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0 que importa
ndo é a viagem mas 0 comeco da
Haroldo de Campos
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Resumo

O presente trabalho examina a poesia inaugural de Haroldo de Campos. Esse percurso
envolve todo o trabalho poético do autor até o lancamento da poesia concreta com a
Exposicdo Nacional de Arte Concreta (1956) e o terceiro nimero da revista Noigandres
(1956). Trata-se, portanto, da poesia de Haroldo de Campos entre os anos de 1950 e 1956 e
compreende o livro de estreia do poeta, Auto do Possesso (1950), as composic¢des publicadas
nos primeiros nimeros da revista Noigandres, além de outros poemas atribuidos a esse
periodo. Todos esses textos aparecem nas paginas iniciais da reunido Xadrez de Estrelas
(1974). De modo geral, os problemas convocados a propésito desse recorte envolvem a
relacdo com a geracao de 45, o uso preferencial de um léxico raro e precioso (sermo nobilis),
a articulacdo daquilo que Gonzalo Aguilar (2005) chamou de “metafora da nobreza” e o
carater hieratico, cerimonial e ritual dessa poesia. Nesse sentido, a presente pesquisa sustenta
que ha, na poesia inaugural de Haroldo de Campos, um cruzamento entre a questdo da
soberania, vivenciada sobretudo como um drama, e a questdo do inicio, da origem. Além
disso, a presente pesquisa introduz a noc¢éo de estilo inaugural (early style), em dialogo com o
estilo tardio (late style), como 0 momento em que o artista se apodera de sua arte. Enfim,

trata-se de um rito de iniciacdo, um possivel “retrato do poeta quando jovem”.

Palavras-chave: Haroldo de Campos; Poesia brasileira; Geracdo de 45; Poesia concreta;

Soberania.



Abstract

The work at hand consists in an examination of Haroldo de Campos’ early poetry,
encompassing all of the author’s poetic works up to the launching of concrete poetry with the
Exposicdo Nacional de Arte Concreta (1956) [National Exhibit of Concrete Art (1956)] and
the third issue of the Noigandres magazine (1956). This research is therefore concerned with
the poetry of Haroldo de Campos between 1950 and 1956, including the poet’s debut in Auto
do Possesso (1950), the compositions published in the first issues of the Noigandres
magazine, and other poems attributed to this period. All of these works appear in the first
pages of the collection Xadrez de Estrelas (1974). Broadly speaking, the issues at stake in this
selection concern the poet’s relationship with the generation of ’45, the penchant for a rare
and precious vocabulary (sermo nobilis), the articulation of what Gonzalo Aguilar (2005)
called the “metaphor of nobility”, and the hieratic, ceremonial and ritual character of such
poetry. In this sense, the research at hand maintains that in Haroldo de Campos’ early poetry
there is a cross between the questions of sovereignty, experienced above all as a drama, and of
beginnings, or of the origin. Furthermore, the research at hand develops the notion of an early
style, in tandem with a late style, understood as the moment in which the artist grabs hold of
his art. Ultimately, it is a description of a rite of initiation, perhaps a “portrait of the poet as a

young man’.

Keywords: Haroldo de Campos; Brazilian poetry; Generation of ’45; Concrete poetry;

Sovereignty.
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Introducéo

De modo geral, Haroldo de Campos é lembrado principalmente por sua
participagdo no movimento da poesia concreta. Em alguma medida, ele proprio recusava essa
identificacdo por entender a poesia concreta propriamente dita como uma etapa especifica do
seu trabalho criativo e ndo como uma caracterizacdo adequada ao seu trabalho como um todo.
Para ele, pelo menos desde as Galéxias, que comegaram a ser escritas ja nos anos 60, sua
poesia se afasta muito do projeto definido pelo plano-piloto. Além disso, ele passa a conceber
a nocdo de concretude como uma caracteristica basica da poesia de todas as épocas — sua
poesia seria “concreta” nesse sentido € ndo por atender as pretensdes de uma plataforma
artistica. Seus companheiros Augusto de Campos e Décio Pignatari, por exemplo, seriam mais
fiéis ao projeto concretista em seus trabalhos ulteriores porque se valem dos recursos graficos
para a composicdo do poema e chegaram a incorporar as possibilidades oferecidas pelos
meios eletrénicos, que, de algum modo, redimensionam e atualizam as expectativas dos
poetas dos anos cinquenta. Para usar a classificacdo poundiana, cara aos autores em questao,
Haroldo seria menos “fanopaico”, isto €, menos visual ¢ mais verbal, enquanto os outros
poetas teriam uma dimensdo plastica mais acentuada. N&o por acaso, suas incursdes se dariam
principalmente na prosa critica e em dialogo com a prosa criativa no caso das Galaxias. Vale
ressaltar que essa forma de compreender a trajetoria pessoal em relacdo ao movimento € a
oferecida pelos autores e esta disseminada em entrevistas, depoimentos e textos ensaisticos.
Ademais, se fosse 0 caso de contabilizar a extensdo da producéo de Haroldo de Campos no
ambito da poesia concreta em sua fase mais ortodoxa, estariamos diante de um nimero muito
reduzido de poemas, todos escritos entre 1957 e 1959 — o que, de resto, também valeria, ao
menos em parte, para seus companheiros de geracao.

Se a alcunha de poeta concretista pode parecer problematica ou mesmo
insuficiente, nos meios universitarios ou mais especializados, a situacdo é bastante diversa.
Ironicamente, seria facil constatar que os poemas dessa fase, como “fala prata”, “branco”,
“cristal” e “nascemorre”, ndo estdo entre aqueles que mais recebem a atengdo dos criticos,
mais ou menos satisfeitos com as explicacGes correntes e geralmente fornecidas pelos
proprios poetas sobretudo em textos que cumprem o papel do manifesto e da polémica viva. O
Haroldo de Campos mais exaustivamente estudado é, provavelmente, o poeta que escreve
depois da poesia concreta: o poeta das Galaxias, de A Maquina do Mundo Repensada, de

volumes como A Educagdo dos Cinco Sentidos e Crisantempo, enfim, o poeta do momento



11

“pos-utdpico”. Além disso, Haroldo de Campos ¢é especialmente referenciado como o grande
tedrico da traducdo que foi, o critico arguto do fundamento teleoldégico da Formacdo da
Literatura Brasileira de Antonio Candido, reivindicando o ingresso do barroco e de Gregério
de Matos, o tradutor e estudioso da Biblia, de Homero, de Dante e de Goethe, entre outros, e 0
leitor privilegiado da modernidade e da vanguarda que introduziu o conceito do pos-utopico.
Muitos desses aspectos mais valorizados da obra do poeta se abrem mais explicitamente para
a dificil questdo do contemporaneo e sdo constantemente retomados, seja no interior de
trabalhos poéticos de autores posteriores ou no debate tedrico e critico que se seguiu a
intervencgéo do poeta.

A presente investigacdo, entretanto, aborda o primeiro Haroldo de Campos, ou
seja, a poesia inaugural de Haroldo de Campos. A producéo que estd em jogo é aquela que se
inicia com a sua estreia em 1950, no livro Auto do Possesso, e termina com a formalizagéo da
poesia concreta como movimento de vanguarda, o que se deu com a Exposicdo Nacional de
Arte Concreta, em 1956, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, e com o terceiro numero
da revista Noigandres, que trazia o subtitulo “poesia concreta”, também em 1956, Para ser
mais exato, a pesquisa abandona a sua tarefa nos Ultimos instantes anteriores a poesia concreta
propriamente dita. Apesar da arbitrariedade intrinseca ