modernismo. A mercantilizacdo dos espacos de discussdo, a
midiatizacdo da subjetividade, o espirito do autoelogio e a falta de projeto cultural
conviveriam com uma paradoxal vitalidade quantitativa, salienta Fabio de Souza Andrade
(2005, n.p.) a respeito da nossa possivel pobreza poética. Importante € ndo diminuir a
producdo literdria dos poetas por ndo estarem inseridos num contexto de resisténcia
politica e cultural, “no entanto, como se sabe, as situagdes instaveis (historicamente,
poeticamente) sdo lugares onde a poesia costuma manifestar-se e onde, de todo modo,

melhor se manifesta o sentido da sua ligagdo com o contemporaneo” (SISCAR, 2010, p.
153).

Apds o acontecimento do Modernismo em nosso pais e toda a revolucdo nédo
somente literaria presenciada, a espera, talvez, seja por quem escreva poesia atualmente
esteja a altura da heranca poética marcada desde a década de 20, pois aquela época havia
uma grandiosidade de padrdes a serem quebrados. E hoje? Essa monumentalizacdo dos
poetas do passado, especialmente, os pertencentes ao Modernismo, faz com que os poetas
contemporaneos figurem a sombra daqueles. E como se a poesia hoje devesse explicar
sua existéncia para poder falar e ser, como se para poder estar viva, tivesse a obrigagédo
de se explicar perante o tamanho das argumentagdes que a precederam. A poesia precisa
dizer a que vem? Necessita formalizar parametros para sobreviver a hodiernidade? Ela
possui espaco? Essas indagacOes séo reflexos de uma crise em que ela se depara desde o

final do século XIX.
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A época proporciona, tendo em vista 0 avanco do mercado editorial, a descoberta
de autores em plena atividade literaria h4 tempos, que antes eram desconhecidos do
grande publico, cujas atividades se afastam, de certo modo, das referéncias tradicionais
da poesia brasileira. A poesia brasileira contemporanea é cobrada uma resposta as
expectativas da poesia antecessora. Assim, abre-se a discussdo para a questdo do
contemporaneo. Pedrosa (2008, p. 49) ressalta que pensar a poesia como um
procedimento e acontecimento transitivos, rumo ao plural e ao comum, que assim
solicitam e colocam em crise, parece ser a forma mais ativa de atualmente lidar com
clichés hegemonicos ou contra-hegemdnicos da vida cultural e literaria. Dessa forma,
sdo simbolicos o esgotamento dos paradigmas de um periodo e do entendimento de uma
recente multiplicidade.

O fato indubitavel é que existe uma ampla liberdade para as questdes geradas pelos
poetas. A voz poética contemporanea recusa as determinagfes da palavra, deseja-a antes
do nome, anterior ao ato de nomear, que a torna corriqueira pelo costume surrado de se
colar o significado ao significante em busca de seguranca e repouso, como reflete
Blanchot. O que ela busca nessa linguagem poética é o caos da palavra em estado de
poesia, “a linguagem do escritor, mesmo revolucionaria, ndo ¢ a linguagem do comando.
Ele ndo comanda, ele apresenta, e ndo apresenta tornando presente o que mostra, mas
mostrando-o atras de tudo, como o sentido ¢ a auséncia desse tudo.” (BLANCHOT, p.
306, 1997).

Sim, ha poetas produzindo, expondo livremente a sua poesia, ausentes de uma
tendéncia politica radical somada a maneira particular de matérias poéticas singulares,
“fazendo a prova da diversidade e da multiplicidade tipicas de uma ‘presentidade’ geral,
esquema que encontra eco na compreensdo que alguns poetas tém da situacdo atual”
(SISCAR, 2010. p. 151). Houve um periodo, no qual ndo seria possivel afirmar o que
presenciamos hoje: um deslocamento de critérios e de normas, pelo qual um poeta pode
ser categorizado como pertencente a uma tradicdo de uma escola literaria. Havia uma
normalidade de intencdo e moral. Possivelmente, os préprios valores do Modernismo que
se retiraram de um protagonismo por ndo darem mais conta dos multiplos sentidos a que
0 mundo se abre hoje. Modelos autoritarios ndo sdo mais obedecidos no fazer poético
atual. Os poetas se destacam por sua linguagem instintiva em um proposito de resisténcia
ao cerimonial literario, esse € 0 caso do nosso grande poeta mato-grossense Manoel

Wenceslau Leite de Barros, que em face a um quadro de aceleracdo da nossa sociedade,
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evidencia um contraste com uma coeréncia vigorosa e serena da palavra, nascida por um
contato intimo com a natureza e com a linguagem em um espanto de criacdo particular.
Como ele mesmo a respeito de seu trabalho poético escreve na Entrada de Poesia
Completa: “Sei que meus desenhos verbais nada significam. Nada. Mas se o nada

desaparecer a poesia acaba. Eu sei. Sobre o nada eu tenho profundidades” (2013, p. 7).

Criado no Pantanal, entre bichos do chdo, pessoas humildes, aves, arvores e rios,
afirma apreciar viver em lugares decadentes por gosto de estar entre pedras e lagartos. E
porta-voz de um mundo que ndo € habitual aos cidaddos das metrépoles — o pantanal,
local ancestral, onde os seres mitdos e os animais reinam, compondo um particular
bestiario. Sua identificacdo com essa terra € intima e profunda. Manoel de Barros tem
uma vasta trajetoria poética, iniciada em 1937, com a publicacdo de seu primeiro livro
intitulado Poemas Concebidos sem Pecado e terminada, recentemente, em 2013, com sua
ultima obra A Turma. Porém, por mais longo que seja o seu periodo produtivo, o poeta s6
se tornou amplamente conhecido na década de 90, com a publicacdo de uma reunido de
seus poemas, Gramatica Expositiva do Ch&o: poesia quase toda. E considerado um poeta
contemporaneo, porque mesmo que sua producao literaria tenha sido iniciada na década
de 30, durante a chamada segunda geragdo Modernista, assim como de tantos outros
escritores: Carlos Drummond de Andrade, Cecilia Meirelles, Vinicius de Moraes, Murilo
Mendes, etc, - Manoel de Barros so foi recebido pelo publico e pela critica literaria muitas
décadas depois. Entdo, sua obra poética sé se tornou possivel em um estado de coisas
contemporaneo, como ressalta Marcos Siscar (2010, p. 160). O poeta geralmente é posto
como concernente a Geracdo de 45, por ter publicado duas obras neste periodo: Face
Imédvel, de 1942 e Poesias de 1947 — poemas, inclusive, distantes da producao do final da

década de 60 a 2013. A respeito dessa colocacdo ele responde:

Acho que ndo pertenco a geracdo de 45 sendo cronologicamente. N&o sofri
aquelas reacdes de retesar os versos frouxos ou endireitar as sintaxes tortas. A
mim ndo me beliscava a volta ao soneto. Achava e acho que ndo é hora de
reconstrucdo. Sou mais a palavra arrombada a ponto de escombro. Sou mais a
palavra a ponto de entulho ou traste. [...] Agora a nossa realidade se desmorona.
Despencam-se deuses, valores, paredes... Estamos entre ruinas. A nds, poetas
destes tempos, cabe falar dos morcegos que voam por dentro dessas ruinas.
Dos restos humanos fazendo discursos sozinhos nas ruas. A nés cabe falar do
lixo sobrado e dos rios podres que correm dentro de nés e das casas. Aos poetas
do futuro cabera a reconstrucdo. Porém a nds — a nés, sem dlvida — resta falar
dos fragmentos, do homem fragmentado, que perdendo suas crencas, perdeu
sua unidade interior (MULLER, 2010, p. 42 — 43)*

1 Uma das vérias entrevistas de Manoel de Barros organizadas por Adalberto Miller (2010) em Encontros:
Manoel de Barros. Este livro resulta de uma selecdo de entrevistas, as quais foram submetidas a alguns
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Ainda sobre o ndo pertencimento cronologico do poeta a uma geracdo modernista,
revela-se importante ressaltar a presenca de Manoel de Barros na antologia organizada
por Fernando Ferreira de Loanda, no ano de 1951, com o titulo de Panorama da Nova
Poesia Brasileira. Com o intuito de instaurar um novo estado poético, a coletanea reuniu
24 poetas que haviam publicado livros durante a década de 40 ou que ainda lancariam
suas obras na década de 50. Os escritores propuseram ‘“um novo caminho fora dos limites
do modernismo” (1951, p. 7), com esse teor polémico de ruptura aos tragos dos primeiros
modernistas; foi “essa labareda” (Ibid., p. 7) que ¢cles pretenderam mostrar e alimentar.
Essa busca pelo original, proposta pela organizacao, que vai além do Modernismo das
décadas anteriores, foi realmente insolita? Como 0 nosso poeta se insere nisso? Se
adaptou a proposta de maneira homogénea ou, desde ai, j& marcou uma poética particular?

Ele nos é apresentado assim:

E de Corumb4, Mato Grosso. Nasceu em dezembro de 1916 e veio para o Rio
de Janeiro em 1929, onde cursou o ginasio e Faculdade de Direito. E, hoje,
advogado e comerciante. Estreou em 1941 com Face Imével. Os poemas que
aqui inserimos fazem parte dos livros inéditos: Cabeludinho e Novos Poemas.
(DE LOANDA, 1951, p. 54)

H4, primeiramente, um equivoco quanto a estreia de Manoel de Barros na poesia.
Seu primeiro livro, como sabemos, foi publicado em 1937. Contudo, podemos
compreender a natureza desse engano, ja que essa obra foi impressa manualmente por
dois amigos do poeta com uma singela tiragem de 20 exemplares e mais um que ficou
com ele. Logo, ndo houve um amplo conhecimento pelo publico literario. Em seguida,
uma questao: os dois livros aos quais Fernando de Loanda se refere: Cabeludinho e Novos
Poemas ndo estdo incluidos em edicdo de Poesia Completa. “Cabeludinho” é também o
nome do poema inaugural do poeta e, pela leitura dos poemas que estdo na coleténea,
constatamos a presenca de varios deles em Poesias, de 1947, o restante ndo € encontrado
em nenhuma outra obra. Acreditamos que houve uma mudanca nos nomes dos livros ou

que nédo foram langados.

cortes e a reelaboragdo de algumas frases iniciais, de modo que pudessem ser lidas como fragmentos
ensaisticos. O certo é que 0 nosso poeta as utiliza como pretexto para fazer poesia, “gostaria que uma
entrevista fosse também um texto poético” (2010, p. 93). E ao mesmo tempo género literario e laboratério
de criagdo, pois os dois se confundem. Elas sdo nomeadas de “conversas por escrito”, uma vez que o poeta
sempre fez questdo de responder por escrito as perguntas, ja que, para ele, a palavra falada ndo o recolhe:
“O jeito que tenho de me ser ndo ¢ falando; mas escrevendo” (2010, p. 15).
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Manoel de Barros, em alguns poemas, se aproxima da perspectiva poética dos
demais poetas. Para Bosi (2013, p. 497), essa reelaboracdo de ritmos antigos e a maior
disciplina formal nada continham, porém, de polémico em relagdo ao verso livre
modernista, mesmo porque as conquistas de 22 ja estavam incorporadas a praxis literaria
de um Drummond, de um Murilo, de um Jorge de Lima. Ha uma volta, sistematica ou
ndo, a metros e formas fixas classicas, como: soneto, ode, elegia, etc. A métrica

tradicional € presente em sua poética em:

Ode Vingativa

Ela me encontrard pacifico, desvendavel
vendavel, venal e de automdvel.
Ela me encontrara grave, sem mistérios, duro,

sério, claro como o sol sobre o muro.

Ela me encontrara bruto, burgués, imoral
capaz de defendé-la, de ofendé-la e perdoéa-la;
capaz de morrer por ela (ou entdo de mata-Ia)

sem deixar bilhete literario no jornal.

Ela me encontrara sadio, apolitico, antiapocaliptico,
anticristdo e talvez campedo de xadrez.

Ela me encontrara forte, primitivo, animal

como planta, cavalo, como agua mineral.

(1951, p. 54)

Viagem Maritima

Rude vento noturno arrebatou-me
para longe da terra nu e impuro.
Perdi as maos e em meio a0 oceano escuro

em desespero o vento abandonou-me.

Perdido, rosto de agua e solidao,
adornei-me de mar e de desertos.

Meu palet6 de azuis rasgdes abertos
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esconde amanhecer e maldicdo...

Um deserto menino me acompanha
na viagem (que flores deste caos!)

e em rosa e sol me enforca e ja me banha.

Dei as praias do sonho: a alam ferida,
as maos envenenadas de ternura
e um buqué de carnes corrompidas.

(1951, p. 55)

Em outros poemas, concebemos um distanciamento tematico do poeta em relacéo
aos outros escritores. Ha a ténue aproximacdo do que sera escrito por ele nas obras
posteriores, como Gramatica Expositiva do Ch&o?, de 1966 e Matéria de Poesia, de 1970.
A estranheza manoelina ressignificou a propria proposta do Panorama, com a presenca
do infimo, de uma relacdo particular com a natureza e do escuro — argumentos que serdo

mais profundamente discutidos nos capitulos subsequentes —:

O Cogumelo

Apesar da ldgica existo.

Cosido as paredes de meu corpo
(Repolga no cepo)

com olho e maos.

Alguém carcome meu olho.

Eu abasteco as pedras.

2 A respeito dos seus primeiros livros, Manoel de Barros declara: “poemas concebidos sem pecado, meu
primeiro livro, foi impresso em maquina manual por dois amigos meus que tiraram 20 exemplares e mais
um que ficou comigo. Acho o livro melhor, também do ponto de vista da linguagem. Eu sabia da
importancia da palavra. Sempre tive uma vigilancia linguistica. Face imovel, editado pela Século XX, do
Rio, é meio engajado na politica. Eu ndo gosto desse livro. Eu ndo penso que poesia deve ser engajada.
Poesias é um livro de experiéncias... me parece que estava procurando liberdade de expressdo. N&o
desgosto dele. Compéndio para uso dos passaros publiquei em 1960. Depois vem Gramatica expositiva do
chdo, de 1966. O titulo é engragado. E chamaria de gag linguistica... de repente me apareceu. Ele me
escolhe, me completa. Todo verso tem a ver comigo. N&o tendo a ver comigo, ndo me satisfaz” (MULLER,
2010, p. 90). Notamos que, a partir da publicagdo de Gramatica, a producao do poeta se afasta das primeiras
obras, no que se refere a métricas classicas, ha o uso excessivo de versos livres; emerge vigorosamente uma
poética da palavra a ponto de traste, que perpassa por todas as suas obras até a Gltima, em 2013.
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Recebo suas emanacdes fisicas.
Elas me pastam.

Me desnudam.

Eu as nutro

como um vegetal.

(1951, p. 58)

Era preciso deixar cair um misticismo obscuro sobre as coisas. (1951, p. 58)
A noite 0 usava como um sino (1951, p. 58)

Meus ombros emigram de mim para os passaros. (1951, p. 59)

Bosi (2013) caracteriza essa unido de poetas como Geracao de 45. Para o critico,
a atuacdo do grupo foi bivalente, negativa, enquanto subestimava o que o0 Modernismo
trouxera de liberacéo e enriquecimento a cultura nacional; positiva, enquanto repropunha
alguns problemas importantes de poesia que nos decénios seguintes iriam receber
solucdes dispares, mas, de qualquer modo, mais conscientes do que nos tempos agitados
do irracionalismo de 22. O valor de Panorama é relevante, pois documenta 0 momento
poético entre as décadas de 40 e 50, o que Ihe conferia também um estado ambiguo que
perpassava por um tradicionalismo e pela modernidade. Mesmo com a presenca de nosso
poeta nesse livro e sua adequacdo a proposta de geracdo em certos poemas, a estranheza
de sua poesia revelou uma particularidade com o trato com a linguagem, que, em um
estado contemporaneo foi abracado: “Nao sei se sou parte de uma tradicdo na literatura
brasileira. Eu criei um estilo préprio. Ja me chamaram de poeta da geracdo de 45, mas
ndo aceito isso. Eles queriam tomar a linguagem uma coisa imaculada. Sou um estuprador
da gramatica” (MULLER, 2010, p. 139).

Para Manoel de Barros, € dever dos poetas de hoje falar de tudo que sobrou das
ruinas e esta nutrido de cinzas. Pois, 0 que enriquece o artista é a incompletude. A poesia
manoelina ¢ uma catagdo de eus perdidos e ofendidos: trastes. Ao recorrer a
fragmentacéo, utiliza-a para assimilar e modificar legados do passado, além de procurar
responder a desafios de seu préoprio tempo e dialogar com a heranca da fragmentacao
modernista. As situagdes instaveis, como o desmoronamento citado pelo poeta, € o lugar
onde a poesia costuma manifestar-se e melhor expressa sua ligagdo com o

contemporaneo: “Aos poetas do futuro cabera a reconstrucdo. Porém a nds — a nds, sem
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duvida — resta falar dos fragmentos, do homem fragmentado, que perdendo suas crencas,

perdeu sua unidade interior”.

A repercussdo da poesia manoelina sé obteve primazia com o declinio dos
modelos poéticos dos anos 1960 e 1970, “em razdo dos ecos muito heterogéneos com a
tradicdo, sem relacdo precisa com as circunstancias do Modernismo brasileiro e os
problemas poéticos da época precedente” (SISCAR, 2010, p. 160). A poética manoelina
encontrou seu auge com o desmoronamento de tradicionais formas de leitura, assim, o
poeta pode dar voz como mateéria de poesia ao insignificante, aos elementos mais inuteis,
aos restos da sociedade: “O que é bom para o lixo, ¢ bom para a poesia” (Matéria de

Poesia, p. 137).

A crise apontada por Mallarmé, diz Siscar, ¢ antes “um modo de nomear um
estado de poesia” (2010, p. 113), indo para além das contingéncias de época. E, longe de
decretar a morte do verso, em Crise de verso tratava-se de destrinchar a sua natureza mais
profunda: “o verso estd em toda parte da lingua onde haja ritmo”, no dizer de Mallarmé.
Embora os aspectos peculiares da poesia de Manoel de Barros mantenham elementos
estruturais que refletem o pensamento que sustenta a lirica moderna, o poeta situa-se num
espaco Unico, num caminho que ele ndo compartilha com outros autores contemporaneos.
Na incessante da ruptura de sentidos, a linguagem manoelina tornou-se a cada livro mais
transgressora as normas da lingua, promovendo o deslocamento dos sentidos usuais das
palavras, a margem de padrdes convencionais: deve-se areja-las, como se refere 0 poeta

aos novos significados dados a elas.

Portanto, a partir da crise de verso, a poesia contemporanea tornou-se livre tanto
em aspectos tematicos quanto estruturais. E, quem sabe, nisso tudo o que importe de fato
seja esta indecisdo da forma, esta que vemos ao passar os olhos na trajetoria em curso de
Manoel de Barros: a poténcia que a poesia tem de encarnar o instavel, o fragil, o corpo

em estado — continuo, ininterrupto — de mudanca, o inacabado.

Subcapitulo 1.3 — O saber que tem forca de fontes

De Mallarmé ao Concretismo brasileiro, e bem além deles, a poesia é verificada

uma irrefutdvel e complicada transformacdo, abundante em rupturas e deslocamentos,
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acompanhada dos pontos de vista historicos. Como vimos, 0 argumento da crise constitui
a visdo moderna poética, que a contemporaneidade (ou denominagdo alternativa pos-
modernidade) abragou. O discurso poético ndo somente compreende esse embate da crise,
como também, o dramatiza. A crise como discurso ndo significa definhamento, mas o
posicionamento da poesia desde o século XIX até hoje. Por meio da fragmentacéo da
linguagem alcangada por Mallarmé, instaurou-se uma crise de verso, com isso, uma

liberdade de criagdo poética que incide na construgdo literaria manoelina.

Na poesia de Manoel de Barros, a perspectiva primitivista se faz presente por meio
do uso veemente de elementos naturais, sobretudo, os insignificantes ao lado de uma
sintaxe que gera o “delirio do verbo”. A respeito disso, confessa o poeta: “O que posso
adiantar é que tenho uma fascinacéo irresistivel pelo primitivo. Nasci e vivo encostado a
natureza. Depois viajei vendo as coisas criadas pelo homem. Minha linguagem se
equilibra nessas fontes. Sou por isso Proust e sapo. Ou vice-versa” (MULLER, 2010, p.
137). A partir desse delirio, que o proprio poeta declara a respeito de sua poesia, talvez
atribuir uma interpretacdo a essa poética seja querer pegar com as méos aquilo que tende
a se livrar de nos: a propria poesia dele. Porém, ao mesmo tempo é o que temos de mais
propinquo, logo, ha uma provocagdo contraditoria. Para o poeta, o conhecimento de tipo
académico, baseado em livros, ndo é inerente a poesia, ja que nao escreve para comunicar
alguma coisa, e a ignorancia, como condic¢do essencial, faz um bom poema, pois € um

ensino.

Alberto Pucheu (2001), em seu ensaio Do esbarro entre poesia e pensamento:
uma aproximacao a poética de Manoel de Barros, questiona que um dos grandes perigos
para quem trabalha com poesia ¢ geralmente “esquartejar os poemas”, no sentido de que,
ao ler e ter de analisar o texto, o critico ja se encontra cheio de conceitos batidos, assim
“tornando estéril o que era vitalizado” (2001, p. 7). Tal risco ¢ ainda superior quando o

poeta a ser estudado estabelece uma “pequena” adverténcia (1980, p. 163):

()

- Dificil de entender, me dizem, é sua poesia, 0 senhor concorda?
- Para entender nds temos dois caminhos: o da sensibilidade que é
o0 entendimento do corpo; e o da inteligéncia que é o entendimento
do espirito.

Eu escrevo com 0 corpo

Poesia ndo é para compreender mas para incorporar
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Entender é parede: procure ser arvore.

()

Poemas como esse, nesse caso, fragmento de um, buscam distanciar a critica
literaria especialmente no que diz respeito a um fechamento analitico ou categorizacédo
poética. Esse afastamento é caracteristico de sua criacdo. Nao ha a intencdo de ser
entendido, pois ha a perspectiva de uma escureza. Andlise remete a acdo laboratorial,
dessa forma, possui o intuito de desescurecer a fonte, a matéria de poesia, perdendo seus
arcanos: “o critico, visto por esta 6tica como enfraquecedor de algo que o poeta guarda”
(PUCHEU, 2001, p. 8). Para Manoel de Barros, ao poeta faz bem desexplicar; o poema

deve dizer nada.

Nesse estudo sera atribuida a descricdo que Pucheu estabelece a Manoel de
Barros: poeta-pensador, visto que, além questionar a propria escrita da poesia, ha em seus
versos a questdo da origem, como se da a compreensdo da natureza do mundo em
diferentes perspectivas: escureza ou escuro, o nada e o siléncio, em um trabalho poético
pensante. Ao por em dialogo poesia e origem, 0 nosso poeta parte da captura daquilo que

originou todas as coisas, 0 principio delas.

A primeira perspectiva inerente a poesia manoelina é a da escureza (ou escuro),
ou, em outras palavras, como a origem é resguardada em cada poema. Antes é preciso
frisar que essa interpretacdo ndo se dara com o prop6sito de descaracterizacdo da escureza
a ponto de clarea-la, trabalho que seria voltado para analise. Ndo ha a preméncia de
esclarecimentos dela, pois estariamos retirando o carater poético que possui, mas de
atravessa-la, para que, neste caminho, ela possa ser percebida tal qual é (PUCHEU, 2001,

p. 10). A poesia de Manoel de Barros € um percurso pelo obscuro:

Eu sei dizer sem pudor que o escuro me ilumina. E um paradoxo que ajuda a
poesia e que eu falo sem pudor. Eu tenho que essa visao obliqua vem de eu ter
sido crianca em algum lugar perdido onde havia transfusdo da natureza e
comunhdo com ela. Era 0 menino e os bichinhos. Era o menino e o sol. O
menino e o rio. Era 0 menino e as arvores.®

Nesse fragmento de um poema em prosa intitulado “Manoel por Manoel”, o poeta

revela sem vergonha, sem medo, que “o escuro me ilumina”. Esse paradoxo, como ele

3 BARROS, Manoel de. 1. Martha Medeiros. Memdrias Inventadas — A infancia. Sdo Paulo: Planeta, 2003,
p.1
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mesmo denomina, 0 ajuda a construir a sua poesia. Nao é o claro que o ilumina, logo, o
Obvio; € justamente dessa contradicdo que emerge sua fonte poética em uma comunh&o
com a natureza. E no escuro (e suas derivacdes) que se sustenta o trabalho do poeta,
atravessando-o (PUCHEU, 2001, p. 10). Apds a leitura das obras selecionadas para o
estudo, foram encontradas, além de majoritariamente o proprio termo “escuro”, diversas
derivacgOes dele: cinzas, sombras, ruinas, obscuro e escurecido/escuriddo (diretamente

relacionados a escuro).

Quando o escuro esta associado a cinzas, ruinas e sombras, revela-se uma

comunhdo com o0 homem:

... tinzas o penetravam como pregos em pneus (1970, p. 143)

... Andava puidos de sombras (1970, p. 144)

Em suas ruinas
Homizia sapos
Formigas carregam suas latas

Devaneiam palavras. (1989, p. 230)

Em outros poemas, 0 termo esta unido ao poeta:

Escrever nem uma coisa

Nem outra —
A fim de dizer todas —

Ou, pelo menos, nenhumas.

Assim,

Ao poeta faz bem

Desexplicar

Tanto quanto escurecer acende os vaga-lumes. (1989, p. 242)
Sou o passado obscuro destas aguas? (1993, p. 282)

Aceito no meu fado o escurecer. (1993, p. 285)

O escuro enfraguece meu olho. (1993, p. 285)
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O infinito do escuro me perena. (1993, p. 286)

S6 o obscuro me cintila. (1996, p. 306)

Tinha a voz encostada no escuro. (1996, p. 325)

Sairé entorpecido e escuro. (1996, p. 333)

Palavra de artista tem que escorrer substantivo escuro dele. (1996, p. 333)

A noite como outra noite:

Tudo é noite no meu canto. (1996, p. 325)

Que noite é essa? Segundo Blanchot (2011, p. 177), ha duas noites. Na noite tudo
desaparece. Essa é a primeira noite. Dai o siléncio, a auséncia, o repouso, revelam-se.
Porém, quando tudo sumiu, o mesmo tudo aparece. Essa é a outra noite. Nela hd o
aparecimento de tudo que desapareceu. O didlogo com a poética de Manoel de Barros
encontra-se exatamente nessa outra noite. A primeira noite € til, reconforta, tem valor
efetivo. Nela, os seres encontram a seguranca e o0 descanso para encarar o dia e fruir da
claridade do dia seguinte; enquanto o sono impera, as criaturas fazem da noite o espaco
da afirmacdo. A profundidade da noite, da qual os seres ndo podem fugir, ja que nédo
adormecem, sé se evidencia na outra noite. Ela ndo garante a verdade, mas néo significa
gue mente, pois ndo ha parametros de avaliacdo. Ela é a propria impossibilidade de fazer
a noite uma dimens&o de entendimento e clareza; tal obscuridade esta muito presente no
espaco poético do nosso poeta em uma caminhada em direcdo ao siléncio, visto que
“aquele que pressente a aproximagao da outra noite, pressente que se aproxima do &mago
da noite, dessa noite especial que ele busca. E € ‘nesse instante’, sem duvida, que ele se
entrega ao ndo essencial e perde toda a possibilidade” (BLANCHOT, 2011, p. 184).
Aquilo que mais nos ilumina é noturno. O canto manoelino faz dessa outra noite um

trabalho, uma morada.

A escureza como origem também aparece nos versos de diferentes poemas citados

abaixo:
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Alfama é uma palavra escura e de olhos baixos.

Ela pode ser o germe de uma apagada existéncia.

Sé trolhas e andarilhos poderédo acha-las.

Palavras tém espessura varias: vou-lhes ao nu, ao féssil,

ao ouro que trazem da boca do chdo. (1989, p. 242)

Ser a voz do lagarto escurecido. (1996, p. 315)

Represente que 0 homem é um poco escuro. (1996, p. 318)

O beco é uma instituicdo que une o escuro do homem

com a indigéncia do lugar. (1996, p. 325)

Preciso de atingir a escuriddo com clareza. (1998, p. 334)

Poeta-pensador é aquele que possui em sua poesia a escureza para a origem da
poesia. E primordial saber que escureza, origem e poesia sd0, para a mesma, manifestacio
do real, salienta Pucheu (2001, p. 11), como é proferido na poesia manoelina e indicado
em: “Represente que o homem é um pogo escuro”. ESsa percepgdo sucede em poetas que
se sustentam proximos da origem, e estdo sujeitos as denominagdes de “poetas-
originarios” ou “poetas-pensadores”, ou ainda, retirando a pesada carga metafisica,

“poetas-filosofos” (PUCHEU, 2001, p. 11).

Manoel de Barros ndo deseja, em sua poesia, a clareza das palavras, a pobre
instancia das primeiras significagdes; ele almeja a origem delas em sua poética: “Palavras
tém espessura varias: vou-lhes ao nu, ao fossil, a0 ouro que trazem da boca do chio”.
Nesse poema a palavra “alfama” refere-se ao mais antigo bairro da cidade de Lisboa. No
primeiro verso, ao definir que essa é uma palavra escura e de olhos baixos, hd uma procura
pela fonte, pela raiz da palavra, uma conducdo a dire¢éo, ao espaco onde a origem inicia
de fato.

A partir dessa pergunta a origem presente na poesia de Manoel de Barros, também
podemos estabelecer um paralelo com a prosa poética de Guimardes Rosa, que se
pergunta sobre as coisas € seu “quem”, presente em um de seus contos. Um grande
numero de narrativas rosianas estdo estabelecidas espacialmente, no que se pode intitular,

em uma perspectiva ampla de sertdo. “Cara de Bronze” ¢ um dos mais célebres contos de

38



Rosa, no qual a narracdo se passa por meio da historia de um rico fazendeiro que vive
isolado em sua propriedade, cercado pelos seus vaqueiros, e somente por conta deles
estabelece qualquer tipo de comunicagdo com o0 mundo. O tempo do conto se passa em
um dia e em nenhum momento o leitor tem acesso a voz evidente da personagem. Ha a
presenca de variadas formas de discurso que nos fazem descobrir a razdo pela qual o
fazendeiro se esconde: 0 pensamento de ter assassinado o proprio pai. Passados quarenta
anos, soube que o pai havia caido de bébado e ndo por ter sido atingido pela bala de seu
revolver. Desse momento em diante, sua percep¢éao sobre a vida muda. Solitario, a beira
da morte, pede a Grivo, seu mais leal vaqueiro que va a procura, em uma longa viagem,
da esséncia da vida, o “quem das coisas” (ROSA, 1978, p. 101). Ele ansiava em receber
de Grivo os relatos de seu tempo perdido ao ficar anos em uma auto exclusao, como se
essas historias que lhe seriam contadas fossem uma espécie de medicacdo em forma de
palavra: “O Vaqueiro Sacramento: H4 de ser alguma coisa de que o Velho carecia, por

demais, antes de morrer. Os dias dele estdo no fim-e-fim...” (ROSA, 1978, p. 82).

O aspecto a ser abordado é o da tematizacdo do motivo da viagem de Grivo, ja
que se apresenta como demanda da palavra e da criacdo poética, como afirma Benedito
Nunes (1976, p. 182). Grivo ¢ a substanciagdo da palavra, pois é decifrador e codificador.
Grivo em sua missdo de ler a natureza, tenta recuperar a capacidade criadora da
humanidade, assim como no verso de Manoel de Barros: O beco é uma instituicdo que
une o escuro do homem com a indigéncia do lugar. E onde o escuro, aqui a esséncia do
homem, encontra-se com a pobreza e ao mesmo tempo com a salvacao, um lugar que cria

pessoas (in)uteis, os filésofos de beco.

A partida de Grivo sintetiza a participacdo da carne e da terra, as duas naturezas -
a humana e a natural, transitoria e perene, “simula da atividade poética, que abriu os
espacos do sertdo e os converteu na profusdao do mundo natural e humano” (NUNES,
1976, p. 184). Em um outro verso de Manoel de Barros: “Minha voz tem um vicio de
fontes” (1996, p. 315) h& um didlogo com o “quem das coisas” de Rosa. O que seria essa
vOZ que possui um vicio de fontes? E uma voz que ainda ndo foi, talvez, contaminada
pelo impuro uso da lingua cotidiana? Sim, porque a fonte € o lugar que resguarda a
origem. Esse anseio de fonte, enunciado no poema, ndo é algo semelhante a um purismo
ou algo parecido, mas ao principio. O direcionamento do poeta ndo se concentra ao que
ja esta revelado, mas a um cuidado e apreco as coisas ndo nominadas, como em um

comeco dos tempos. Grivo em sua jornada, pesquisa, persegue, rastreia as pegadas das
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palavras, ou seja, a natureza das coisas, sua origem, a palavra pura, virgem, a ser
encontrada num universo idilico, “a maneira de Génese e do Deuterondmio” (NUNES,
1976, p. 184). Para Pucheu (2001, p. 11), é por meio do “quem das coisas” que Manoel
de Barros poderia fundamentar seu trabalho, no que tem de mais vigoroso. Os dois poetas
(sim, Rosa também) procuram a origem, a fonte das coisas, das palavras, que € a prépria

poesia, precisam (grifo nosso) atingir a escuridao com clareza.

O outro aspecto a que nos atentamos na poesia de Manoel de Barros € o nada.
Sobre ele, o poeta em seu livro intitulado Livro Sobre Nada (1996), em Pretexto (1996,
p. 303), enuncia o que o leitor pode esperar de um livro no qual o nada é o cerne da sua
escrita, ndo havendo um desejo de explicar algo, somente o nada, o nada mesmo, “a
formacdo de uma fala inicial com a qual serdo afastadas as palavras que dizem alguma
coisa” (BLANCHOT, 2013, p. 51). Dessa forma, questionando a origem:

O que eu gostaria de fazer é um livro sobre nada. Foi o que escreveu Flaubert
a uma sua amiga em 1852. Li nas Cartas exemplares organizadas por Duda
Machado. Ali se vé que o nada de Flaubert ndo seria 0 nada existencial, 0 nada
metafisico. Ele queria o livro que ndo tem quase tema e se sustente sé pelo
estilo. Mas o nada de meu livro é nada mesmo. E coisa nenhuma por escrito:
um alarme para o siléncio, um abridor de amanhecer, pessoa apropriada para
pedras, o parafuso de veludo, etc etc. O que eu queria era fazer brinquedos com
as palavras. Fazer coisas desuteis. O nada mesmo. Tudo que use o abandono
por dentro e por fora.

Vamos estabelecer duas caracteristicas principais: Ser-nada e o nadifundio, ambas
discutem a respeito da origem da propria poesia. Ao perguntar-se, como ja visto, o quem,
essa indagacdo reflete ndo somente a escureza, como também o nada. Encontramos a
presenca do nada nos versos manoelinos sob vérias perspectivas — além das duas ja

mencionadas.

Fica bem revelada aqui a proximidade entre o fazer poético e o aviso sonoro que

da espaco ao vazio:

O meu vazio é cheio de ineréncias. (1993, p. 283)

Ando muito completo de vazios. (1993, p. 286)

E tudo tAo repleto de nadeiras. (1993, p. 287)

Esses vazios me restritam mais. (1993, p. 288)
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Nascera engrandecido de nadezas. (1993, p. 293)

A maior riqueza do homem € a sua incompletude. (1998, p. 347)

Em outro momento, o termo esta ligado ao proprio poeta e seu exercicio poético:

Eu fiz 0 nada aparecer/Perder o nada é um empobrecimento. (1996, p. 318)

Ha muitas maneiras sérias de dizer nada, mas s6 a poesia € verdadeira. (1996,
p. 319)

Sempre que desejo contar alguma coisa, ndo faco nada; mas quando néo desejo
contar nada, faco poesia. (1996, p. 320)

Nesses trés versos percebe-se o silente caminho do nada de Manoel de Barros. A
palavra poética ndo somente provoca o0 vazio, ele esta nela, por meio dela é possivel
alcanca-lo. N&o € o ato de negacao das coisas, mas de abri-las. A palavra ndo nega, mas
consente, e se parece as vezes cumplice do nada, esse “nada”, nada mais ¢ do que a

“plenitude invisivel do universo”, cuja evidéncia cabe a palavra, como ressalta Blanchot

(2013, p. 83).
A conjuncéo Ser-nada evidencia-se nos versos seguintes:

Um Livro o ensinou a ndo saber nada — agora ja sabe. (1989, p. 226)
O nada o aperfeicoa. (1989, p. 226)

S6 sei 0 nada aumentado. (1993, p. 284)

O Padre falou ainda: Manoel, isso ndo é doenca,

pode muito que carregue para o resto

da vida um certo gosto por nadas... (1993, p. 295)

Tentei descobrir na alma de Mario alguma coisa mais profunda do

que ndo saber nada sobre as coisas profundas.

Consegui ndo descobri. (1993, p. 324)
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Eu pareco com nada parecido (1993, p. 325)

Pucheu (2011, p. 24) afirma que esse ser nao € negado pelo ndo-ser, pelo nada,
mas permanece em uma constante unido. Para ele, o “ndo-ser”, o nada, passa a ganhar
uma dimensdo que se estabelece entre o seu ndo-palpavel habitual e o palpavel que esta,
semanticamente, ligado a livro em: Um Livro o ensinou a ndo saber nada — agora ja sabe.
Pela tradicao metafisica, podemos compreender que desde o inicio foi tratado o “ndo-ser”
como o outro isolado do “ser”, gerando uma alteridade entre esses opostos € com isso
instaurando certas dicotomias muito presentes na maneira moderna de pensarmos. Pucheu
(2001, p. 25) esclarece:

Quando o poeta diz Ser esta dizendo conjuntamente nada, mantendo aberta
uma dimensao do real que é inefavel, inexplicavel, inexprimivel, insondavel,
mas que existe como tal. A realidade caracteriza-se enquanto ambiéncia
disposta na impossibilidade de escolha entre o ser e ndo-ser: a tenséo conjunta
destas forcas de imp@e, insolucionavelmente, concomitantemente.

Ser-nada é abrir novos caminhos para o ser. Estamos hoje presos a uma
representacdo da linguagem, na qual o ndo-saber é captado como algo negativo, porém
na poesia ¢ a grandeza do homem ao ser nada: “Eu pareco com nada parecido”. O homem
cré estar no centro da realidade, a verdade sendo por ele propagada, ao Ser-nada ele se
encontra na poesia, “porque, quando nao existe nada, € o nada que ndo pode continuar a
ser negado, que afirma, reafirma, declara o ndo ser como ser” (BLANCHOT, 2011, p.
115). Nosso poeta ndo se filia a metafisica, ele recoloca a questdo do ser, buscando, na
origem que se perpetua, a dinamica latente do que ndo ganhou voz na histéria do
pensamento, reforca Pucheu (2001, p. 27). N&o é um nada existencial nem metafisico, é

um sinal para o siléncio, paras as fontes.

O Lugar do nada, nadifundio, apresenta-se da seguinte forma:

Vv

Eles enverdam jia nas auroras.

Séo viventes de ermo. Sujeitos

Que magnificam moscas - e que oram
Devante uma procissdo de formigas...
Sdo vezeiros de brenhas e gravanhas.
Sé&o donos de nadifundios.

(Nadifundio é lugar em que nadas
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Lugar em que 0sso de ovo

E em que latas com vermes emprenhados na boca.

Porém.

O nada destes nadifindios ndo alude ao infinito menor

de ninguém.

Nem ao Néant de Sartre.

E nem mesmo ao que dizem os dicionarios: coisa que ndo existe.
O nada destes nadifundios existe e se escreve com letra mindscula.)
Se trata de um trastal.

()

(1989, p. 221-222)

“O nada destes nadifindios ndo alude ao infinito menor de ninguém. Nem ao
Néant de Sartre”, é evidente que ha uma distancia, como 0s proprios versos do poema
revelam, do nada, para o filésofo Jean-Paul Sartre, e para o poeta Manoel de Barros. O
nada para Sartre aparece ao homem quando este, em um comportamento questionador
perante o ser, entra em uma relacdo com o mundo. Desta forma, Sartre explora a
interrogacdo como primeiro procedimento, pois todas as vezes em que interrogamos o ser
espera-se uma resposta dele. E na agéo interrogativa que é concebida a primeira relagdo
homem-mundo e a partir disso é que 0 homem consente que 0 mundo se desvele para ele
respondendo positivamente ou negativamente. “Assim, a interrogacdo ¢ uma ponte
langada entre dois ndo-seres: o ndo-ser do saber, no homem e a possibilidade de néo-ser,
no ser transcendente” (SARTRE, 2001, p. 45).

Foi por meio da busca de entender essa possibilidade de negacédo que o filésofo
foi levado a se perguntar pela origem do nada. De acordo com Sartre (2001, 51), “o ndo-
ser [nada] ndo vem as vezes pelo juizo da negagdo: ao contrario, € 0 juizo de negacao que
estd condicionado e sustentado pelo ndo-ser [nada]”. O nada, na sua nadificagdo,
encaminha-se especialmente a esse mundo de maneira a se instituir como negagéo desse,
sendo o nada o que suporta a negagao, ¢ evidente que ¢ “o homem, o ser pelo qual o nada
vem ao mundo” (SARTRE, 2001, p. 67). Ou seja, 0 homem faz o nada aparecer no
mundo. Esse pensamento contrasta com o do poema, pois 0 nada desses nadifundios
afirma-se como um trastal, dentro disso tudo, o inutil e o descartavel desde o0 homem

(com letra mindscula mesmo, referéncia ao verso) a objetos.
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Nadifundio lembra diretamente o vocabulo latifindio, grande extensdo de terra
em que, geralmente por ndo haver utilizagcdo, exploracdo ou cultivo, se praticam
atividades com técnicas de baixa produtividade. Seria o nadifundio uma enorme vastidao
de nadas? Sim. Ele é o lugar em que nadas, lugar onde podemos ser nada. De forma
dubia, o espago em gque vivemos e em que nadamos, tanto no sentido de ser nada quanto
de nadar. O nada, como revela o poema, ndo € um lugar ignorante a todo o restante do
planeta. Sua essencial particularidade é a de existir mesmo sendo nada, € o lugar do
nascimento das coisas e das palavras. SO por meio da linguagem o nada se manifesta e da

origem a poesia manoelina.

Cremos que a poética de Manoel de Barros se volta & origem, configurada pelo
mesmo aspecto do real, seja ele a escureza, o nada e, agora, o siléncio. Além do
significado comum pelo qual o definem, como auséncia de qualquer ruido. Entéo, o que
é esse siléncio? No meio de estrondos cotidianos, €é dificil pararmos para silenciarmos,
ainda mais improvavel é pensarmos sobre o siléncio, ja que ndo podemos vé-lo. Ndo ha
uma definicédo para ele, pois configura-se por um eterno questionar. Para Blanchot (2011,
p. 29), o poema, em geral, parece vinculado a uma fala que ndo pode interromper-se
porque ela ndo fala, ela é. O poema néo é essa fala, € 0 comeco, ela prépria jamais comeca,
mas diz sempre de novo, recomecando. Porém, o poeta é aquele que ouviu essa fala,

tornando-se intérprete dela, o mediador, que lhe impds siléncio pronunciando-a.

O vinculo entre poesia e siléncio, determinante na poética contemporanea, é feito
de maneira tdo pessoal pelo poeta mato-grossense que marca uma superacdo das
utilizagdes comuns entre os outros poetas, afirma ainda Pucheu (2001, p. 28), como
Mallarmé e os concretistas. Para o poeta francés, a presenca do siléncio em seus versos
se dava por meio da incorporacdo de espacos em branco, de modo distinguivel da
paragrafacdo e paginacéo tradicional. Intercala longos trechos complexos com paragrafos
excessivamente pequenos com, por vezes, uma palavra solitaria, o branco entre eles é
singular e merece extrema cautela nas edigdes textuais. De acordo com Siscar (2010, p.
98), essa incorporagédo do siléncio ndo deixa de valer como interrup¢es mais longas na
leitura: ela tem valor estilistico, sobretudo como um modo de marcar um intervalo (um

espagamento) do sentido.

No poema homdnimo ao livro do poeta concretista Augusto de Campos, N&o, o
fluxo daquilo que nédo é ainda poesia vai reduzindo no interior de um quadro branco,
inserido em um quadrado preto muito maior. Sobre esse siléncio Siscar (2010, p. 136)
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ressalta que vai se fazendo dentro de uma moldura ameacgadora que sufoca a poesia. A
associagdo é imediata entre essa dramatizacdo visual e a ideia da poesia espremida nos
guetos. Certamente, o siléncio presente na poética manoelina se distancia da de Mallarmé
e de “todos aqueles [grifo nosso] participantes de uma modernidade vigorosamente

plasmada pelo paideuma dos poetas-concretos” (PUCHEU, 2001, p. 29).

O Siléncio nos versos de Manoel de Barros é extremamente presente. Muito além
de somente a palavra em si, mas em um entendimento por dentro das palavras, algo de

imanente a elas. Porém, foi notada a aproximacdo do termo em certos grupos de

interpretagéo:

Acéo:
Na beira do rio o siléncio pde ovo. (1970, p. 143)
No ermo o siléncio encorpa-se. (1993, p. 285)
Os siléncios me praticam. (1998, p. 331)
Quando o siléncio que grita no meu olho ndo for mais escutado. Que hei de
fazer? (1998, p. 346)

Quietude:

Que o ensinavam a ser interior, como siléncio nos retratos. (1989, p. 221)

Pedras aprendem siléncio nele. (1989, p. 232)

A lua faz siléncio para os passaros. (1993, p. 288)

Unido com a natureza:

Agora ele esta pensando — no siléncio liquido com que as dguas escurecem as
pedras (1989, p. 242)

Siléncio a geranios. (1989, p. 245)

Né&o tem altura o siléncio das pedras. (1993, p. 277)
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Ao fazer vadiagem com letras posso ver quanto é branco o siléncio do orvalho.
(1998, p. 341)

Em outros poemas, o entendimento do siléncio é além da palavra em si:

Usar palavras que ainda ndo tenham idioma. (1993, p. 276)

Estou sem eternidades. (1993, p. 286)

De tudo haveria de ficar para n6s um sentimento longinquo de coisa esquecida
na terra. (1996, p. 307)

Meu avb ampliava a soliddo. (1996, p. 307)

Represente que 0 homem é um pogo escuro. (1996, p. 318)

Tem mais presenca em mim o que me falta. (1996, p. 319)

Agora é s6 puxar o alarme do siléncio que eu saio por ai a deformar. (1996, p.
324)

Os versos de Manoel de Barros se elevam e se organizam como uma poténcia
silenciosa que da forma e firmeza ao siléncio e pelo siléncio: “Usar palavras que ainda
ndo tenham idioma”. Esse Gltimo aspecto estudado assim como o0 nada e a escureza, para
0 nosso poeta, ndo sdo algo que se dispde entre vocabulos ou um espago em branco que
exerce uma conformidade com a sonoridade na poesia, nem mesmo uma pausa espacial
entre as palavras. Siléncio, assim como as outras perspectivas interpretadas, é a base para
um percurso por meio da origem que ¢ dirigido pelas faganhas das palavras: “Agora € s6

puxar o alarme do siléncio que eu saio por ai a deformar”.

O siléncio, para alguns, poderia ser melhor compreendido quando definido como
0 ndo-dito, o calado, o escondido, caracteristicas de algo ndo condizente com a realidade,
ja que ndo podemos dar concretude a ele. Contudo, para Manoel de Barros, siléncio ¢ a
manifesta¢do da linguagem: “ndo apenas a maneira de indicag@o de algo que permanece
exterior a ela, mas trazendo-o em seu proprio dizer” (PUCHEU, 2001, p. 29). Para
Blanchot (2011, p. 251), é o siléncio que conduz a palavra; o poema, devido ao siléncio,

€ 0 que fala também como poema e 0 que se mostra, como obra, sem deixar de permanecer
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escondido. A poesia manoelina suscita o siléncio a categoria de linguagem. Sendo o verso
uma atribuigéo da individualidade criadora, os poemas de Manoel de Barros podem ser
entendidos como uma especie de reconquista da origem, dos primérdios da prépria
poesia: “Acho que a gente deveria dar mais espaco para esse tipo de saber. O saber que

tem forga de fontes” (1998, p. 344).
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Capitulo 2 — Os delirios verbais me terapeutam

Poesia para mim é a loucura das palavras, é o delirio verbal, a ressonancia das
letras e o ilogismo. Sempre achei que atras da voz dos poetas moram criancas,
bébados, psicoticos. Sem eles a linguagem seria mesmal. Pra ver o mundo com
poesia boto meu olho torto. Mas eu ndo entendo operar sem a consciéncia
estética. Eu quero desentender-me com clareza. Prefiro escrever o desanormal.

(Manoel de Barros, 2010, p.105)

Subcapitulo 2.1 — Os deslimites das palavras

A linguagem literéria se revela como uma forca de desassossego, um rompimento.
A escrita de Manoel de Barros € um exemplo dessa ruptura e fratura provocada pela
linguagem, pois, € uma poesia que busca a origem da poesia, como foi discutido no
subcapitulo anterior. Agora, nos deteremos na discussdo da no¢do de deslimite em torno
da palavra poética (ndo isoladamente apenas o termo em si) presente na poética
manoelina, no qual o sentido ordinario das palavras ¢ nocivo ao poema: “Nao gosto de
palavra acostumada” (1996, p. 322). Desse modo, a escrita do nosso poeta ha uma
irrefutavel inquietacdo, além de certa tendéncia a negacao da realidade, que se resguarda
em uma ldgica particular, porém, que, ao negar tudo aquilo que a circunda, acaba por

negar nada. Como declara Blanchot em A parte do fogo (1997, p. 304):

O que pode um autor? Primeiro, tudo: ele esta agrilhoado, a escravidao o
aprisiona, mas se ele encontrar, para escrever, alguns momentos de liberdade,
ei-lo livre para criar um mundo sem escravo, um mundo onde o escravo, agora
senhor, instala a nova lei; assim, escrevendo, 0 homem acorrentado obtém
imediatamente a liberdade para ele e para 0 mundo; nega tudo o que ele € para
se tornar tudo o que ele ndo é. Nesse sentido, sua obra é um ato prodigioso, a
maior e a mais importante que existe. Mas olhemos mais de perto. Se se der
imediatamente a liberdade que ndo tem, ele negligencia as verdadeiras
condicBes de sua alforria, negligencia o que deve ser feito de real para que a
ideia abstrata de liberdade se realize. Sua negacdao a ele é global. Ela ndo nega
apenas sua situagdo de homem emparedado, mas também passa por cima do
tempo que nessa parede deve abrir brechas, nega a negagédo do tempo, nega a
negacdo dos limites. Por essa razdo, em suma, ndo nega nada, e a obra em que
se realiza ndo é ela prépria um ato realmente negativo, destruidor e
transformador, mas realiza a impoténcia de negar, a recusa de intervir no
mundo, e transforma a liberdade que seria preciso encarnar nas coisas segundo
os caminhos do tempo num ideal acima do tempo, vazio e inacessivel.

Blanchot estabelece, entdo, que a negagdo evidente na obra literaria ndo é uma
negacdo transformadora do real, ja que nela ndo ha o objetivo de contestacédo da realidade.

A obra nega a tudo por néo se inserir no espaco do real, por ndo permanecer na realidade,
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ja que essa negacdo € global. Logo, ha um afastamento daquilo que é encarado como
realidade, para a cria¢do de um universo, no qual a obra esta inserida, o literario. Manoel
de Barros, em sua poesia, exp0e essa negacao do real por meio da escolha das palavras
para compor seu universo literario: palavras degeneradas, esquecidas, em estado de
apodrecimento, em uma selecdo ndo simplesmente estética, mas que acata um material
poético. Explora a finitude de significagdes, “com a qual comega a criagao literaria, que
se da a ilusdo, quando se volta para cada coisa e cada ser, de crid-los, porque agora os Vé,
a partir da auséncia de tudo, isto ¢, de nada” (BLANCHOT, 1997, p. 305). Um real
literario que interfere no ideal da realidade: “Em poesia que ¢é voz de poeta, que é a voz

de fazer nascimentos —/ O verbo tem que pegar delirio” (1993, p. 277).

A palavra € 0 &amago do exercicio poético de Manoel de Barros: “De repente uma
palavra me reconhece, me chama, me oferece. Eu babo nela. Me alimento. Comeco a
sentir que todos aqueles apontamentos tém a ver comigo” (MULLER, 2010, p. 65). Ela
exerce um lugar de objeto, de coisa, e passa a ndo ser mais mera representacéo, apenas
ser. De acordo com Michel Foucault em As palavras e as coisas (1999, p. 320), durante
a Idade Classica, a linguagem foi colocada e refletida como discurso, isto €, como analise
espontanea de representacdo. De todas as formas de ordem ndo-quantitativa, era a mais
imediata, a menos preparada, a mais profundamente ligada ao movimento préprio dela.
Nos séculos XVII e XVIII, é ela que subsiste mais tempo, s se desfazendo tardiamente
no momento em que ela propria se modifica ao nivel mais profundo de seu regime
arqueoldgico. O conhecimento classico era profundamente minimalista. A partir do
século XIX, a linguagem se dobra sobre si mesma, adquire sua espessura prépria,
desenvolve uma historia, leis e uma objetividade que sé a ela pertencem. Ressalta
Foucault (1999, p. 410) que a linguagem se tornou objeto do conhecimento, entre tantos
outros: ao lado dos seres vivos, ao lado das riquezas e do valor, ao lado da histdria dos

acontecimentos e dos homens.

Manoel de Barros ndo escreve com o propdsito da quietude e apaziguamento da
palavra; ele propde a agitacao e a tensdo, ndo somente a pluralidade, como todo poeta em
seus versos alcanca. Mas, a liberdade da palavra em ser em toda a sua poténcia, 0 poeta
somente como mediador dessa liberdade, em um desvelamento de indmeras
possibilidades aos vocabulos ja bastante desgastados pela primeira significagdo: “Nao
quero a boa razao das coisas. / Quero o feitico das palavras” (1998, p. 344). Blanchot

(2011, p. 16) expressa que 0 escritor parece 0 senhor de sua caneta, pode até se tornar
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capaz de um grande dominio sobre as palavras, sobre o que deseja fazé-las exprimir. Esse
dominio consegue apenas colocéa-lo e manté-lo em contato com a profunda passividade
em que a palavra ndo sendo mais do que sua aparéncia e a sombra de uma palavra, nunca
pode ser dominada nem mesmo apreendida. O escritor pertence a obra, mas o que lhe
pertence, o que ele termina, € somente um livro. Essa avidez da palavra é encontrada no
poema 10 de Biografia do Orvalho (1998, p. 347) do livro Retrato do Artista Quando
Coisa:

A menina apareceu gravida de um gavido.
Veio falou para a mée: O gavido me desmogou.
A mae disse: Vocé vai parir uma arvore para
a gente comer goiaba nela.

E comeram goiaba.

Naquele tempo de dantes ndo havia limites
para ser.

Se a gente encostava em ser ave ganhava o
poder de alcar.

Se a gente falasse a partir de um cérrego

a gente pegava murmdarios.

N&o havia comportamento de estar.

Urubus conversavam sobre auroras,

Pessoas viravam arvores.

Pedras viravam rouxinais.

Despois veio a ordem das coisas e as pedras
tém que rolar seu destino de pedra para o resto
dos tempos.

S6 as palavras ndo foram castigadas com

a ordem natural das coisas.

As palavras continuam com seus deslimites.

No poema, por meio do poético, espaco criador das suas proprias leis, ha um
tempo, no qual a comunhdo do ser com a natureza € intrinseca, a ponto de um gaviao
desmocar uma menina e ela parir uma goiabeira. As palavras, quando se deparam entre o
humano e o natural aproximam-se até chegar a uma simbiose poética: “falar a partir de
um corrego ja entregava murmurios”. N&o ha comportamento de estar, ha: ser, natureza

e palavra. E por meio da palavra que essa unifo se materializa. Contudo, uma modificacéo
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nessa perspectiva ocorre, estabelece-se um limite, um regime: se a pedra € pedra, entao,
ela tera de cumprir o designio que Ihe foi estabelecido, a palavra ndo pode mais salva-la.
Para Blanchot (2013), h& duas posturas da palavra, de acordo com seu espa¢o de atuag&o:
palavra bruta e palavra essencial. Refém da organicidade do mundo esta a palavra bruta,
diretamente relacionada a comunicagdo didria “para nos relacionarmos com os objetos,
porque € uma ferramenta num mundo de ferramentas onde o que fala é a utilidade, o valor
de uso” (p. 34), ¢ util ao homem por representar as coisas de maneira genuina. No espago
literario, afastando-se da palavra bruta, ha a palavra essencial, que ndo se restringe a um
referente ou uma estrutura do mundo real, porém a constituicdo da sua propria liberdade
discursiva, “ela é sempre alusiva, sugestiva evocativa” (p. 32), sua irrealidade é principio
de acdo. Somente a palavra essencial fugiu desse controle, do castigo do destino, da priséo

da primaria utilidade, por habitar no deslimite. S0 a ela cabe a liberdade de ser:

No momento em que a linguagem, palavra disseminada, se torna objeto de
conhecimento, eis que reaparece sob uma modalidade estritamente oposta:
silenciosa, cautelosa deposi¢do da palavra sobre a brancura de um papel, onde
ela ndo pode ter nem sonoridade, nem interlocutor, onde nada mais tem a dizer
sendo a si prdpria, nada mais a fazer sendo cintilar no esplendor do seu ser
(FOUCAULT, 1999, p. 416).

A linguagem para Foucault (1999, p. 422) s6 se tornou independente no fim do
século XX. O fildsofo discute a Literatura como uma linguagem que nada diz e jamais se
cala. Esse questionamento so foi possivel no inicio do século XIX quando a linguagem
se separou do discurso da representacdo e o ser da linguagem ficou fragmentado; apds a
ordem do pensamento classico extinguir-se, a partir do momento em que as palavras
cessaram de se entrecruzar com as representacdes e de organizarem minuciosamente o
conhecimento das coisas. O discurso passa desde entdo a sofrer um processo de
dissipagdo. A linguagem foram apresentados modos de ser maltiplos, cuja unidade,
indubitavelmente, ndo poderia ser reestabelecida de maneira plena. O pensamento
moderno rompeu com a tradi¢do classica e estava consciente de que a nova ordem era da

linguagem:

O fraccionamento da linguagem, contemporanea da sua passagem a
objetividade filoldgica, ndo seria entdo a consequéncia mais recentemente
visivel (porque a mais secreta e a mais fundamental) da ruptura da ordem
cléssica; esforgando-nos por dominar essa ruptura e fazer surgir a linguagem
por inteiro, estariamos a finalizar o que se passou antes de nés e sem nos, pelos
fins do século XVIII (FOUCAULT, 1999, p. 423).
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Antes do fim do século XVIII, o homem n&o existia, assim como também, a
espessura histérica da linguagem. Certamente que as ciéncias naturais estudaram o
homem como uma espécie ou género. Na episteme classica, a fun¢do da natureza era dada
por meio de uma justaposicao real e desordenada, surgindo a continua diferenca entre 0s
seres; ja a natureza humana, fez surgir o idéntico na cadeia desordenada das
representacfes mediante um jogo de exposi¢do de imagens. O dominio humano se
instaurou quando foi dado a ele a agdo de nomear; o homem pdde entrar na soberania de
um discurso que possui o poder de representar a sua propria existéncia. No ato de nomear,
a natureza humana, na medida em que a representacdo se dobra em si, transforma a
sucessao linear dos pensamentos num quadro constante de seres parcialmente diferentes:
“o discurso em que ela duplica as suas representagdes ¢ as manifesta liga-a a natureza”

(FOUCAULT, 1999, p. 426).

A partir do momento em que se extingue o discurso classico, no qual o ser e a
representacdo habitavam um lugar comum, o0 homem “deixa” a categoriza¢ao somente de
um ser natural e passa a impor o seu lugar por meio do discurso, “lugar do rei”
(FOUCAULT, 1999, 430) por possuir a linguagem. Entdo, para ele, ha a necessidade de
construir quadros nomeadores e definidores das coisas. Instaurou-se um discurso das

representagdes, ou seja, totalizante.

A modernidade dispensa esse discurso totalitario, no qual o homem pensa ser o
dono da linguagem por usé-la cotidianamente, rompendo com essa relacdo de poder e
inicia uma multiplicidade de discursos, em que acontece a linguagem surgir por si mesma
num ato de escrever que nada mais designa do que ela propria, “essa dispersao impoe a
linguagem, se ndo um privilégio, pelo menos um destino que parece singular quando é
comparado ao do trabalho ou da vida” (FOUCAULT, 1999, p. 419). O pensamento de
Blanchot (2011, p. 37) converge com o de Foucault ao escrever que as palavras também
tém o poder de se dissiparem a si mesmas, de se tornarem maravilhosamente ausentes no
seio de tudo o que realizam, de tudo o que proclamam anulando-se, do que eternamente
executam destruindo-se, ato de autodestruicdo sem fim. Ou seja, as palavras tém a
liberdade de ser, independem do escritor, ndo pertencem a ele, séo, antes dele, donas de
si. A poética manoelina converge para esse sentido ancorado no pensamento de Blanchot
e Foucault, encontrando tal posicionamento na imagem do poeta perante as palavras do

fragmento abaixo:

O que resta de grandezas para nos sdo os desconheceres —

52



completou.

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

E preciso entrar em estado de arvore.

E preciso entrar em estado de palavra.

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

(1998, p. 336)

Para Blanchot em A conversa infinita (2001, p. 67), a palavra é, para o olhar,
guerra e loucura. A terrivel palavra ultrapassa todo limite e até o ilimitado do todo: ela
toma a coisa por onde ndo se Ihe toma, por onde ndo € vista, nem nunca sera vista; ela
transgride as leis, liberta-se da orientacdo. N&o ha limites para a palavra. Ela desorienta.
E tudo e nada mais, sempre disposta a passar do tudo ao nada, transicdo pertencente a
esséncia da linguagem. As palavras tém o poder de fazer as coisas desaparecerem e de

fazerem-nas ressurgir.

N&o ha como medir todas as possibilidades da palavra poética, ja que ela esta
continuamente a procura da maxima expressdo, de transpor todos os limites dados a ela,
em uma escrita ndo somente representativa e comunicadora. A escrita de Manoel de
Barros empreende um alcance frequente ao estado de objeto das palavras, por toma-las
em sua qualidade de coisa, separando-as da colagem significante/significado. Esse certo
deslocamento poético, faz uso de palavras ditas “corrompidas” para a feitura de seus
versos, corrompe-as por dentro, em uma relacdo de distanciamento da primaria

significacdo. Blanchot discute a palavra poética (1997, p. 300):

O notavel é que na literatura o engano e a mistificagdo sdo ndo apenas
inevitaveis, mas também formam a honestidade do escritor, a parte de
esperanca e de verdade que existe nele. Muitas vezes, atualmente, fala-se da
doenga das palavras, até nos irritamos com aqueles que falam disso,
suspeitando que as tornem doentes para delas poder falar. Talvez seja.
Infelizmente, essa doenga é também a salde das palavras. O equivoco as
dilacera? Feliz equivoco, sem o qual ndo havera didlogo. O mal-entendido as
desvirtua? Mas esse mal-entendido € a propria possibilidade do nosso
entendimento. O vazio as penetra? Esse vazio é o seu proprio sentido.

Como o proprio poeta revela em entrevista: “A minha poesia ¢ cada vez mais
fragmentada porque as palavras me acham assim: mais fragmentado [...] Sou hoje pedacos

de mim. Sinto que minha palavra me pega dessa maneira: picotado. E me pde assim no
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papel” (2010, p. 110). E precisamente essa palavra doente, esmigalhada, fragmentada,
gue causa enganos, que se apresenta vazia, sendo esse vazio 0 seu proprio sentido, que

esta em evidéncia na poesia manoelina.

Essa doenca € também a doenca das palavras por admitir a ruptura com o lugar-
comum, como parte constitutiva da linguagem. Manoel de Barros revaloriza o erro, o
desvio, sobretudo, o doentio. N&o é o liso das palavras que o0 seduz, mas as reentrancias:
“eu sO gosto de escrever as coisas que rompem, que arrombam a linguagem. Isso é uma
coisa patolégica. E o adoecimento do ser”, o poeta revela (2010, p. 108). Logo, o exercicio
de construcdo dos versos comporta essa palavra adoecida a qual concebe que um gato,
dentro da obra poética, ndo o seja, “pois um gato ndo é um gato, e aquele que o afirma
ndo tem mais nada em vista do que essa hipdcrita violéncia” (BLANCHOT, 1997, p. 300),
ou seja, um ndo-gato. Em um fragmento de poema, percebe-se o lugar de doenca das

palavras:

4
()

Tenho de laspear verbo por verbo até alcancar
0 meu aspro.

Palavras tém que adoecer de mim para que se
tornem mais saudaveis.

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

Deambulo por esgargos.

Vou deixando pedacos de mim no cisco.

O cisco tem agora para mim uma importancia
de Catedral.

(1998, p. 334)

A Literatura € uma acdo que se da por uma intervencao concreta no mundo por
meio da palavra escrita. Vemos no trabalho do poeta a forca da historia, “a que transforma
0 homem transformando o mundo, devemos reconhecer na atividade do escritor a forma
por exceléncia do trabalho” (BLANCHOT, 1997, p. 302): Tenho de laspear verbo por
verbo até alcancar / 0 meu aspro. A partir desse laspeio, pode-se ter a imagem de um
trabalho manual do poeta em lapidar cada palavra até alcancar o azedo, o acre, 0 rude

(traducdo livre do italiano aspro), pois ha nesse texto a quebra de uma légica habitual, ja
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que o sentido préprio da palavra se encontra corrompido, esta adoecido. Diante das
palavras mais generosas, 0 poeta sente um mal-estar, ndo uma inocente davida sobre o
valor delas, porém a sensagdo de uma realidade que se desfaz, de algo que deteriora. Nao
é que palavras lhe escapem ou sumam, mas metamorfoseiam-se sob seus olhos em uma
mutua doenca: “Descobri aos 13 anos que o que me dava prazer / nas leituras ndo era a
beleza das frases, mas a doenga delas” (1993, p. 294), visto também em outro verso, do

poema VII — 32 parte Mundo pequeno.

A poesia ndo € entregue ao poeta como uma verdade ou uma certeza de que ele
pode usufruir inteiramente; ele ndo sabe se é poeta, tampouco sabe 0 que é a poesia, nem
mesmo se ela é, “ela depende dele, de sua busca, entretanto, ndo o torna senhor do que
busca, mas torna-o incerto de si mesmo e como que inexistente” (BLANCHOT, 2011, p.
89). O vigor do poema estd nessa parceria doentia, na qual as palavras apodrecidas de
primarias significacdes do proprio escritor fazem com que ele, como mediador, reproduza
uma nova vitalidade, ao tomar corpo pela escrita em um encontro intimo, atraente e
fascinante, no qual ndo h& mais palavras, mas o ser delas, longe da passividade intrinseca
de uma escrita poética automatica: Vou sendo incorporado pelas formas pelos cheiros /
pelo som pelas cores. Blanchot questiona esse trabalho do escritor, ressaltando que ele
faz tudo o que um homem que trabalha faz, todavia de uma maneira eminente. Escreve
inserido em um certo estado da linguagem e com a utilizacdo de elementos objetivos,
como tinta, papel e impressora, mas para escrever de fato “deve destruir a linguagem tal

como ¢ e realiza-la sob uma outra forma” (1997, p. 303), isto é, arriscar a linguagem.

Nos versos de Manoel de Barros, a palavra poética nao recebe a lei politica, moral,
humana, provisoria ou eterna, nenhum tipo de decisdo que a limite, nenhuma intimacao
que Ihe imponha um domicilio. Ela ndo se amedronta a nenhuma regra. Aquilo que ela
alcanca, atinge e perverte € cultura, é a sua liberdade: O que sustenta a encantagdo de um
verso (além do ritmo) é o ilogismo (1996, p. 320). O pensamento classico vai de embate
a essa independéncia, Foucault argumenta que esse pensamento faz surgir o poder do
discurso, pois a linguagem enquanto exibi¢do, nomeagéo, limita, articula e desarticula as
coisas, mostrando-as na “transparéncia das palavras” (1999, p. 428). Dessa forma, a
linguagem transforma a sucessao das percepgOes em quadro e 0s seres em caracteres: “a
vocagdo profunda da linguagem cléssica foi sempre a de formar quadro: quer fosse como
discurso natural, recolha da verdade, descricdo das coisas, corpo de conhecimentos

exatos, ou dicionario enciclopédico” (1999, p. 428). Essa vocagao classica, que Foucault

55



discute, ndo absorveu a existéncia mdaltipla da linguagem habitada hoje. No discurso
classico havia a necessidade translicida da qual passavam a representacdo e 0s seres.
Ocorreu uma mudanca e, a partir disso, a possibilidade de se ter conhecimento das coisas
e da sua ordem foi conduzida por meio da “soberania da palavra” (1999, p. 429), em uma

pluralidade de discursos.

Logo, o conjunto dessas palavras presentes no poema, como também no exercicio
poético manoelino como um todo, ndo fertiliza por meio dos vocabulos em meras
representacdes. Para Foucault (1999, p. 431), o discurso da representacdo que se tem das
coisas ja ndo cabe desdobrar, num espago soberano, o quadro da sua ordenacéo; ele é, do
lado do individuo empirico que é 0 homem, o fenémeno de uma ordem que pertence agora
as préprias coisas e a lei interior delas. A poesia reclama muito mais: que ndo seja a nossa
preocupacao maior a busca por um objetivo representativo, mas que tenhamos com ela “a
relacdo mais profunda da despreocupacdo e negligéncia, como ressalta Blanchot (2013,
p. 41). No poema VII da reunido de Retrato quase apagado em que se pode ver
perfeitamente nada, do livio O guardador de &guas, podemos evidenciar abertamente
esse vinculo compreendido pelo critico francés; e, mais uma vez, a fratura com o
pensamento classico da linguagem como representacdo e dominio humano, no qual o
homem detinha esse lugar de rei, salientado por Foucault; pois, o poeta é aquele que ouve

uma linguagem sem entendimento:

O sentido normal das palavras ndo faz bem ao poema.

H4& que se dar um gosto incasto aos termos.

Haver com eles um relacionamento voluptuoso.

Talvez corrompé-los até a quimera.

Escurecer as relagfes entre os termos em vez de aclara-los.
N4o existir mais rei nem regéncias.

Uma certa liberdade com a luxdria convém.

(1989, p. 243)

Para Blanchot (2011, p. 35), na fala poética ja ndo somos devolvidos ao mundo,
nem ao mundo como abrigo, nem ao mundo como metas. Nela, o mundo recua e as metas
cessam; nela, o mundo cala-se; os seres em suas preocupacdes, seus designios, suas
atividades, ndo sdo, finalmente, quem fala. Nessa fala exprime-se esse fato de que os seres

se calam. Contudo, como isso ocorre? Os seres calam-se, mas € entdo o ser que tende a
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voltar a ser fala, e a palavra quer ser. A fala poética deixa de ser de alguém: nela, ninguém
fala e o que fala ndo é ninguém, mas parece que somente a fala se fala. A linguagem
assume entdo toda a importancia; torna-se essencial; a linguagem fala como essencial e é
por essa razao que a fala confiada ao poeta pode ser qualificada de fala essencial. Isso
significa, por conseguinte, que as palavras, tendo a iniciativa, ndo devem servir para
designar alguma coisa nem para dor voz a ninguém, mas tém, em si mesmas, seus fins.
Doravante, ndo é Manoel de Barros quem fala, mas é a linguagem que se fala, a linguagem

como obra e a obra da linguagem. Nos versos a seguir € evidenciado esse entendimento:

— E as palavras, tém vida?
— Palavras para eles tém carne aflicdo pentelhos — e

a cor do éxtase. (1989, p. 228)

Sou puxado por ventos e palavras. (1993, p. 283)
As palavras me escondem sem cuidado. (1996, p. 321)
Aonde eu ndo estou as palavras me acham. (1996, p. 321)

Uma palavra abriu o roupdo pra mim. Ela deseja eu a seja. (1996, p. 321)

Palavras que me aceitam como sou — eu néo

aceito. (1998, p. 347)

Ressalta Blanchot (2011, p. 35) que, sob essa perspectiva, reencontra-se a poesia
como um potente universo de palavras cujas relacdes, a composi¢édo, os poderes, afirmam-
se, pelo som, pela figura, pela mobilidade ritmica, num espaco unificado e soberanamente
autdbnomo: “— Palavras para eles tém carne aflicdo pentelhos — e a cor do éxtase”. Desse
modo, Manoel de Barros faz obra de pura linguagem e linguagem em sua poética é um
retorno a sua esséncia: Sou puxado por ventos e palavras. As palavras ndo estdo em
serventia para uso dos seres humanos para meras nomeacdes ou designacdes, nem para
dar voz a alguém que queira pertencé-las, mas para quem as dé liberdade de sé-las:
“Aonde eu ndo estou as palavras me acham”. O poeta utiliza um objeto de linguagem, no
qual as palavras sdo obra-ser delas mesmas dando ao poeta a condigdo de utiliz-las:
“Uma palavra abriu o roupdo pra mim. Ela deseja eu a seja”. Elas tém em si um proposito,
ndo é para o poeta que fala a linguagem, é ela que se fala. Blanchot ainda destaca (1997,
p. 306) que a linguagem do escritor, revolucionaria ou ndo, ndo é a linguagem do

comando. Ele ndo a comanda, nem podera, apenas apresenta, e ndo apresenta tornando
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presente 0 que mostra, mas mostrando-a atras de tudo, como o sentido e auséncia desse
tudo: “Palavras que me aceitam como sou — eu ndo aceito”. O essencial a ser
compreendido é a liberdade que as palavras encontram na poesia manoelina, em uma

relacdo intrinseca, na qual elas agem antes de chegarem aos seus versos.

A poética de Manoel de Barros anseia pela “verdez das coisas” ao nos permitir
enxergar o deslimite como material de sua poética. A utilizacao desse deslimite no fazer
poético parece confusa a principio, contudo, ha um processo de génese da propria
linguagem. Deslimite € um vocabulo usual quando se refere ao exercicio poético
manoelino. Do latim limes, limite significa demarcacao, fronteira, fim. No entendimento
latino, limes ainda possui a ideia de caminho, sobretudo, aquele limitador de
propriedades; ja, o prefixo —des exprime: negacgdes, acdes antitéticas, separacdes. Porém,
o prefixo —des demostra alteracdes dentro de seus contextos; aponta uma positividade ao
se juntar, por exemplo, a palavra cobrir, tornando-se positivo. Isso porque ao se adicionar
ao vocébulo “cobrir”, verbo entendido como ocultar, envolver, logo, de sentido também
negativo, nega-o. Dessa forma, o prefixo —des nem sempre absorve um entendimento de
negacdo e cede, por exemplo, uma positividade ao se associar, por meio de uma derivacao
prefixal, ao verbo cobrir em descobrir. Pois, significa em nosso Iéxico encontrar, revelar,

divulgar.

Descontextualizada, a palavra deslimite possui tanto um sentido de uma negacéo
do limite quanto afirmacéo desse. Para tanto, buscamos arquétipos da prefixacdo —des na
construcdo poética manoelina. Elton Leite de Souza (2010, p. 71) em Manoel de Barros:
a poética do deslimite, evidencia que, no poeta, portanto, -des € uma ideia: a ideia de
acao. Nao se trata de uma acdo de negar, contrariar, privar ou afastar, mas de transfazer,
retirar das palavras a incumbéncia de comunicar, para que assim elas possam reinventar-

se como sentido:

Nem todo fazer poético é transfazer. Nem todo fazer verso e rima atinge essa
condigdo. Transfazer é mais do que poético, € mais do que rima e Verso.
Transfazer é estender o poético além da poesia. E é isto que faz Manoel de
Barros ao fazer poesia: pde-nos no estado desta, a disposi¢do de “inventar
comportamentos” e vislumbrarmos novas possibilidades para a vida que
vivemos. (SOUZA, p. 71 - 72).

-Des é uma acgdo de transfazer as coisas, retirando delas as suas primarias

utilidades:
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Desinventar objetos. O pente, por exemplo. Dar

ao pente fungdes de ndo pentear. Até que ele fique a
disposicdo de ser uma begbnia. Ou uma gravanha.
Usar algumas palavras que ainda ndo tenham idioma.

(1993, p. 276)

Ha um universo de desconstrucdo semantica presente neste poema. A criacao
poética de Manoel de Barros ndo aceita uma estabilidade, as palavras alcancam imagens
que ultrapassam a colagem significante/significado. A utilizacdo do termo desinventar da
novas utilidades ao que se parece inutil, abre para novas significacfes, visto que a
linguagem percebe que deve seu sentido ndo ao que ja existe, entretanto, a um
afastamento diante da existéncia. Semelhante decomposicdo de objeto é percebida no
poema “Antiode” do poeta pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto (1920 — 1999)
publicado na obra Psicologia da Composicao (1947), no qual o desinventar da flor €

presente:

Antiode

(contra a poesia dita profunda)

A
Poesia, te escrevia:
flor! Conhecendo
que és fezes. Fezes

como qualquer,

gerando cogumelos
(raros, frageis, cogu-
melos) no Umido

calor de nossa boca.

Delicado, escrevia:
flor! (Cogumelos
serdo flor? Espécie

estranha, espécie
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extinta de flor, flor
nao de todo flor,
mas flor, bolha

aberta no maduro.)

Delicado, evitava
0 estrume do poema,
seu caule, seu ovario

suas intestinacdes.

Esperava as puras,
transparentes floracdes,
nascidas do ar, no ar,

como as brisas.

B
Depois eu descobriria
que era licito
te chamar: flor!

(flor, imagem de

duas pontas, como
uma corda). Depois
eu descobriria

as duas pontas

da flor; as duas
bocas da imagem
da flor: a boca

que come o defunto

e a boca que orna
o defunto com outro
defunto, com flores,

— cristais de vomito.

()
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D
Poesia, ndo sera esse
o0 sentido em que
ainda te escrevo:

flor! (Te escrevo:

flor! Ndo uma
flor, nem aquela
flor-virtude — em

disfarcados urinois.)

Flor é a palavra
flor, verso inscrito
no Verso, COmMo as

manhdas no tempo.

Flor é salto
da ave para 0 voo;
o salto fora do sono

quando seu tecido

se rompe; € uma explosao
posta a funcionar,
COMO uma maquina,

uma jarra de flores.

()

Neste metapoema ha, logo pelo titulo, a explicita contrariedade a tradigéo classica
jaque é uma anti-ode; e a toda profundidade da poesia que se aproxima de uma tradicé&o,
ndo so brasileira, vinculada a perfeigdo, que compreende a poesia como uma funcéo de
desfrute por meio de apreensdo de modelos, de uma poesia utilizada para a corroboragéo
de valores classicos do belo e do bom, como € entendido por meio do subtitulo: “(contra
a poesia dita profunda)”. O prefixo de valor negativo anti-, presente no titulo, nos permite

corroborar que estaremos diante de um texto que se coloca em oposigéo ao lirismo das
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odes. A poesia como fezes, alcancada pela desconstrucdo do significado de flor, retira o
pensamento classico dela, rompe com o ideal de poesia sublime e da transcendéncia:
“Esperava as puras / transparentes florag6es / nascidas do ar, no ar, / como as brisas”. Ha
uma impureza da imagem e do texto composta pela palavra flor; houve uma abertura de
sentido para essa palavra dentro da estrutura retérica. O foco € direcionado inteiramente
para a matéria verbal, o poeta reescreve o pensamento-flor, assim como, Manoel de

Barros o faz com o pente no seu desinventar.

Nesse poema, pode ser compreendido o seu caminho: o de um poeta que refuta as
poesias centralizadas na introspeccdo de um “eu”, as que apresentam imagens ja
cristalizadas pela tradicdo, para se aproximar das que s@o trabalho da inquietacdo da
palavra poética. A metéfora flor como delicadeza, beleza, sensibilidade é de uma tradigédo
classica, na qual busca-se a evocacgdo da perfeicdo e do belo: “Vossas gentis substancias?
/ Vossas doces encarnacgdes? / Pelos virtuosos vergéis de vossas evocacdes?”. No poema,
¢ decomposta a ponto de chegar a estrume. Com isso, hd a abertura para novos
significados, a linguagem deixa o sentido que deveria ter e se faz insensata: “(flor,
imagem de / duas pontas, como / uma corda)”. Um embate entre as duas pontas: tradicao

e uma nova representagdo — patrida — da flor. Para Blanchot (1997, p. 313):

A linguagem corrente chama um gato de gato, como se 0 gato vivo e 0 seu
nome fosse idéntico, como se o fato de nomear ndo consistisse em reter dele
somente a auséncia, 0 que ele ndo é. Todavia, a linguagem corrente tem
momentaneamente razdo nisto: a palavra, se exclui a existéncia do que designa,
remete-se ainda a ela pela inexisténcia que se tornou a esséncia dessa coisa.

A linguagem comum certamente tem razdo, a tranquilidade de entender ‘pente’
como ‘pente’ ou “‘flor’ como “flor’. Entretanto, a linguagem literaria € feita de inquietude,
é feita de contradi¢fes. Sua posi¢do ndo € estavel e nada sélida. Além disso, se observa
que as palavras ‘pente’ e ‘flor’ ndo sdo apenas a nao-existéncia do pente e da flor, mas a
ndo-existéncia que se tornou palavra, isto €, uma realidade perfeitamente determinada e
objetiva, pois 0 proprio objeto por meio da acéo da palavra se transfigura e exige que o
poeta o faga mudar, pois ele ndo deseja ter a pobreza da primeira serventia. Assim, “nasce
a imagem que néo designa diretamente a coisa, mas o que a coisa nao ¢” (BLANCHOT,
p. 314, 1997).
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Jodo Cabral de Melo retira a poeticidade pré-estabelecida a palavra flor: “Flor € o
salto / da ave para 0 voo”, j& Manoel de Barros entrega a poeticidade ao pente, palavra
ndo-nobre, distante de uma tradicdo classica, que passa a assumir um novo sentido em
uma perspectiva poética, supera uma dicotomia, ordem que vai além do sentido de
oposicao entre o sujo e o limpo, o belo e o feio, etc.; vai em direcdo ao ordinario, ao
qualquer, ao infimo. Assim, ressalta aspectos esquecidos na paisagem poética: “o pente,
por exemplo; e N&o uma / flor, nem aquela / flor-virtude — em / disfargados urindis”. Os
dois poetas abrem espaco para os deslimites, ordem fora dos homens, pertencente as
palavras. Para Blanchot, a linguagem literaria deve romper com o lacre que mantém a
palavra designada a um objetivo, a uma finalidade; desse modo, a fragmentacéo e

instabilidade do discurso poético sucumbe a regularidade de significacdo dos vocébulos:
O lacre que retinha esse nada nos limites da palavra e sob as espécies do seu
sentido se partiu; eis aberto o acesso a outros nomes, menos fixos, ainda
indecisos, mais capazes de se reconciliar com a liberdade selvagem da esséncia

negativa, dos conjuntos instaveis, ndo mais dos termos, mas de seu movimento,

deslizamento sem fim de “expressoes” que nao chegam a lugar nenhum. (1997,
p. 314).

Das vérias expressdes geradas pelo poeta com o —des, é o deslimite o emissor
essencial do sentido desse prefixo em sua poesia. Os outros vocabulos que levam o
prefixo —des estdo regulados a prépria ideia do deslimite. O pente torna-se um
desutensilio, € o que subverte o limite de tal utensilio, rompendo o limite do ser, “esse
limite é quebrado quando na imanéncia mesma da coisa € posta outra, inaugurando assim

um contdgio, uma eucaristia” (SOUZA, 2010, p. 72):

Assim, ao poeta faz bem desexplicar. (1989, p. 242)

Desaprender oito horas por dia ensina os principios (1993, p. 275)
No descomeco era 0 verbo. (1993, p. 276)

Ocupo muito de mim com meu desconhecer. (1993, p. 279)

Falo sem desagero (1993, p. 282)

As coisas tinham para nés uma desutilidade poética. (1996, p. 305)
Sou um sujeito desacontecido. (1996, p. 325)

Meu desnome é Andelago. (1996, p. 326)

Mas penso que seja um desobjeto artistico. (1998, p. 339)

Agora s6 espero a despalavra: a palavra nascida para o canto — desde os
passaros (1998, p. 341)
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O —des é mais do que somente um caso de prefixacdo no qual novas palavras
surgem; ele exprime uma ideia transformadora, visto que, nela mesma, ndo é nada, a nao
ser pré-coisa, larva. Logo, ele ndo é “uma simples particula da lingua, mas uma ideia, um
germe, que nasce do ‘instinto linguistico’ do poeta” (SOUZA, 2010, p. 72). Nao deve ser
assimilado como neologismo, pois novas palavras nao sdo geradas e, sim, um incessante
transfazer das coisas em outras coisas. Uma vez sendo acdo que transforma, é a forga que
subverte o sentido habitual das coisas. Ele € processo pelo qual as palavras atingem seus
deslimites dentro de sua poesia. Assim, “o deslimite ndo é caos puro e simples: ele é o
processo que descobre em cada coisa inumeraveis outras coisas que s6 em estado de
poesia se pode ver”. (SOUZA, 2010, p. 89). E continuamente uma negacéo afirmante.
Nega o limite para afirmar o seu deslimite. Porém, este jamais € permanente: uma vez que
a palavra muda seu limite, acaba formando outro limite progressivamente. O deslimite é

essa incerteza de todo limite.

“Gostava de desnomear: Para falar de barranco dizia: lugar onde avestruz esbarra.
Rede era vasilha de dormir” (1993, p. 292). Nestes versos, Manoel de Barros concede
outro significado ao verbo desnomear. A palavra ndo se restringe ao sentido de anular um
segundo nome ao recuperar o primeiro. Para o poeta, desnomear € nomear novamente,
dar um novo sentido aquela coisa, objeto além do léxico. Certamente, uma nomeacédo
incomum. “Barranco” e “rede” recebem uma ampliacdo de significados ao serem
substituidos por “lugar onde avestruz esbarra” e “vasilha de dormir”, respectivamente.
Portanto, desnomear ndo é a negacéo da acdo de nomear. Blanchot (1997, p. 312) destaca
que quando nds nNos nomeamaos, € CoOmMo se pronunciassemos nNosso proprio canto funebre;
ndo Somos mais as nossas presencas nem a nossa realidade, mas uma presenca objetiva,
impessoal, a do nosso nome, que nos ultrapassa e cuja mobilidade petrificada faz para n6s
exatamente o efeito de uma lapide, passando sobre o vazio. Da maneira semelhante,

ocorre na poesia. Quando ela é escrita com tal fim, perde-se, morre.

O escritor ndo possui mais o dominio, este pertence, agora, a linguagem, pois a
natureza da Literatura é ser fugidia. Blanchot (1997) ressalta que a morte representa a
desconstrucéo, justamente, de padrdes literarios, de sentidos poéticos totalitarios, a morte
da nomeacdo, pois para o critico, quanto mais a Literatura acompanhar o que é padréo
numa determinada sociedade, mais ela se perde, pois se torna uma ferramenta
manipuladora: “Melhor que nomear ¢ aludir. Verso nao precisa dar nogao” (1996, p. 320).

Quanto mais 0 homem se torna um homem de uma determinada civilizagdo, mais ele
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nomeia as coisas, mais se utiliza da palavra para estabelecer um significado colado a um
significante, “mais ele nomeia as palavras com inocéncia e sangue-frio” (p. 310, 1997).
Ao ser nomeada, a palavra literaria perde valor poético, como pode ser observado no

poema a seguir:

O rio que fazia uma volta
atras da nossa casa

era a imagem de um vidro mole...

Passou um homem e disse:
Essa volta que o rio faz...

se chama enseada...

N&o era mais a imagem de uma cobra de vidro
que fazia uma volta atrés da casa.

Era uma enseada.

Acho que 0 nome empobreceu a imagem.

(1993, p. 279)

Ao dicionarizar e chegar a conclusdo de que aquilo era uma singela enseada, se
desmereceu o valor da transfiguracdo da imagem que havia. A esséncia humana, para
Manoel de Barros, s6 pode ser reencontrada quando o homem reaprender a olhar, escutar
e sentir a imensa natureza que o cerca e da qual ele faz parte, materializando-a em
linguagem. O poeta acaba por elaborar uma entre-quebra entre os dois elementos do signo
linguistico: o significante e o significado. Ferdinand de Saussure (2003, p. 119) em Curso

de Linguistica Geral, realga que:

A entidade linguistica s6 existe pela associacdo do significante e do
significado; se se retiver apenas um desses elementos, ela se desvanece; em
lugar de um objeto concreto, tem-se uma pura abstracdo. A todo momento,
corre-se 0 perigo de ndo discernir sendo uma parte da entidade, crendo-se
abarca-la em sua totalidade; é o que ocorreria, por exemplo, se se dividisse a
cadeia falada em silabas; a silaba s6 tem valor em Fonologia. Uma sequéncia
de sons s6 é linguistica quando é suporte de uma ideia; tomada em si mesma,
ndo é mais que a matéria de um estudo fisiolégico.

Ao se ler Manoel de Barros pode-se observar que ndo ha, em seus poemas, um
estudo fisiologico, nem uma investigacdo estrutural ou fonoldgica das palavras, ha

realmente um rompimento com a associacgao significante/significado, logo, ha em seus
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versos a transparéncia da liberdade das palavras serem, em um processo de ruina do signo
linguistico tdo solidificado: “O rio que fazia uma volta/atras da nossa casa / era a imagem
de um vidro mole...”. Para Blanchot (2013, p. 45), no mundo, a linguagem é poder por
exceléncia. Aguele que fala é o poderoso e o violente. Nomear € a violéncia que afasta o
que é nomeado, para o ter sob uma forma comoda de um nome. Nomear € o que faz do
homem essa estranheza inquietante e perturbadora, que estorva 0s outros seres Vivos.
Nomear s6 foi dado a um ser capaz de ndo ser, capaz de fazer desse nada um poder, e
desse poder, a violéncia decisiva que abre a natureza, que a domina e forca: “Era uma

enseada. / Acho que o nome empobreceu a imagem”.

A Literatura ndo exige que a palavra reproduza uma realidade prévia, mas que
produza sua verdade, num desenvolvimento livre e ininterrupto. Desse modo, na poesia
manoelina, ndo se empregam as palavras para um esclarecimento ou conceituacdo, porém,
primordialmente, para a apresentacdo de um mundo edénico, atribuindo corpo: pele,
folhas, penas, pedras a linguagem, pois no poema a linguagem afirma-se como todo e sua
esséncia, ndo tendo realidade sendo nesse todo. Blanchot (1997, 315 — 316) destaca a

materialidade da linguagem:

A palavra age, ndo como uma forca ideal, mas como um poder obscuro, como
um feitico que obrigas as coisas, tornando-as realmente presentes fora delas
mesmas. E um elemento, uma parte recém-destacada do meio do subterraneo:
ndo mais um nome, mas um momento do anonimato universal, uma afirmacdo
bruta, o estupor do face-a-face no fundo da obscuridade. E, com isso, a
linguagem exige jogar seu jogo sem o0 homem que a formou. Agora a literatura
dispensa o escritor: ela ndo é mais essa inspiracdo que trabalha, essa negacao
que afirma, esse ideal que se inscreve no mundo com a perspectiva absoluta da
totalidade do mundo. N&o esta além do mundo, mas também ndo é o mundo: é
a perseveranca das coisas, antes que o mundo o seja, a perseveranca das coisas
depois que o mundo desapareceu, a teimosia que resta quando tudo desaparece
e o estupor do que aparece quando ndo ha nada.

A Literatura se faz imponente, ndo cabe a ela as meras representagdes. N&o
significa algo: apresenta, é. Quando nomeia, 0 que designa é suprimido; mas, 0 que é
suprimido é mantido, e a coisa encontrou (no ser que é palavra) mais um refugio do que
uma ameaca: “Que a palavra parede nédo seja simbolo / de obstaculos a liberdade / nem
de desejos reprimidos / nem de proibi¢des na infancia / etc” (1989, p. 239). Quando a
Literatura se recusa a nomear, quando do nome compde uma coisa obscura, testemunha

uma obscuridade primordial, o que aqui desapareceu — o sentido do nome — esta realmente
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destruido (BLANCHOT, 1997, p. 316). Como o sentido preciso dos termos foi apagado,
agora afirma-se a prépria possibilidade de significar.

Na poesia de Manoel de Barros, a palavra é livre para pegar delirio ao afastar-se
de estigmas representativos ou terrenos de nomeagdo. Assim, sdo a perspectiva do
deslimite, em um encontro memoréavel, descoberta da propria esséncia da poesia: essa
resposta que constantemente é pergunta, essa pergunta que sempre revive na resposta para
manté-la aberta, viva e eternamente iniciante. Com essa escrita que ndo possui o intuito
de ser entendida, que desvia do pensamento reto; antes, que almeja a sinuosidade das
palavras, pois abriga rompimentos, ndo somente semanticos ou ortograficos, mas da
propria forma de construcéo poética:

Escrevo o idioleto manoelés archaico™ (ldioleto € o dialeto que os idiotas usam
para falar com as paredes e com as moscas). Preciso de atrapalhar as
significancias. O despropo6sito é mais saudavel do que o solene. (Para limpar
das palavras alguma solenidade — uso bosta.) Sou muito higiénico. E pois. O
que ponho de cerebral nos meus escritos € apenas uma vigilancia pra ndo cair

na tentagdo de me achar menos tolo que os outros. Sou bem conceituado para
parvo. Disso fornego certiddo.

*Falar em archaico: aprecio uma desviagdo ortografica para o archaico.
Estdmago por estdmago. Celeusma por celeuma. Seja este um gosto que vem
de detrds. Das minhas memorias fosseis. Ouvir estdmago produz uma
ressonancia atavica dentro de mim. Coisa que sonha de retravés. (1996, p. 314).

Subcapitulo 2.2 — Passos para a transfiguracao

IX

Para entrar em estado de &rvore € preciso partir de
um torpor animal de lagarto as trés horas da tarde,
no més de agosto.

Em dois anos a inércia e 0 mato vao crescer em
nossa boca.

Sofreremos alguma decomposicéo lirica até o mato

sair na voz.

Hoje eu desenho o cheiro das arvores.

(1993, p. 277)

67



Inferimos no subcapitulo anterior que o trabalho poético de Manoel de Barros ndo
é uma simples desorganizacao sintatica ou semantica. E, sim, uma atitude deliberada de
um artista e de artifice do verbo. O poeta ndo tem por tarefa a mera exibicéo da realidade,
mas um poder demiurgico, moldando a lingua, por meio do espaco literario. Assim, nao
ha limites para a palavra poética e ela conferira a poesia e, consequentemente, ao poeta,
a forca criadora que é a ela inerente dentro dos versos manoelinos, como quando também

abriga a natureza, o seu Pantanal.

Hé uma condi¢do de uma “cultura da natura” na poesia de Manoel de Barros.
Podemos criar, por meio da leitura de seus poemas, a compreensdo de que a natureza cria
e vive as suas proprias “relacdes sociais”, as quais ndo se aproximam de um
antropocentrismo. Entretanto, ndo ha a pretensdo de uma negacdo do humano. E
compreendida a necessidade da ruptura com o ponto de vista do homem como também
do centro; e que ele, por meio do convivio com a natureza se dedique a uma vivéncia
natural, ndo a soberba citadina. E o homem “civilizado” que se mistura ao verdor, que se
enriquece e se renova: “Entdo quero dizer que os meus viveres citadinos, ou civitantes,
estdo sempre cheios de um ver envesgado, cheio de vozes de rios e de ras em minha boca”
(MULLER, 2010, p. 62). O poema 11 de Biografia do Orvalho (1998, p. 347) nos permite

essa leitura;

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

Palavras que me aceitam como — eu ndo

aceito.

N&o aguento ser apenas um sujeito que abre

portas, que puxa valvulas, que olha o reldgio,

que compra pao as 6 horas da tarde, que vai la fora,
que aponta lapis, que vé uva etc. etc.

Perdoai.

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar o homem usando borboletas.

Desse modo, a poética manoelina foge do argumento de representacdo, ela é acdo:
0 seu verbo se reveste de um carater minuciosamente trabalhado, que proporciona um

particular reflexo da beleza natural do mundo por meio da linguagem. E a partir da palavra
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que Manoel de Barros escuta a natureza em seus versos. Fundamentados na vivéncia
autobiografica como habitante da regido de terras alagadas, seus poemas resgatam seu
contato com o Pantanal em cheiros, toques e imaginagdo. A natureza é continuamente
ressignificada pelos seus desenhos verbais, como o poeta chama seus escritos, que criam,
por meio de um arduo lavor com a palavra, imagens de um ambiente criativo e original,

recriando a complexa atmosfera natural, animal e humana, pantaneiras.

Das mais diversas afirmac0es a respeito do exercicio poético de Manoel de Barros,
a de caracteriza-lo como “poeta do Pantanal” é uma das mais frequentes pela midia e
critica literaria: “Meu negocio ¢ linguagem”, costuma responder para se afastar ao
maximo desse rétulo. Essa qualidade, atribuida ao seu exercicio poético, dele talvez
contribua para um pensamento erréneo de seu trabalho: a concepcdo de um senhor
sentado a beira de um rio contemplando o seu habitat natural a moda arcade. Pois se
engana quem compartilha desse raciocinio. O poeta escreve seus versos trancado horas a
fio em seu escritorio, apelidado por ele como “lugar de ser inutil™*, cercado de seus
instrumentos de oficio: livros e dicionarios. E importante a quebra da imagem de poeta
preocupado somente com a tematica do ambiente. J& que, para ele, poesia é uma
artesania, como foi observado por meio dos seus deslimites. N&o deve ser assimilado que
0 poeta renegue a sua origem pantaneira, apenas gque a sua escrita ndo tem por interesse a
definicdo pitoresca do que ha no Pantanal, mas sim a comunhdo dessa regido, que esta

dentro dele, com a linguagem, como confessa (MULLER, 2010, p. 21 — 22):

Gosto do Pantanal ao ponto de eu precisar inventar uma tarde a partir de um
tordo. Gosto do Pantanal ao ponto que eu possa ficar livre para o siléncio das
arvores. Gosto do Pantanal ao ponto que meu idioma ndo sirva mais para
comunicar, sendo que apenas para comungar. Tematica sugere tese, sugere
ideia para ser desenvolvida. Sugere comunicagdo. Sugere descricao de alguma
coisa. Para mim, quem descreve ndo é dono do assunto: quem inventa, €. Que
eu possa dizer, estando em fusdo com a natureza, coisas como esta: “Eu queria
crescer para passarinho...” Eu possa dizer com seriedade: “Uma pedra me ra”.
Minha linguagem sera sempre de comunh&o. E dessa forma que em mim o
Pantanal se expGe. Tenho dentro de mim um lastro de brejos e de passaros que
inevitavelmente aparecem na minha poesia.

A expressdo “poeta pantaneiro” remete a um teor folclorico, ndo contempla o
esforgo linguistico trabalhado por Manoel de Barros, deixa-o sentenciado a seguir uma

tarefa: “Meu negocio ¢ com a palavra. Meu negocio é descascar as palavras se possivel,

4 O poeta revela o lugar onde escreve seus poemas no documentério: Dez por cento é mentira: a
desbiografia de Manoel de Barros de Pedro Cezar, do ano de 2007.
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até a mais lirica semente delas. Nem uma, porém se me entregou de nudez ainda”
(MULLER, 2010, p. 76). A poética manoelina, pelo modo como em seus versos 0 mundo
natural se sobressai, permite-nos pensar a sua poesia como um lugar onde hd uma
reaproximacdo do homem com a natureza, e que luta para ndo ser engolida pela
exuberancia desse riquissimo bioma. Para isso, ha que conté-lo, para que nao haja uma
predominacdo deste, e que ndo seja lido por um mero relato paisagistico. Podemos inferir
que, em sua poesia, ha perspectiva da intengdo da natureza; fala-se com ela, e ndo sobre
ela, em um real transfigurado pelo espaco literario, no qual o Pantanal se encontra em
constante transformacdo. E dessa regido caracteristica que foi herdada uma intimidade
com aguas e as coisas do chdo. Para ele, a infancia 14 vivida deixou um lastro que s6 pode
ser matéria de poesia se misturado com certo gosto de mexer com as palavras, como pode

ser percebido no poema | de 32 parte — Mundo Pequeno (1993, p. 291):

O meu mundo é pequeno, Senhor.

Tem um rio e um pouco de arvores.

Nossa casa foi feita de costas para o rio.

Formigas recortam roseiras da avo.

Nos fundos do quintal ha um menino e suas latas
maravilhosas.

Seu olho exagera o azul.

Todas as coisas deste lugar ja estdo comprometidas
com aves.

Aqui, se o horizonte enrubesce um pouco, 0s
besouros, pensam que estdo no incéndio.

Quando o rio estd comecando um peixe,

Ele me coisa

Ele me ra

Ele me arvore.

De tarde um velho tocara sua flauta para inverter os

0casos.

Estabelecemos, a partir a leitura dos poemas de Manoel de Barros, passos para a
transfiguracdo. Esses passos significam o reencontro da perdida humanidade, dos
individuos, visto que ha um grandioso afastamento deles perante a natureza. O primeiro

a discutirmos é o contato intimo do homem com o meio natural. Tal proximidade é
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estipulada, nos versos do nosso poeta, mediante uma personagem bastante frequente:
Bernardo — “Bernardo é o que Manoel diz que gostaria de ser” (CEZAR, 2007). Ele nos
é revelado no poema Il de O guardador de &guas (1989, p. 219):

Esse é Bernardo. Bernardo da Mata. Apresento.
Ele faz encurtamento de aguas.

Apanha um pouco de rio com as maos e espreme nos vidros
Até que as aguas se ajoelhem

Do tamanho de uma lagarta nos vidros.

No falar com as aguas ras o excitam.

Tentou encolher o horizonte.

No olho de um inseto — e obteve!

Prende o siléncio com fivela.

Até os caranguejos querem ele para chéo.

()

Como a foz de um rio — Bernardo se inventa...

()

Bernardo é um homem do Pantanal, distante da cultura das letras, mas que possui
um olho verde para as coisas, e ai esta a sua rica sabedoria. Ele é o sujeito que detém o
que falta o poeta para ser arvore, porque passou por um aprendizado nao encontrado nos
livros, e, sim, na natureza e nas pessoas. Manoel de Barros o0 apresenta como aquele que
dilata seus limites a ponto de viver seu dia-a-dia poeticamente: “Apanha um pouco de rio
com as maos e espreme nos vidros”. Em outro poema, 1X, do mesmo livro, a nova

linguagem da natureza utilizada por Bernardo é designada como Dialeto-Ra:

Bernardo escreve escorreito, com unhas, na dgua,
O Dialeto-R&a.*

Nele o chdo exubera.

O Dialeto-Ré exara lanhos.

Bernardo conversa em rd como gquem conversa em
Aramaico.

Pelos insetos que ele usa sabe 0 nome das chuvas.
Bernardo montou no quintal Oficina de Transfazer
Natureza.

(Objetos fabricados na Oficina, por exemplo:
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Duas aranhas com olho de estame

Um beija-flor de rodas vermelhas

Um imitador de auroras — usado pelos tordos.
Trés peneiras para desenvolver moscas

E uma flauta para solos de garca.)

()

*Falado por pessoas de agua, remanescentes do Mar de Xaraiés, o Dialeto-Ra,
na sua escrita, se assemelha ao Aramaico — idioma falado pelos povos que
antigamente habitavam a regido pantanosa entre o Tigre e o Eufrates. Sabe-se
que o Aramaico e o Dialeto-Ra sdo linguas escorregadias e carregadas de
consoantes liquidas. E a razdo desta nota. (1989, p. 224).

Somente Bernardo tem o dominio completo do Dialeto-Ra, pois a sua relagdo com
a natureza €, acima de tudo, terna. Bernardo € um sujeito andarilho que conhece mais de
aguas, plantas e bichos mitdos do que de bibliotecas e ciéncia, assim, ele ndo apenas vé
ou estd inserido no Pantanal, ele sente, faz parte e desregula, pela sua asticia e
experiéncia, as naturalidades que encontra: “Bernardo montou no quintal Oficina de
Transfazer / Natureza™. Transfazer a natureza parte do mesmo principio dos deslimites
das palavras, “estender o poético além da poesia”, subvertendo o estipulado limite da
natureza. Na auséncia de uma linguagem propria dessa, que seja compreensivel pelos
individuos, é necessario arejar a linguagem dos homens para que ela (se) fale. Em razéo
disso, ha a necessidade de um nascimento das palavras criado por insetos e arvores, como

0 Dialeto-Ra4, lingua “liquida e escorregadia”.
Em outros poemas, o corpo de Bernardo participa da natureza:

Xl

Bernardo é quase arvore.

Silencio dele é tdo alto que os passarinhos ouvem

de longe.

E vém pousar em seu ombro

()

Bernardo desregula a natureza:

Seu olho aumenta o poente.

(Pode um homem enriquecer a natureza com sua incompletude?)

(1993, p. 297)

1.10
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Bernardo fala com pedra, fala com nada, fala com arvore. As plantam querem
o0 corpo dele para crescer sobre ele. Passarinho ja fez poleiro na sua cabega.
(1996, p. 310)

Bernardo, homem pantaneiro, longe da civilizacdo normativa, obtida somente na
relagdo com o meio urbano, simboliza a “sabedoria vegetal”, s6 alcancada quando a
linguagem é corrompida pelo afeto do homem com a natureza, no qual a superioridade

humana é despedagada. Podemos ser Bernardo também. O primeiro passo foi dado.

O segundo passo € dado pela comunh@o do humano com a natureza. Esse s é
conquistado apds um contato intimo, como foi visto por meio de Bernardo, que além de
reconhecer 0 meio que o circunda, tem maximo respeito pelas coisas vegetais, minerais e
animais. Logo, a partir disso, uma nova relacdo € concebida, uma ligacdo mais vigorosa,
na qual o homem, que ja percebe a natureza ndo mais com uma disputa de egos, mas
como semelhantes, se harmoniza a ela. Determinamos duas propriedades essenciais:

pertencimento e identidade.

Nos versos abaixo, se evidencia a relacdo de pertencimento a natureza:

Sou puxado por ventos e palavras.
(Palestrar com formigas € lindeiro de insania?)

(1993, p. 283)

Sou livre para o desfrute das aves.
Dou meiguice aos urubus.

Sapos desejam ser-me.

Quero cristianizar as aguas.

Ja enxergo o cheiro do sol.

(1998, p. 331)

Uma violeta me pensou. Me encostei no azul de sua tarde.

(1996, p. 311)

De tarde os passarinhos fazem arvore nele.

(1998, p. 340)

Em outro momento, a comunhéo revela uma identidade:

73



Um homem pegava, para fazer seu retrato, pedagos
de tabua, conchas, sementes de cobra.

(1970, p. 152)

Nuvens me cruzam de arribacéo.
Tenho uma dor de concha extraviada.
Uma dor de pedacos que nao voltam.
Eu sou muitas pessoas destrocadas.

(1993, p. 289)

Eu queria crescer para passarinho...

(1996, p. 309)

As arvores me comegam.

(1996, p. 311)

Acreditamos que a poética de Manoel de Barros decorra de passos até chegar ao
que consideramos o ultimo: a transfiguracdo. Nessa interpretacdo, o humano, depois de
um contato intimo e a perspectiva da comunhao — os dois primeiros —, chega ao ponto de
alterar-se através do natural, transfigurando-se em um novo ser. A natureza se utiliza dele,
corroi-lhe, abriga-o. Ele cede seu corpo e imagem a ela. Os dois mudam, ndo hé perdas,

é como uma simbiose. Selecionamos poemas nos quais verificamos esse aspecto:

Um homem (sozinho como um pente) foi visto da varanda
pelos tontos

Na voz ia nascendo uma arvore

Aberto era seu rosto como um terreno.

(1970, p. 147)

Viu um pouco de mato invadindo as ruinas de sua boca! (1970, p. 148)
Uma arvore espera filhos dele. (1989, p. 223)

— Viventes de ermo 0 que sdo?

— Quando comegamos a cavar um buraco no leito seco do rio,

0s cascudos como que minavam das areias — e eram escuros.
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Suponho que andavam por 14 hibernados.

Agora se escondem por baixo de cascas podres.

Por baixo das cascas podres, dizem, esses cascudos metem.
Tais informacGes foram sempre dadas por devaneios,

por indicios, por forca de efldvios.

— A partir da fusdo com a natureza esses bichos se

tornaram er6ticos. Se encostaram no corpo da natureza para
exercé-la. E se tornavam apéndices dela.

Ou seres adoecidos de natureza. Assim, as pedras sonhavam ele para
musgo. Sapos familiarizavam eles com o chéo.

Nenhuma coisa ficava sem 6rgéos ou locas.

Mudaram a brancura das chuvas e a extensdo dos escuros.

— Tal como os peixes, Ihes foi dada uma fisiologia
especial — para que vivam nas aguas, a esses viventes
de ermo lhes deram vozes batraquias, que repercutem
como algodéo.

()
(1989, p. 227)

Bom é corromper o siléncio das palavras.
Como seja:

1. Uma rd me pedra. A rd me corrompeu para
pedra. Retirou meus limites de ser humano

e me ampliou para coisa. A rd se tornou

0 sujeito pessoal da frase e me largou no
chdo a criar musgos para tapetes de insetos

e de frades.)

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

de dia e me desperta nas manhas.)

3. Os jardins se borboletam. (Significa que
Os jardins se esvaziaram de suas sépalas

e de suas pétalas? Significa que os jardins

se abrem agora para o bulico das
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borboletas?)

4. Folhas secas me outonam. (Folhas secas que
forram o ch@o das tardes me transmudaram
para outono?) Eu sou meu outono.)

Gosto de viajar de palavras do que de trem.

(1998, p. 332)

Agora uma brisa me garca. (1996, p. 343)

Por meio desses trés pontos de vista apresentados nesse estudo, ponderamos que
a geografia do Pantanal ndo alcanga 0 mundo inventado por Manoel de Barros em seus
livros. Sua poesia subverte os conceitos classicos de natureza, como o da beleza ou
contemplacdo. Ela exige novos olhares do humano. E fundamental a recuperacéo,
portanto, de uma existéncia mais natural. Ha que se consentir aos individuos que sejam
adoecidos pela natureza, como 0 nN0sSsO poeta, para que a poesia, a partir desse “choque”

se desabra:

E da exuberéncia da natureza basta ter cuidado para ndo se afogar em tanto
natural. Quero dizer: é preciso evitar o grave perigo de uma degustacdo
contemplativa da natureza. H& o perigo de se cair no superficial fotografico, na
pura cdpia, sem aquela surda transfiguragdo epifanica. A simples enumeracéo
de bichos, plantas (jacaré caranda sariema etc.) ndo transmite a esséncia da
natureza, sendo que apenas a sua aparéncia. Aos poetas é reservado transmitir
a esséncia. Vem dai que é preciso humanizar as coisas e depois transfazé-las
em versos (MULLER, 2010, p. 48).
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Capitulo 3 — As coisas sem importancia sdo bens de poesia

Néo creio que as pessoas estejam lendo mais poesia. Mas penso que 0 mundo
esta precisando de mais poesia. A gente anda muito enrolado com maquinas,
com tecnologias. Esta perdendo um pouco da inocéncia animal. Para alcancar
os beneficios da ciéncia, o ser humano esta desprezando as fontes da vida.
Acontece que nem todo mundo gosta de mel. Poesia é a mais fina destilacéo
da palavra. Penso que se tem que levar, pela educacdo, os seres a provar o mel
da poesia. Vende-se menos a poesia porque ela é mesmo um restilo. Apenas
um restilo. Em poesia ndo ha episédios, enredos, anedotas que sirvam para
prender os leitores. Ela sé é uma gota de esséncia do ser humano.

(Manoel de Barros, 2010, p. 133)

Subcapitulo 3.1 — Compéndio para uso contemporaneo

Estabelecemos, no primeiro capitulo, uma tensdo entre contemporaneidade e a
p6s-modernidade. Foi compreendido que o atual ndo estatuto da poesia brasileira é
heranca de uma crise de verso impulsionada na modernidade aos fins do século XIX.
Nesse estudo, concordamos com o entendimento de uma Literatura que dialoga com o
contemporaneo e com as questdes desse tempo que se incidem na producdo literaria de

Manoel de Barros e das Ultimas décadas no Brasil.

Alberto Pucheu no ensaio “Efeitos do Contemporaneo”, do livro Apoesia
Contemporanea (2014) pondera que o contemporéneo ndo se exibe, ele ndo é uma
concretude qualquer que possa ser isolada para dissecacao. Ou, pode até se mostrar, mas
enguanto um impasse, e esses impasses costumam rir dos — supostos — saberes, levando-
o0s repetidamente a exaustdo, esvaziando-os. A contemporaneidade é uma singular relacdo
do homem com seu préprio tempo, pois em semelhante conformidade que este se apoia
também se distancia. Apesar de estarmos nela, insolita, foge de nés quando tentamos ir

em sua direco, o que, alojando-os, nos desaloja °. E um vinculo constante de ruptura:

Viver um determinado tempo implica necessariamente nao saber como esse
tempo se marca nem como serd marcado pelo por vir. Nao se pode falar em
nome de nosso tempo sendo por enigmas, aberturas e estranhezas;
impossibilitado de juntar seus pontos dispersivos, nosso tempo, inconsistente,
ndo podendo se configurar em uma época histéria, nunca € sincrénico a si
mesmo, mas integralmente desarranjado, isto porque ele ndo se define por um
pensamento especifico, mas, antes, pela abertura das possibilidades do
pensamento que diz respeito a todas as forgas — irreconheciveis — nele atuantes,
e ndo a uma ou poucas privilegiadas (PUCHEU, 2014, p. 325).

> lbidem, p. 324.
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Aqueles que aderem & contemporaneidade, sem questiona-la, ndo a vivem, “ndo
conseguem Veé-la, ndo podem manter o olhar fixo sobre ela” (AGAMBEN, 2009, p. 59).
Em congruéncia ao pensamento do fildsofo, Pucheu (2014, p. 333) ressalta que nédo ha
contemporaneo se ndo houver uma fissura no conhecimento, seu desastre, seu naufragio,
sua caréncia, o que lhe exceda, seu cair. Agamben, a partir da um poema de Osip
Mandel’stam, questiona a relagdo dos poetas com o seu tempo, isto ¢, a
contemporaneidade: “o poeta é aquele que deve manter fixo o olhar nos olhos do seu
século-fera, soldar com o seu sangue o dorso quebrado do tempo” (2009, p. 60). O poeta,
o contemporaneo, deve manter fixo o olhar no seu tempo, mas “o que vé quem vé o seu
tempo, o sorriso demente do seu século?” (2009, p. 62). Partindo de uma segunda
definicdo, ou melhor, uma segunda camada da mesma concepcéo, o filésofo propde uma
relacdo com o escuro: “contemporaneo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo,
para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro” (2009, p. 62). O escuro do tempo nédo €
escassez de luz, mas uma construcdo histdrica. Podemos compreender que ser
contemporaneo € neutralizar as luzes que emanam da época, para, assim, descobrir seu

escuro especial.

E dessa maneira intimidadora que Agamben indica que ser contemporaneo &,
principalmente, um ato corajoso, “porque significa ser capaz nao apenas de manter fixo
o olhar no escuro da época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que, dirigida
para nos, distancia-se infinitamente de nds” (2009, p. 65). Para uma compreensdo ainda
mais efetiva, o autor compara ser contemporaneo a ser pontual em um compromisso ao
que podemos simplesmente faltar. A ndo ida a essa obrigacdo é precisamente a atitude
inata de uma vida deveras cotidiana, pois tal compromisso, que representa 0 tempo

presente, € algo que nao apreendemos, é de carater fugidio:

Por isso o presente que a contemporaneidade percebe tem varias vértebras
quebradas. O nosso tempo, o presente, ndo €, de fato, apenas o mais distante:
ndo pode em nenhum caso nos alcancar. O seu dorso esta fraturado, e nés nos
mantemos exatamente no ponto da fratura. Por isso somos, apesar de tudo,
contemporéneos a esse tempo (2009, p. 65).

Estipulada uma contiguidade e, em decorréncia disso, o inapreensivel, estabelece-

se uma relacdo substancial entre o tempo presente e o passado, que se da através do
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arcaico (proximo da arké, isto €, origem). O terceiro nivel da compreensdo do que € ser
contemporaneo € notar que essa ligagdo perpassa pela origem, ja que esta “em nenhum
ponto pulsa com mais forga do que no tempo presente” (2009, p. 69). Dessa forma, o que
¢ antigo, no seu fim, retorna, para se reencontrar, aos primordios; e a vanguarda, que se
desviou do caminho, segue o primitivo e o arcaico. O contemporaneo coloca em agédo
uma relacdo especial entre os tempos, fratura as vértebras do seu tempo, e essa quebra é

um encontro entre as geragoes:

Isso significa que o contemporaneo nao € apenas aquele que, percebendo o
escuro do presente, nele apreende a resoluta luz; é também aquele que,
dividindo e interpolando o tempo, esta a altura de transforméa-lo e de colocé-lo
em relacdo com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a histdria, de
“cita-la” segundo uma necessidade que ndo provém de maneira nenhuma do
seu arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder. E como se
aquela luz invisivel, que é o escuro do presente, projetasse a sua sombra sobre
0 passado, e este, tocado por esse facho de sombra, adquirisse a capacidade de
responder as trevas do agora (2009, p. 72).

Historicamente, sobreviver sempre se mostrou um desafio do contemporaneo em
qualquer época. Manoel de Barros presenciou diversas mudancas ndo somente temporais
como literarias. Herdeiro da modernidade, por té-la vivido, contudo, sua poética se
distanciou, como ja vimos, de denominacdes de geracdes modernistas, mesmo que seus
primeiros escritos o aproximassem de uma perspectiva cronologica, “talvez seja isso de
fato o contemporaneo: o sobrevivente” (PUCHEU, 2014, p. 334). Por mais que tentasse
se encaixar em propostas de antologias (presenca no Panorama da Nova Poesia
Brasileira), ja dava indicios de uma escrita fora dos padrbes gramaticos da lingua e
enaltecedora de pessoas e coisas desimportantes, revigorante também do lirismo
contemporaneo, para quem o pertencimento, inclusive, ao presente € uma questdo, pois a
poesia manoelina se mostra singular até perante os contemporaneos. Entre uma visao de
um poeta passadista, em razao de uma heranca moderna e, talvez, de um poeta a frente de
seu tempo, as leituras de Manoel de Barros evidenciam a relagéo do poeta com seu proprio

tempo, como constitui¢do do sentido de sua obra.

Entdo, qual a relacdo que o tempo de hoje tem com a Literatura, mais
precisamente, a poesia brasileira contemporanea? A contemporaneidade como uma forga
de quebra e deslocamento propicia a emersdo de uma independéncia poética, isto significa
que a poesia ndo sdo delimitados espacos, ndo ha contornos para o seu lugar, sua

identidade, do que é em e para si, é livre para expressar-se das formas mais inesperadas,
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excentricamente — ou ndo: A tal “zona franca”, ndo apenas a poesia, mas também a
filosofia (e, consequentemente, a critica), estdo submetidas, levadas a movimentos e
deslocamentos de seus modos de composigdo que s6 o inesperado pode, a cada momento,
irromper, fazendo-as, pela transformacao de suas linguagens, estilos e maneiras, apoesia,
afilosofia e acritica, ou seja, nunca deixando que elas se estabilizem em uma identidade

consigo mesmas, sustenta Pucheu (2014, p. 349).

Logo, € possivel proferir que assistimos atualmente a um deslocamento de
critérios pelos quais um poeta pode ser reconhecido como fazendo parte de uma série
literaria, de sua ‘tradi¢do’, afirma Siscar (2010, p. 151) no ensaio “A Cisma da Poesia
Brasileira” encontrado também na obra Poesia e Crise. — A partir desse argumento,
alguns criticos tém preferéncia por indicar as limitacGes culturais e ideoldgicas da poesia
contemporanea, ja outros, notam um salto no que diz respeito a qualidade média da poesia
no pais. Todavia, como sabemos, as situagdes inconstantes, tanto historicamente como
poeticamente, sdo terrenos onde a poesia costuma se expressar e, alias, melhor expde seu
vinculo com o contemporaneo. Isso nos incita ndo apenas “a repensar os fatos da poesia
contemporanea, mas a levar adiante ou a deslocar a discussdao em busca de esclarecer
aquilo que, efetivamente (a julgar pelo interesse atribuido a multiplicidade pelas
recensdes e criticas), ainda ndo conseguimos entender” (SISCAR, 2010, p. 166). Portanto,
é evidente que a poesia brasileira hoje carregue nas costas a necessidade de dar um passo

em direcdo ao seu lugar.

O mesmo autor, Marcos Siscar, em seu mais recente livro De volta ao fim: o “fim
das vanguardas” como questdo da poesia contemporanea, de 2016, discute o caminho
que a poesia contemporanea percorre sob a perspectiva de um possivel fim de um passado
ndo tdo distante, o das vanguardas. O argumento desse término permite um ponto de
partida inteligivel para a assimilacdo do que esta em jogo no contemporaneo, ou melhor,
um olhar sobre como 0 nosso tempo dialoga com ele mesmo. Ha hoje a compreensao de
uma pluralidade desregrada, que constitui também parte do problema, quando
substanciam a ideia de uma mera substitui¢do historica, como se a nossa relagédo com o
passado e com o presente fosse um processo desprovido de conflitos, logo, fora de um

estado de crise.

O espirito critico e autocritico desassossegado € uma das formas de contribuicao
que a tradicdo da vanguarda do século XX trouxe a poesia e a postura do poeta diante de
seu presente, “essa tradi¢ao estética e critica ajudou a constituir uma relagdo ativa com o
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contemporaneo que nos define ainda hoje” (SISCAR, 2016, p. 10). As vanguardas sao
um problema, porque a superacdo delas é precisamente 0 nosso desejo. Seriamos, entéo,
pos-vanguardistas? Se ndo somos essa definicdo exata, ndo é pela razdo de ndo
possuirmos singularidades e discordancias perante as vanguardas ou outras maneiras de
nos relacionarmos com a historia. Dessa forma, a passagem para fora das vanguardas nao
representa um além da crise, na verdade, é um passo na direcdo de um novo lugar de
conflito. A crise (ou a visdo de catéstrofe) sé faz sentido na medida que reinventa lugares

e da forgas as questdes para outros tipos de comeco.

Para Siscar (2016, p. 67), vivemos numa época de diversidade e multiplicidade, e
essa facilidade e leveza com que nos reconhecemos como uma época de biodiversidade
poética, de multiplicidade convival e concorrencial, se ndo € muito ruim por si mesma,
tem um paralelo significativo com a dificuldade ou mal-estar que experimentamos em
relacdo ao passado ndo muito distante. Essa pluralidade poética advém, também, de uma
pujanca editorial decorrente de um acesso menos dificultoso aos jovens escritores,
facilitado, inclusive, pela adesdo as novas tecnologias. Ndo é necessaria uma forcosa
atencdo para notar que ha um lapso na historiografia da poesia brasileira atual, vazio esse
que ndo é somente da pluralidade ou da producdo de poesia em demasia, mas de uma
recusa de se pensar a maneira pela qual essa escrita poética de hoje reelabora as geragdes
imediatamente anteriores, como se 0 crescimento criativo literdrio que observamos

atualmente estivesse em uma forca diretamente proporcional ao esquecimento historico.

Parte do problema do contemporaneo € o anseio de “virar a pagina” da historia.
Desejo que pode ser estereotipado como inerente aos mais jovens, contudo, se faz
recorrente na ansiedade de alguns poetas e criticos em tentar recompor os lagos com o
passado. Isto é, empoeirar 0 que passou e focar unicamente no agora. Porém, como olhar
somente o0 agora sem revisitar o passado? Siscar (2016, p. 69) detecta 0s sintomas ao
declarar que a afirmacao narcisica de posteridade, de seus diversos “p6s”, ndo € um modo
de reconfiguracdo daquilo que, no passado, se deu 0 nome de “ruptura”, de destrui¢ao; se
o0 enfado diante do passado, em especial o recente, ndo € um mecanismo eufemistico de
destruicdo, um sintoma da nossa incapacidade de elaborar o que esta em jogo. Desse
modo, ndo se deve pensar numa recuperagdo do passado, uma volta a ele, ou, quem sabe,
uma absolvigdo. O que lhe convém é aquilo que nos constitui tal como somos. O
contemporaneo pode relacionar-se com o passado, ndo no sentido de reproducdo, mas de

se reafirmar na histdria, alias, pode ser compreendido como um dos maiores desajustes
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nos quais os poetas, diante da desunido temporal, sem a possibilidade de preencher o

vazio que ha, posicionam-se ao encontrar na linguagem seu feitio particular.

Todos esses questionamentos mostram-se relevantes para a leitura e estudo dos
poetas que comegaram a escrever nas Ultimas décadas ou que foram descobertos pela
critica literaria no mesmo periodo, como o caso do nosso poeta Manoel de Barros, mas
s80 necessarios também para explicitar a importancia que um alicerce historico tem para
tais leituras. Um dos mais variados desafios dos poetas é a circunstancia de um ter lugar,
dentro das suas obras, de uma tradi¢do literaria, de um tempo em que determinados
problemas emergem ou se reconfiguram. Trata-se de pensar 0 contemporaneo, suas
dificuldades, suas possibilidades, mesmo que tudo se mostre suficientemente instavel,
refletir com a poesia € 0 contemporaneo, “‘com o contemporaneo da poesia € com a poesia
do contemporaneo” (PUCHEU, 2014, p. 341). Podemos depreender, assim, que sem 0
contemporaneo varias obras ndo surgiriam, de mesmo modo, ndo se relacionariam com
outras, ndo haveria um territorio tdo vasto, tdo ingreme, tdo volatil, explorado por meio

de seus modos e manifestacdes, efeitos do contemporaneo.

Subcapitulo 3.2 — As cadéncias entre poesia e prosa

Ha um “confronto” historico entre poesia e prosa, como se as duas fossem
inimigas, com o ardor do desejo de massacrar uma a outra. Estuda-se, nos primeiros
contatos com o texto literario, que uma é escrita em versos, a outra em paragrafos, que,
talvez, uma possua mais sentimentos, a outra mais objetividade. A partir do século XIX,
essa é uma das maiores dificuldades da teoria literaria, jA que em um movimento de ir e
vir, tanto 0 poema quanto a prosa, incorporaram-se, misturaram-se, dificultando qualquer
separacgdo didatica. Diversos escritores ingerem elementos poéticos, compondo um viés
indiscernivel entre os géneros. Os poetas criam 0s versos livres, poema em prosa... Como
estabelecer uma discrepancia significativa entre o que € poema e 0 que é prosa? Pucheu
no ensaio “Poema e Poesia”, do livro Giorgio Agamben: poesia, filosofia, critica, de
2010, (p. 68), destaca que essa pergunta ndo vela, obviamente, um desejo de refluxo que
afaste o poema da escrita de ficcdo, ensaistica ou outra prosaica de modo geral, mas expde
a tentativa de conquista de mais um elemento de compreenséo de escrita, que nos leve a

uma ampliacao das possibilidades da prépria escrita, da leitura e do pensamento.
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As possiveis definicbes escorregam entre os dedos, redizem alegacdes analogas
por argumentos diferentes. Todavia, na verdade, ndo comportam desenhar um molde que
seja concernente a todos os textos. Longe das precérias categorizacgdes, a distingdo entre
poema e prosa ¢ um “vau” (SISCAR, 2016, p. 159) de tempos remotos, possivelmente,
ndo tdo aprofundado. Nesse embate, ha a reiteracdo do dispositivo tradicional de oposicao
e da hierarquia, que vem, nas Ultimas décadas, sendo assaz contrariado, porém, em
semelhante proporgdo, indiretamente reiterado. No que se refere a um dialogo do ponto
de vista do contemporaneo, € preciso entender qual necessidade dessa questao ressurgir

e 0 porqué de ela ser inadiavel.

A escritora Florencia Garramufio no ensaio “O passo de prosa na poesia
contemporanea”, pertencente a obra Frutos Estranhos: sobre a inespecificidade na
estética contemporéanea, publicado em 2014, ressalta que o poema em prosa foi uma das
formas — entre outras — em que a poesia moderna colocou em crise uma ideia do poético
e do lirico. De acordo com a pesquisadora (p. 52), desde a definicdo dada por Baudelaire,
0 poema em prosa se propds como uma forma mais branda e maleavel, mais apropriada
a vida urbana e as divagacdes da alma. Assim, 0 poema em prosa, foi um dos sintomas
de uma crise do poético e do lirico, que, no contorno da modernidade, proporcionou o

alcance de novas matérias poéticas:

No entanto, ndo foi o poema em prosa o Unico dispositivo a propiciar essa
transformacdo no interior da poesia: a incorporagdo de uma linguagem
coloquial, a dessublimacdo do literdrio, o distanciamento subjetivo e da
emocao pessoal foram, como todos sabemos, outros dispositivos que, ao longo
dessa crise de poesia moderna, aos poucos definiram e possibilitaram formas
diferentes de explorar essa mesma forma de pdr em crise a poesia
(GARRAMUNO, 2014, p. 53).

Claramente, de qualquer forma, a crise se exibe em um lugar de privilégio dentro
da discussdo literaria a respeito do poema em prosa. Mesmo que, desde 0s poemas em
prosa de Baudelaire, a ideia de poesia em prosa fosse “uma espécie de desliricizacdo da
lirica, presente em varios tedricos como (Benjamin ou Gleize)” (GARRAMUNO, 2014,
p. 54). O fato é que, quando se colocam em oposi¢cdo poemas em prosa com poemas em
versos, ha escassa disparidade com os poemas em prosa, entdo, fica improvavel sustentar

esse ponto de vista insolavel.

Em seu célebre ensaio “A ideia de prosa”, de 1985, escrito por Giorgio Agamben,

depois retomado em O fim do poema — The end of poem —, o filésofo apontou o
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enjambement como o Unico critério possivel para a distin¢éo entre poesia e prosa, ainda
que esse enjambement “colocasse a poesia num lugar indefinivel ¢ ambiguo com relagdo
a prosa, porque o enjambement €, a0 mesmo tempo, 0 passo de prosa que a poesia da para

constituir-se a si mesma”®. Em seu texto, o italiano discorre (2013, p. 29):
E um fato sobre o qual nunca se refletira o suficiente que nenhuma definigdo
do verso é perfeitamente satisfatoria, exceto aquela que assegura a sua
identidade em relacéo a prosa através da possibilidade do enjambement. Nem
a quantidade, nem o ritmo, nem o nimero de silabas — todos eles elementos
que podem ocorrer na prosa — fornecem, deste ponto de vista, uma distin¢éo
suficiente: mas €, sem mais, poesia aquele discurso em que é possivel opor um
limite simétrico a um limite sintético (todo verso em que o enjambement nédo

esta efetivamente presente sera entdo um verso com enjambement zero), e
prosa aquele discurso no qual isso ndo é possivel.

A respeito da identidade do verso ligada ao enjambement, continua (2013, p. 31):

O verso, no proprio ato com o qual, quebrando um nexo sintatico, afirma a sua
prépria identidade, é no entanto, irresistivelmente atraido para langar a ponte
para o verso seguinte, para atingir aquilo que rejeitou fora de si: esboca uma
figura de prosa, mas com um gesto que atesta a sua versatilidade. Nesse
mergulho de cabeca sobre o abismo do sentido, a unidade puramente sonora
do verso transgride, com sua medida, também a sua identidade. O
enjambement traz, assim, a luz o andamento original, nem poético, nem
prosaico, mas, por assim dizer, bustrofédico da poesia, o essencial hibridismo
de todo discurso humano.

O enjambement seria, entdo, a penetracdo da prosa no poema, levando o fim do
verso a comandar a linha, fazendo o verso instituir a sua singularidade, “através do
enjambement, o poema revela seu proprio ter lugar da linguagem enquanto linguagem”
(PUCHEU, 2010, p. 77). E essa natureza prosaica na poesia, ocasionada por uma tensao,
que pde em eminéncia a impossibilidade de uma definicdo tdo especifica e delimitada,
com a simploria ideia de pureza, em ambos 0s géneros. E a respeito dessa transgressio
dos limites do lirico ressaltada por Garramufio (2014, p. 55), que alguns poemas bem
recentes, atravessados por uma forte pulsdo narrativa, parecem pér em evidéncia. Em
Manoel de Barros pode-se inferir uma inclinacdo do poeta para os versos livres, pois
destacamos nas obras selecionadas para o estudo, escassa presenca do enjambement — o

gue ndo conclui a auséncia de poemas em prosa:

1.

Um Jodo foi tido por concha

& Ibidem, p. 54.
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Atrapalhava muito ser arvore — assim como
atrapalhava muito

estar colado em alguma pedra

Seu rosto era trancado
com dobradicas de ferro

para ndo entrar cachorro

S6 um poco marejava por fora dele
e sapos descangotados de luar...

()
(1970, p. 141)

1

Em suas ruinas

Homizia sapos

Formigas carregam suas latas
Devaneiam palavras

(1989, p. 230)

"

Anda lugares vazios
Em que inuteis
Borboletas o adotam
Por petlnias...

(1989, p. 231)

v

Descobre-se com uncéo
Ante uma pedra

Uma érvore

Um escorpido

(1989, p. 232)
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Garramufio (2014, p. 81) destaca que esse por em crise o especifico redefine os
modos de conceitualizar o potencial politico da arte contemporanea. O por em crise essa
identidade entre poema em verso e em prosa se torna um modo mais generalizado de
questionar formas do pertencimento e do especifico. Abrindo, assim, um espaco que ndo
se define por caracteristicas proprias, mas como “abertura para 0 outro de si mesmo”’ .
Para Siscar (2016, p. 160), a questdo da transposi¢do do poema se coloca, entdo, do ponto
de vista da poética e da historia literaria, na perspectiva das possiveis “saidas” da poesia,

entendida eventualmente como recusa das oposi¢des que imobilizam.

E primordial (re)tomar essas questdes, por meio de uma discussdo do
contemporaneo, tendo em vista que esse problema da prosa na poesia, recai no que hoje
é escrito, no ambito da critica universitaria, pois entrar nos limites de outros géneros ndo
¢ sentenciar a morte de um ou de outro, e sim desmitificar, ainda mais, o carater de pureza
da poesia e da prosa, em um desafio que coloca em debate a poética e a poesia do presente.
Nesse sentido, podemos constatar que aquela crise originada aos fins do século XIX, no
amago da modernidade, se transmuta em um estado contemporaneo, se redefine como um
acordo ininterrupto da poesia realizado com a prosa. Siscar (2016, p. 162) sustenta que
um dos estados dessa crise seria a interrogacdo contemporanea sobre a passagem para a
prosa, para o horizonte de prosa ou, pelo menos, para aquilo que se promete com esse
nome. A poesia sobrevive a um estado de crise permanente. As facetas podem mudar, a

colisdo ndo, e é exatamente isso que a faz continuar viva.

A poesia e a questdo de seus limites se faz necessario um pensamento hibrido,
ainda, que, de certo modo, a propria poesia caminhe em sua direcdo ao colocar em
prioridade a dificil demarcacdo das suas margens. A relacdo entre poesia e prosa deve
notar as cadéncias e caréncias tedricas e historicas que a provam, nao exclusivamente as
misturas, conflituosas, em grande maioria. Para um poeta, ha um risco em assumir poemas
em prosa, porgue dentro de uma tradicdo classica da critica literaria, havera julgamentos,
como “baixa literatura”, “ndo-poesia” ou “poesia de menor qualidade”. Contudo, ao
mesmo tempo se desloca do chavéo da sublimacdo da poesia e desmitifica uma tradicao
poética. Nessa tensa perspectiva, na qual o “desguarnecimento de fronteiras” (PUCHEU,

2010, p. 112) se sustenta frequentemente por ricas discussoes e renovagdes, estdo 0s

7 Ibidem, p. 81.
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sensiveis pontos que auxiliam o reconhecimento dos desafios estéticos e culturais do

contemporaneo. O cuidado a maneira constitutiva dessa(s) crise(s) é fundamental.

A partir da discussao do “poema em prosa” estabelecida e das leituras dos poemas

de Manoel de Barros, determinamos a categoria de interpretacdo chamada aqui de

bifurcacdo e selecionamos matérias poéticas que, por meio, dessa compreensdo, excedem

as convencgdes de um texto em poesia. Constatamos que alguns poemas manoelinos

podem ser perfeitamente reposicionados de uma forma que figuem em linhas prosaicas,

como em paragrafos, sem qualquer perda do lirismo. Poemas que transitam, bifurcam-se,

em poesia e prosa:

O Abandono (Parte Final)

A cidade mancava de uma rua até certo ponto;
depois 0s cupins a comiam
A gente vivia por fora como asa
R4 se media na pedra
Ali, eu me atrapalhava de mato como se ele
invadisse as ruinas de minha boca e a enchesse
de frases com morcegos
(...)
(1970, p. 151)

Xl

Ele tem pertinéncias para arvore.

O pé vai se alargando, via de calangos, até ser
raizame. Esse ente fala com aguas.

E rengo de voz e pernas.

Se esconde atras das palavras como um perro.
Formigas se mantimentam nas noédoas de seu casado.
De um turvo cheiro orfico os caracdis o escurecem.
Um Livro o ensinou a ndo ser nada — agora ja sabe.
Estrela encosta quase em sua boca descalga.

(1989, p. 225)
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Autorretrato Falado

Venho de um Cuiaba garimpo e de ruelas entortadas.

Meu pai teve uma venda de bananas no beco da Marinha,
onde nasci.

Me criei no Pantanal de Corumba, entre bichos do chédo, pessoas
humildes, aves, arvores e rios.

Aprecio viver em lugar decadentes por gosto de estar entre pedras
e lagartos.

()

(1993, p. 298)

12

Vi um prego do Século XIII, enterrado até o meio
numa parede de 3x4, branca, na XXIII Bienal de Artes
Plésticas de S&o Paulo, em 1994,

Meditei um pouco sobre o prego.

O que restou por decidir foi: se 0 objeto enferrujado
seria mesmo do Século X1 ou XI1?

Era um prego sozinho e indiscutivel.

Podia ser um anuncio de solid&o.

Prego é coisa indiscutivel.

(1996, 317)

10

A gente se negava corromper-se aos bons
costumes.

A gente examinava a racha dura das lagartixas
S6 para brincar de ciéncia.

A gente grosava a pega dos morcegos com o
lado cego das facas

S6 para vé-los chiar com mais entusiasmo.
Faziamos meninagem com as priminhas a

sombra das bananeiras, debaixo dos laranjais
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S6 de homenagem ao nosso Casimiro de Abreu.
N&o era mister de ser versado em Kant pra se
saber que os passarinhos da mesma plumagem
voam juntos.

(1998, p. 337)

Se colocassemos o poema “O abandono (parte final)”, do livro Matéria de Poesia,
de 1970, horizontalmente, a maneira prosaica, notamos a superacao dos limites de género

textual, sem, no entanto, nenhum prejuizo em carater poético:

A cidade mancava de uma rua até certo ponto; depois 0s cupins a comiam. A
gente vivia por fora como asa. Ra se media na pedra. Ali, eu me atrapalhava
de mato como se ele invadisse as ruinas de minha boca e a enchesse de frases
com morcegos (...).

De modo analogo, podemos fazer com o poema “12”, de Livro Sobre Nada, 1996:

Vi um prego do Século XIlI, enterrado até o meio numa parede de 3x4, branca,
na XXIII Bienal de Artes Plasticas de Sao Paulo, em 1994. Meditei um pouco
sobre o prego. O que restou por decidir foi: se 0 objeto enferrujado seria mesmo
do Século XIII ou XII? Era um prego sozinho e indiscutivel. Podia ser um
anuncio de solidao. Prego € coisa indiscutivel.

Por meio dos exemplos de transposicdo de poemas em prosa, concebemos que o
ideal antipoético agregado a poesia bifurcada ao prosaismo é simplorio e ineficaz. Mesmo
qgue os poemas de Manoel de Barros ndo fossem posicionados de forma horizontal,
remetendo & forma prosaica, ndo fracassariam em natureza lirica. Pelo contrario, expdem
a forca que a poesia possui em transitar além do policiamento dos limites impostos a ela,
seja por estrofes, versos, linhas, etc. O poema se posiciona, portanto, “como uma espécie
de hipersemia da linguagem [...], ou seja, pensar a linguagem engquanto ndo coincidéncia
entre a série semidtica e a sequéncia semantica, para que a abertura ao sentido, preservada
na estancia do pensamento, nunca se feche” (PUCHEU, 2010, p. 114). Se esses
questionamentos sdo ainda contemporaneos, sdo em razdo das transformacges da préatica

institucional do que estava se nomeando (ou ndo) como poesia.

Para Siscar (2016, p. 172), o debate das figuras de prosa na poesia poderia ser
efetivamente nomeado, de uma perspectiva historica mais ampla, como outra “crise de

vers”, segundo a célebre proposicao de Mallarmé. O mais possivel, ¢ que, realgando um
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aspecto essencial da relacdo entre a poesia e seus limites, reatualizando a demanda feita
ao poeta de mergulhar no prosaismo de sua tarefa historica, a poesia hoje ndo deixe de

ser uma outra crise de versos, cuja emergéncia atual nos submerge.

Subcapitulo 3.3 — A heranca do bugre e a cosmovisao da poética manoelina

As coisas que ndo prestam mais pra nada e estdo jogadas fora por inGteis sao
para mim objetos de estima. Sei que isso é um desagero sem grau de estima
para 0s outros. Sei que a maioria prefere coisas Uteis e as pessoas postas na
sociedade. Mas eu ndo sou tantd, juro. O meu gosto é apenas estético. O caso
é que as coisas Uteis sdo muito queridas e as outras desprezadas (...). Porque
eu acho mais nobre um ser porcaria que um ilustrissimo (...). Os herois de nosso
tempo ndo sdo os ilustrissimos nem os principes nem os poderosos. Nossos
herdis sdo vagabundos, porcarias, bébados, e pessoas mais jogadas fora pela
sociedade. Os desimportantes.

(Manoel de Barros, 2010, p. 169)

As imagens das coisas infimas sdo de bastante significancia para Manoel de
Barros, por isso, sdo tdo constantes ao longo de todo seu notavel percurso pela poesia.
Nelas o poeta, explora as grandezas ndo percebidas, esquecidas ou desvalorizadas pelos
individuos, cujos olhos, inundados por uma logica da utilidade, por meio de um viés
capitalista, ndo conseguem enxergar além da importancia que algo ou alguém deve
possuir em nossa sociedade. Todos os seres despreziveis sdo componentes de privilégio

para compor a diversidade da matéria poética manoelina.

A concepcdo arraigada em nosso mundo contemporaneo € a de que tudo deve
obter um fim Gtil, aquilo que ndo se mostra possuidor de uma utilidade imediata deve ser
descartado, jogado no lixo, afinal, ndo se deve perder tempo com algo que leva a lugar
algum. Nosso poeta se afasta do urbano, da produtividade, da extrema valorizacdo da
serventia, ao dar énfase a um outro sistema de valores fundamentado em um olhar para o

chao.

Por dar valor de poesia ao desprezivel, Manoel de Barros por vezes é denominado
como “poeta das coisas simples”, outro mito — assim como o “poeta pantaneiro” — que €
desmontado quando seus poemas sdo lidos mais detidamente, e ha uma rapida explicagédo
para isso: ndo existem coisas simples. Inocente é a argumentacdo de que a natureza e as

coisas que a compdem sdo sindnimos de simplicidade, de beleza, j& que o grotesco
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também € constituinte tanto do meio natural quanto do humano. Tudo que esta no meio
natural é multiplice, desde que seja visto de maneira ndo simploria. Se o poeta elege as
coisas consideradas menores, ou sem valor, esse olhar para o infimo é heranca do bugre®

que ha no poeta, conforme ele mesmo explicita (MULLER, 2010, p. 24):

O indio, o bugre, vé o desimportante primeiro (até porque ele ndo sabe o que é
importante). V& o miudo primeiro, vé o infimo primeiro. Ndo tem nocédo de
grandezas. Alias, a sua inocéncia vem de nédo ter nogdo. Bugre ndo sabe a
floresta; ele sabe a folha. Enxerga o movimento das formigas e tem devaneios.

O antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro na entrevista “O perspectivismo é a
retomada da antropofagia oswaldiana em novos termos” presente no livro Encontros, de
2007, discute o perspectivismo amerindio. Tal ponto de vista debate que para 0s povos
indigenas todo vivente ¢ um ser pensante, sejam eles “amebas, arvores, tigres ou
filésofos” (2007, p. 117). Assim, problematiza a ideia ensinada por Descartes: “eu penso,
logo existo”, ja que parte de uma unica existéncia, a minha propria. O perspectivismo
amerindio parte de uma afirmacao oposta: “o outro existe, logo pensa”®, ou seja, esse que
existe é um outro, logo, seu pensamento difere do meu em uma “poténcia da alteridade™*°.
Para o estudioso, € nocivo o preceito emblematico do Ocidente moderno que instrui a
necessidade da negacdo do outro para a afirmacédo do eu. Dessa forma, o perspectivismo

indigena ndo conhece o ideal do absoluto, ja que a existéncia de diferentes perspectivas

& A palavra bugre é rodeada de muitos conceitos e preconceitos, que mais tarde viriam a ser atribuidos a
certas culturas americanas e, no resgate efetuado pela poesia de Manoel de Barros. Em Lingua Portuguesa,
0 vocabulo é empregado para designar indigenas de diversos grupos no Brasil, por serem considerados
sodomitas pelos invasores europeus, ou ainda para caracterizar o individuo rude, primario, barbaro, e, por
outras derivacdes arisco e desconfiado. De acordo com Miiller (2010, p. 17), emprestamos a palavra do
francés bougre, que deriva de bulgare, e que hoje é empregada nessa lingua num sentido que ninguém
associaria aos bulgaros: é termo de xingamento, de baixo caldo, que designa especificamente, segundo a
linguagem polida de Litrré, aquele que pratica libertinagem “contra a natureza” (para ndo dizer sodomia) —
(sic). Os emboabas e bandeirantes, cacadores de mao de obra indigena, teriam adotado maliciosamente a
palavra, em algum momento da nossa nada romantica Historia Colonial, assim para difamar os povos que
fugiam dos cativeiros, e se abrigavam mata a dentro (Mato Grosso adentro). A poética manoelina se
embrenha também nos matos, do Pantanal, em uma linguagem que se da por meio dos desvios, fugas,
esconderijos: “Descobri aos 13 anos que o que me dava prazer nas leituras nao era a beleza das frases, mas
a doenca delas. Comuniquei ao Padre Ezequiel, um meu Preceptor, esse gosto esquisito. Eu pensava que
fosse um sujeito escaleno. - Gostar de fazer defeitos na frase é muito saudavel, o Padre me disse. Ele fez
um limpamento em meus receios. O Padre falou ainda: Manoel, isso ndo é doenca, pode muito que vocé
carregue para o resto da vida um certo gosto por nadas... E se riu. Vocé ndo é de bugre? — ele continuou.
Que sim, eu respondi. Veja que bugre s pega por desvios, ndo anda em estradas - Pois é nos desvios que
encontra as melhores surpresas e os ariticuns maduros. Ha que apenas saber errar bem o seu idioma. Esse
Padre Ezequiel foi o meu primeiro professor de agramatica” (1993, p. 294).

% lbidem, p. 117

10 1bidem, p. 118.
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sdo diferentes interpretacdes acerca da sobrevivéncia e afirmacdo vital de cada ser

existente.

A poética manoelina dialoga com o estudo de Viveiros de Castro na medida em
que por uma heranga do bugre, o indigena, como mencionado pelo poeta em entrevista,
absorve e propaga uma alteridade do resto. Esse infimo presente na poesia de Manoel de
Barros propde um outro conhecimento estético a tradicao literaria, o que os indigenas
nomeariam de “espirito do infimo”, ao darem estima ao pequeno: “Bugre ndo sabe a
floresta; ele sabe a folha”. Desse modo, nem todo pensamento ¢ escolastico. O dos povos

indigenas raramente o é*.,

Por meio desse legado de bugre e da sublimacdo de um viveiro dos infimos,
Manoel de Barros em seu exercicio poético reposiciona uma visao para o chdo, na qual
“as coisas ndo querem ser vistas por pessoas razoaveis: elas desejam ser olhadas de azul”
(1993, p. 278). A particularidade dessa poesia baseia-se na mudanca de foco para a
natureza e para as coisas indteis, numa critica a racionalidade e seus desastres, em uma
espécie de filosofia do inutil. O poeta, assim, ndo escreve do ponto de vista da pessoa,
mas das coisas, dos objetos, de tudo o que nos rodeia e é descartado, porque é infimo,
como se eles pedissem socorro aos humanos para serem libertados da pobreza da
descricdo. Olhar para baixo pode ser tdo grandioso, tdo libertador quanto contemplar a
imensiddo celestial. Logo, nasce e germina em versos uma outra cosmovisdo. Carpinejar
(2001, p. 28) expde que o poeta encontra luxo no lixo, o fluxo na inércia. A poesia tomaria
0 aspecto de um terreno baldio da linguagem, com predilecdo em receber insignificancias.
A poesia, entdo, ensina do chdo. Como em uma profissdo de fé do inutil, o poema
homonimo inserido no livro Matéria de Poesia, de 1970, se revela como uma inauguracao
extraordinaria do infimo em sua poética, por mais que ja estivesse presente em outras
obras, contudo, é a partir desse trabalho detalhado com o desprezivel que a presenca da

matéria sem prestigio emerge de forma poética e categorica (1970, p. 135 — 137):

1.
Todas as coisas cujos valores podem ser
disputados no cuspe a distancia

servem para poesia

11 1bidem, p. 120.
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O homem que possui um pente
e uma arvore

serve para a poesia

Terreno de 10 x 20, sujo de mato — os que
nele gorjeiam: detritos semoventes, latas

servem para poesia

Um chevrolé gosmento
Colecéo de besouros abstémios
O bule de Brague sem boca

sdo bons para poesia

As coisas que levam a nada

tém grande importancia.

Cada coisa ordinaria € um elemento de estima
Cada coisa sem préstimo
tem seu lugar

na poesia ou na geral

O que se encontra em ninho de jodo-ferreira:
caco de vidro, garampos,
retratos de formatura,

servem demais para poesia

As coisas que ndo pretendem, como
por exemplo, pedras que cheiram
agua, homens

que atravessam periodos de arvore,

se prestam para poesia

Tudo aquilo que nos leva a coisa nenhuma
e que vocé ndo pode vender no mercado
como, por exemplo, o coracgao verde

dos péssaros,
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serve para poesia

As coisas que os liquenes comem
— sapatos, adjetivos —
tém muita importancia para os pulmdes

da poesia

Tudo aquilo que a nossa
civilizacdo rejeita, pisa e mija em cima,

serve para poesia

Os loucos de agua e estandarte
servem demais
O traste é 6timo

O pobre-diabo € colosso

Tudo que explique
o alicate cremoso
e 0 lodo das estrelas

serve demais da conta

Pessoas desimportantes
dédo para poesia

qualquer pessoa ou escada

Tudo que explique
a lagartixa da esteira
e a laminacéo dos sabias

€ muito importante para poesia

O que é bom para o lixo é bom para a poesia

Importante sobremaneira é a palavra repositorio;
a palavra repositorio eu conhego bem:
tem muitas repercussdes

com um algibe entupido de siléncio
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sabe a destrocos

As coisas jogadas fora
tém grande importancia

—como um homem jogado fora

Alias é também objeto de poesia

saber qual o periodo médio

que um homem jogado fora

pode permanecer na terra sem nascerem

em sua boca as raizes da escoria
As coisas sem importancia sao bens de poesia

Pois é assim que um chevrolé gosmento chega

ao poema, e as andorinhas de junho.

E uma poesia do entulho, que bate continéncia para pedras, latas, pessoas
desimportantes, para 0 cisco propriamente, em um vicio de amar as coisas jogadas fora,
por meio de um sabor particular em se encostar no chdo, nas coisas sem gléria: “Tudo
aquilo que a nossa / civilizagéo rejeita, pisa e mija em cima, / serve para poesia”. O Cisco
é contrario a fulgurancias, ha de ser sempre um aglomerado que se iguala a restos a fim
de obter a contemplacdo do poeta. O espirito lirico se coloca como um manifesto contra
a alienacdo do homem perante o consumo desregrado: “Tudo aquilo que nos leva a coisa
nenhuma/ e que vocé ndo pode vender no mercado / como, por exemplo, 0 coragéo verde
dos passaros, / serve para poesia”. Exprime-se, assim, a favor de uma libertacdo da

mentalidade humana que é arraigada a valores monetarios.

Determinamos, apos a leitura do poema acima e a partir da constante presenca do
desprezivel na poesia manoelina, uma teologia do infimo*?, a qual é manifestada de

diversos modos, cujas interpretacfes foram: a superacdo da oposicdo entre sujeito e

12 No estudo, o termo teologia se distancia da concepgdo religiosa: conhecimento acerca do saber cristdo
por meio de Deus. O intuito de tal utilizagdo é como discurso, um ensinamento para o chdo, associado a
figura do infimo presente na poesia de Manoel de Barros.
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objeto, a glorificacdo dos trastes, o enaltecimento do chéo, o transfazer objetos e, por fim,

a critica a sociedade capitalista.

A primeira perspectiva da teologia do infimo a ser debatida é a superacdo da
oposic¢do entre sujeito e objeto. A poesia manoelina possui o carater reorganizador do
sujeito lirico com o intuito de romper com a ideia do homem como um sujeito autbnomo
que se rebela a um objeto qualquer na viciante dicotomia existente: sujeito-objeto. Logo,
ndo ha mais um sujeito que conhece um objeto por si mesmo, porém a existéncia de um
sujeito que conhece 0 objeto através do objeto, num reconhecer-se no objeto que quer
conhecer, numa relagdo de conhecimento matuo. De acordo com Viveiros de Castro
(2007, p. 119), o sujeito ndo é aquele que se pensa (como sujeito) na auséncia de outrem;
ele é aquele que ¢ pensado (por outrem, e perante este) como sujeito, “adquire-Se, pois,
um dom de percepg¢io de infimos” (MULLER, 2010, p. 60), em uma riqueza a ponto de

ser.

Andava por la um homem que fora desde
crian¢a comprometido para lata.

(1998, p. 337)

Era um sujeito esmolambado a fei¢do de ser
apenas uma coisa.

(1998, p. 337)

Sentado sobre uma pedra estava 0 homem
desenvolvido a moscas:

Ele me disse, soberano:

Estou a jeito de uma lata, de um cabelo, de um
cadargo.

(1998, p. 340)

A segunda é a glorificacdo dos trastes. O individuo, na poesia de Manoel de
Barros, € um elemento de paisagem valorizado somente quando estiver em indigéncia,
quando for desprovido da convivéncia social por ndo partilhar de uma vivéncia de
prestigios. Indigente € aquele ser que vive em uma necessidade financeira continua,

contudo, a sua escassez no exercicio poético manoelino ndo é findada por meio dos
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moldes de um sistema monetario, cessa ao alcancar a sua liberdade, por isso, é com

regularidade a presenga de andarilhos, loucos, mendigos, bébados, etc.-, quanto mais

moram no abandono da sociedade, maior € o abrago manoelino aos trastes,

transformando-os em matéria poética. Essa glorificacdo de pessoas tdo imprestaveis é

como uma homenagem as pessoas com quem o poeta aprende o que lhe cativa em seus

poemas. Alberto Pucheu (2015, p. 4) no ensaio Manoel de Barros: em que acreditar

sendo no riso?, enfatiza que os personagens criados pelo poeta se constituem como outros

eus, paradigmaticos ou exemplares dele, que, encontrando-se com ele pelo mundo, o

impulsionam ainda mais para fora de si no movimento de se tornar coisal, fundido a

nhatureza.

No osso da fala dos loucos ha lirios. (1989, p. 235)

Seu Franga ndo presta pra nada —

S6 pra tocar violdo.

De beber dgua no chapéu, as formigas ja sabem quem ele é.

N&o presta pra nada.

(1989, p. 239)

Lugar em que ha decadéncia.

Em que as casas comecam a morrer e sdo habitadas por
morcegos.

Em que capins Ihes entram, aos homens, casas portas
adentro.

Em que capins Ihes subam pernas acima, seres adentro.

Luares encontrardo s6 pedras, mendigos, cachorros.

Terrenos situados pelo abandono, apropriados a indigéncia.

Onde os homens terdo a forca da indigéncia.

(1989, p. 240)

O Andarilho

Eu ja disse quem sou Ele.
Meu desnome é Andaleco.
Andando devagar eu atraso o final do dia.

Caminho por beira de rios conchosos.
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Para as criancas da estrada eu sou 0 Homem do Saco.
Carrego latas furadas, pregos, papéis usados.

(Ougo arpejo de mim nas latas tortas.)

Néo tenho pretensdes de conquistar a ingléria perfeita.
Os loucos me interpretam.

A minha direcdo é a pessoa do vento.

Meus rumos ndo tém termdmetro.

De tarde arborizo passaros.

De noite 0s sapos me pulam.

Néo tenho carne de agua.

Eu pertenco de andar atoamente.

N&o tive estudamento de tomos.

Sé conhego as ciéncias que analfabetam.

Todas as coisas tém ser?

Sou um sujeito remoto.

Aromas de jacintos me infinitam.

E estes ermos me somam.

(1996, p. 336 — 337)

Os andarilhos, por exemplo, absorvem a natureza e com ela estabelecem dialogo
vital. Eles, de uma forma geral, sdo individuos mergulhados no anonimato, cuja
particularidade errante, na poesia manoelina, implica o descobrimento de uma escrita que
ampara a liberdade poética ao experimentar o inaugural, ja que o errante consciente refuta
0 estipulado, o pré-estabelecido. Entdo, almejam novas direcdes e a propria voz. Nesse
caso, essa experimentacdo flui de uma vivéncia impar que se consolida pela sublimacéao
do infimo. Seus percursos harmonizam-se com a mendicidade e a inconstancia do vento.
Na romaria poética, os andarilhos sdo aqueles que realizam o eterno anseio do nosso
poeta. A respeito dos andarilhos, Manoel de Barros declara na “entrevista-poema”
(MULLER, 2010, p. 168 — 169):

Falo muito dos andarilhos por motivo que eles tém com a natureza uma tal
intimidade que é, em dltimo caso, uma intimidade de Deus. E porque se
implanta neles, por esse motivo, uma sabedoria infantil. A ponto que o
amanhecer faz gléria sobre eles quase todos os dias, como faz aos passarinhos.
Ao ponto que eles sabem que para exercer a liberdade total eles precisam de
ser maiores do que os adultos como os insetos sdo maiores que 0s
firmamentos... E porque eles carregam a liberdade deles nos passos que nao
tém onde parar. Com as aguas do rio, com o Sol, com as pedras, eles ddo a
mim um exemplo de comunh&o. As dguas gostam deles, e os dias passam sobre
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eles sem sobressaltos. Se a gente jogar pedra neles s6 quebra o siléncio deles.
O chéo respeita seus passos. Eles conhecem a seducdo das arvores pelo
amanhecer. Eles conhecem os caminhos que as garcas percorrem de tarde. Eles
sabem moda de S&o Francisco de Assis o canto do sol. S&o essas intimidades
com a natureza que me seduzem nos andarilhos. Eu bem quisera sé-los. Mas
eu ndo tenho essa tanta forca de amor.

Em seguida, o enaltecimento do chdo. Esse chdo ndo deseja ser mais visto por
pessoas razoaveis, estd exausto de ser somente o lugar onde todos passam. Os versos do
nosso poeta nos apresentam o préstimo do pequeno, numa época em que todos desejam
ser grandes, poderosos e vencedores, pois vivemos em um mundo estabelecido por
hierarquias de poder, nas quais 0 homem que se encontra bem-sucedido financeiramente
detém o maior nivel de importancia, logo, quem ndo estd nesse patamar é seu
subordinado. Quando em seus versos nosso poeta reposiciona 0 mérito para algo que nao
é fundamentado no que se veste, no que se possui materialmente, no que aquela pessoa é
dentro de piramides sociais, instaura, entdo, além de um olhar para baixo como um
discurso estético, um rompimento com o pensamento histérico impregnado de que a
capacidade de consumo determina a identidade do individuo. “Eu ndo sei exercitar o
celeste. Celestes sdo os andrajos para mim. Eu queria transver o chdo. A inundacéo é o
puro jogo a brinca. Eu quero tirar do desolo de um canoeiro perdido as suas impurezas de
linguagem e alguns delirios frasicos” (MULLER, 2010, p. 122). A alta poesia brasileira
olha o firmamento, contempla-o, hiperboliza-o. Ao transferir o olhar, a poesia de Manoel
de Barros se desvencilha de uma tradigao literaria e se consubstancia com “forgas em luta
sob um ponto de vista absoluto qualquer” (VIVEIROS DE CASTRO, 2007, p. 121).
Ardentes sdo as coisas pisadas, que habitam despercebidamente, para a maioria dos

sujeitos, a opuléncia rasteira:

P.S. No achamento do chdo também foram descobertas as origens do voo.
(1989, p. 220)

Das vilezas do chdo

Vém-lhe as palavras
Chega tém ouro

Até. Chega libélulas.
(1989, p. 229)

N&o serei mais um pobre-diabo que sofre de nobrezas.

S0 as coisas rasteiras me celestam.
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Eu tenho cacoete para vadio.
As violetas me imensam.

(1996, p. 314)

Hei de monumentar as pobres coisas do chdo mijadas de orvalho. (1996, p.
318)

Transfazer objetos é o quarto modo através do qual a teologia do infimo se
manifesta. A poesia manoelina utiliza-se de imagens coisais ao inventar objetos que ndo
existem. Pucheu (2001, p. 30) sobre essa criacdo poética d& o nome de “desobjetificacdo
da realidade”. Para ele®®, ainda, a realidade tal qual percebemos na imediaticidade de
nosso cotidiano, é sempre 0 que aparece no reino das coisas dadas com as quais lidamos,
0 poetico caminha para a destruicdo desta maneira de experenciar a vida. Esses desobjetos
sO prestam para a poesia, sao de dificil exportacdo, quem comprara um alicate cremoso,
esticador de horizontes, etc? Os que se permitem uma disfuncgdo lirica, alcancada pelo
poético numa desobjetificacdo provocada pela criacdo. Carpinejar (2001, p. 26) destaca
que o idedrio do poeta é transformar o sentido, fugir do nome conhecido que serve ao
consumo, reinventando a significacdo dos objetos, desfazendo definigdes que indicariam
seus aproveitamentos comerciais. Ele impde uma adjetivacéo que confunde a origem do
seu objeto, despoluindo-o de obviedades. Ndo quer usa-lo, menos ainda atestar a

presenca, mas mostrar o que falta nele:

Prefiro as maquinas que servem para ndo funcionar: quando cheias de areia
de formiga e musgo — elas podem um dia milagrar de flores.

(Os objetos sem funcéo tém muito apego pelo abandono.)

Também as latrinas desprezadas que servem para ter grilos dentro —

elas podem um dia milagrar violetas.

(Eu sou beato em violetas.)

Todas as coisas apropriadas ao abandono me religam a Deus.

Senhor, eu tenho orgulho do imprestavel!

(O abandono me protege.)

(1996, p. 317)

Bernardo montou no quintal Oficina de Transfazer

13 1bidem, p. 30.
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Natureza.

(Objetos fabricados na Oficina, por exemplo:

Duas aranhas com olho de estame

Um beija-flor de rodas vermelhas

Um imitador de auroras — usado pelos tordos.

Trés peneiras para desenvolver moscas

E uma flauta para solos de garca.)

Bernardo é inclinado a queldnio.

A cornea azul de uma gota de orvalho o embevece.

(1989, p. 224)

Por fim, por meio da figura do infimo, determinamos a critica a sociedade
capitalista. A poesia de Manoel de Barros, como foi apresentada, abriga pequenas coisas:
miudezas, dejetos, lixos, sobras — tudo aquilo que, no mundo subjugado pelo
consumismo, no qual estamos imersos, costuma-se desprezar. Theodor Adorno (2003, p.
68 — 69) em “Palestra sobre lirica e sociedade”, da obra Notas de Literatura I, afirma que
a configuracdo lirica responde a sociedade, resistindo inflexivelmente, criando suas
proprias leis para buscar sua liberdade criativa. A lirica se mostra mais profundamente
assegurada, em termos sociais, ali onde néo fala conforme o gosto da sociedade*. Assim,
as coisas de tecnologia, as coisas modernas, tudo o que aconteceu de novo, ndo possuem
terreno fértil, ndo exalam carater poético para Manoel de Barros: “ndo tenho nenhuma
ligacdo com o progresso do mundo; tenho ligagdo com o progresso da minha linguagem”

(MULLER, 2010, p. 107):

O homem que deixou a vida por se sentir esgoto —

Acho mais importante do que uma Usina Nuclear.

Alias, o cu de uma formiga é também muito mais importante do que
Usina Nuclear.

(1996, p. 316)

Aprendo com abelhas do que com aeroplanos.
E um olhar para baixo que eu nasci tendo.

E um olhar para o ser menor, para o

1% 1bidem, p. 74.
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insignificante que eu me criei tendo.
O ser que na sociedade é chutado como uma
barata — cresce de importancia para o meu olho.

(1998, p. 334)

Sébio ndo é o homem que inventou a primeira bomba atdmica.
Sébio é o menino que inventou a primeira
lagartixa.

(1998, p. 338)

Portanto, a partir da teologia do infimo estabelecida nesse estudo, consideramos
que o cisco, aquilo que é rotulado como desprezivel — coisas ou pessoas — dentro da
poesia de Manoel de Barros, conquista imprescindivel relevancia e valor de matéria
poética. Ha em nosso poeta uma aura para o ralo (no sentido da ndo fixacdo, de uma
abertura para fluidez, da dissipacao do absoluto estabelecido como grandioso somente 0
que obtém valor comercial). Em seus versos sublima o indtil, dessa forma particular
propicia uma diferente e original cosmoviséo, esse olhar para baixo herdado do bugre,
tdo grandiloquente quanto a vastiddo celeste. Em outra entrevista, ele confessa: “Fui
criado no chdo. Chdao mesmo, terreiro. No meio das lagartixas e das formigas. Brincava
com 0sso de arara, canzil de carretas, penas de passaros. De outra forma penso que esse
olhar para baixo ¢ atdvico. Vem de bugre” (MULLER, 2010, p. 161). A poesia manoelina

revela-se como uma expressao poética das manifestacdes do devir da vida humana:

Estou atravessando um periodo de arvore.

O chéo tem gula de meu olho por motivo que meu olho tem
escorias de arvore.

O chao deseja meu olho vazado pra fazer parte do cisco que se
acumula debaixo das arvores.

O chéo tem gula de meu olho por motivo que meu olho possui um
coisario de nadeiras.

O chéo tem gula de meu olho pelo mesmo motivo que tem gula
por pregos por latas por folhas.

A gula do chdo vai comer o0 meu olho.

No meu morrer tem uma dor de arvore.

(1993, p. 297)
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FICOU EIVADO DESSE LUGAR...

A Manoel de Barros, no documentério Dez por cento é mentira: a desbiografia oficial de
Manoel de Barros, foi feita a seguinte pergunta:

- Como o senhor gostaria de ser lembrado?

- E uma pergunta cruel.... Evidente que se eu pudesse ser lembrado, se eu
pudesse ter a marca da perenidade, eu acho que so poderia ter através da poesia,
porque nés todos somos iguais, nds vamos pra fossa mesmo, pro p6. O Unico
jeito que eu teria, ndo sei... porque, sei 14, minha obra até onde que vai, né?
Mas, o jeito que eu poderia aspirar de permanecer um pouco mais seria como
poeta. O ser bioldgico é sujeito a variagdo do tempo.

Caso estivesse vivo em corpo, Manoel de Barros completaria, em 2016, 100 anos
de existéncia. Sabemos da separacdo entre o seu ser bioldgico e o seu ser letral e de que
ao enfatizarmos sua vivéncia como pessoa ndo priorizamos o mais fundamental, sua
poética. Entretanto, em sua resposta, que mais parece um dos seus poemas, expde um dos
grandes poderes da Literatura: eternizar poetas. Todas as vezes em que € lido, ele renasce.
N&o houve variagdo do tempo, pois ndo existem limites para seus versos. Alcancou por

meio da palavra a marca da perenidade.

Chegar a esta parte da pesquisa, assim como 0 voo do nosso poeta para o infinito,
ndo significa um fim. Todo o percurso deste estudo revelou-se como partes, que
continuam abertas, como umas das inimeras formas de didlogo com a poesia manoelina.
Apresentar uma conclusdo que determine um fechamento, um agrupamento de ideias
prontas com o proposito de resumir uma série de afirmac@es, de longe, parece ser um
trabalho que possua como amago o texto literario. E como prender &gua, ele escapara
pelas frinchas entre os dedos. Seu carater é de inacabamento, que esta constantemente a
se modificar e a ser construido e reconstruido a cada leitura. Desse modo, por ser terreno

arenoso, ao objeto literario ndo cabem certezas.

A obra de Manoel de Barros, como ja destacamos, apesar de ter sido produzida
bem cedo, na década de 30, teve de esperar cerca de quatro décadas para alcancar a
atencdo e o apreco da critica literaria. O publico leitor com acesso a obra manoelina, de
certa forma, se mostra restrito, dada a aparente dificuldade que pode levar a leitura de
seus versos. Todavia, também se desvia da denominagio hermética de “dificil”. E, sim,

uma poesia na qual o trabalho com a palavra poética é fulcral, de maneira meticulosa,
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com o cuidado de revalorizar o erro, o desvio e, principalmente, a doenca dessa palavra;
“é uma artesania”, como 0 nosso poeta ratifica. O saber dessa poesia € o desconhecer.
Sabedoria ndo é, aqui, erudicdo, legado obtido via intelecto, porém sensibilidade, nivel
somente alcangcado por quem busca a ignorancia. Essa elevacdo pelo dessaber permite a
soberania do ser, liberto da casca racionalista que procura explicacdes, esclarecimentos.

O escuro ilumina a poética manoelina, e isso ndo é um apagamento. E um requinte.

A ruptura da colagem entre significante e significado, o uso de vocabulos
desgastados e a ponto de traste, e 0 entrelacamento proposto entre elementos distintos,
entre matérias poéticas que, em geral, ndo possuem relacéo fora do universo poético por
mais que dentro de sua poesia, convivem e se complementam, fomentam o exercicio
poético manoelino. O primordial é que o leitor permita a poesia penetrar em sua mente
de uma maneira que ela se mantenha livre dos estigmas poéticos ou mesmo simbolicos
que, muitas vezes, sdo a ela impostos na tentativa de esclarecer, a quem I&, seus

significados ou mesmo as intenc¢des do poeta.

Iniciamos o estudo a partir da perspectiva de uma crise de verso gerada no século
XI1X, com a publicagdo de Um lance de dados, em 1987, de Mallarmé com o intuito de
estabelecer um dialogo com a literatura brasileira contemporanea, mais especificamente,
a poesia. Destacamos que houve (e hd) uma heranca dessa crise, traco fundamental da
Literatura moderna, no que € produzido como texto literario hoje em razdo de uma
fragmentacdo — néo finalizag&o — do absoluto que foi composto por padrdes tradicionais
de escrita, como o verso alexandrino representado pela figura de Victor Hugo. Assim,
proporcionando a abertura para novas formas versificatorias, essa crise resulta ndo na
morte do verso, mas em uma urgéncia de se pensar o0 estado no qual se encontra a poesia
atualmente, posicionando-a em debate e revitalizando-a como discurso para refletir a

respeito da prépria historia e critica literarias.

Apos as leituras das obras selecionadas para este estudo, compreendemos que
Manoel de Barros, poeta de vasta trajetoria literaria, se distanciou das geracOes
modernistas em razdo de sua escrita em estado de coisas rasteiras e de delirios verbais. A
sua presenca, por exemplo, em uma antologia que langcou uma sucessdo de escritores
pertencentes a “Geragéo de 45 com o designio de um trabalho poético pioneiro e a quebra
dos limites do Modernismo, causou estranheza e exibiu sua particularidade, que
encontrou na inconstancia do contemporaneo o seu espaco. Além disso, seus versos
revelam um trabalho poético pensante que possui um fascinio pelo primitivo, pela origem,
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como observamos nas diferentes perspectivas: a escureza (ou 0 escuro), o nada e o

siléncio que assumem categorias de linguagem.

Com uma escrita que ndo busca ser reta, antes, se nutre da sinuosidade das
palavras, nosso poeta, constantemente, com os deslimites, traz a tona discussoes,
questionamentos em torno do proprio fazer literario, retirando das palavras a funcéo de
apenas comunicar, para que possam converter-se em sentido. O —des presente nessa
construcdo poética ndo se reduz a criacdo de novas palavras, em neologismo, manifesta-
se como uma acao transformadora, logo, ndo € uma simples particula, um singelo prefixo,
€ uma criacdo, um instinto linguistico, causando um choque com o0s parametros

representativos e/ou asfixiantes nomeagoes.

N&o ha limites para a palavra poética, logo, por consequéncia, ela dara ao poeta a
forca criadora de seus veros. De modo similar, acontece quando a natureza se faz presente
em seus escritos. Ela rompe com o antropocentrismo. Coloca o humano em equivaléncia,
retira a sua histérica e disseminada superioridade perante o natural. Os dois sdo 0 mesmo,
ja que o homem também ¢é filho da terra, contudo, pelo o olhar urbano massificado,
esqueceu de suas origens. A natureza, o Pantanal de Manoel de Barros, convida o homem,
inicialmente, para um reencontro. Em seguida, para uma comunh&o, ndo contemplando,
nem com carater representativo, mas com uma integracao, até o ambiente penetrar seu
corpo, transfigurando-o, em ganhos matuos. Por isso, através do seu mundo ficcional, seu
pantano enigmatico, impulsiona o homem pela palavra poética, na compreensdo de si
mesmo e do mundo em que Vvive, resgatando valores perdidos na identificagdo do homem
com a terra. Ha que se recuperar, portanto, uma vivéncia humana em dialogo com o

natural, para que assim, a poesia se faca.

Como ultimo — porém, nao finalizador passo dessa pesquisa — atestamos, por meio
da figura do infimo, a criacdo de uma particular cosmovisao vinda de um olhar para baixo,
contemplativo, alias, essa nova visdo de mundo possui raiz fincada na heranca de bugre,
na origem pantaneira, na perspectiva indigena que fertiliza a escrita de Manoel de Barros.
O indio ndo nota as pequenas coisas apenas, ele enxerga vivéncia nelas. Para ele, elas
existem como seres. E um pensamento amerindio de alteridade surpreendente que incide

nos versos manoelinos uma mudanca de foco para as coisas inuteis.

Em nosso viver contemporaneo, estamos submergidos em uma era de informacao,

de rapidez, de angustiosa valorizacao das coisas e dos individuos. Um tempo em que 0s

105



avancgos continuos da ciéncia e da tecnologia colocam-nos ao alcance dos dedos, uma
realidade virtual plena de simulacros. E esse também o mundo em que, lado a lado com
0s abismos que separam as classes sociais, 0 consumismo surge quase como uma religido
de culto a forma da mercadoria. Em atitude deliberada de resisténcia ao que € comumente
valorizado pela nossa sociedade, a poesia manoelina fixa as bases de seu fazer poético ao
selecionar como matéria de poesia elementos situados as margens sociais e capitalistas:

andarilhos, bébados, mendigos, desobjetos, desutensilios, etc.

As coisas desimportantes, as rasteiras, os infimos, como um todo, sdo muito
importantes porque servem para poesia. O cu de uma formiga é muito mais importante
do que uma usina nuclear. Um caneco furado que ndo carrega mais agua € muito mais
importante que um tanque de &gua. Isso, claro, pela inutilidade do caneco. Somos
mergulhados pelas leituras da poesia de Manoel de Barros para uma transformacdo no
olhar, para uma alteragdo do modo pelo qual enxergamos o que nos circunda. Brota em
nds uma visao para o chao. As coisas desprezadas pela civilizacdo sdo objetos de poesia,

guanto a isso ndo ha mais davida.

A partir da maneira pela qual a poesia manoelina nesse estudo se revelou,
entendemos que ela se coloca em relagdo com prédios em ruinas, admitindo a
possibilidade de um fazer discursivo que ndo é de esculpir estdtuas ou objetos com
contorno definido e demarcacdo entre o que lhe é interior ou exterior, voltados a pura
contemplacdo, mas escombros, com formas indefinidas, com cortes em tradicéo estética,
literdria e social. A partir de uma mudanga na estrutura e na forma dos absolutos da
linguagem, constroi sua ruptura: habitando todos os lugares abandonados com seu desejo,

Manoel de Barros esculpe seus escombros.
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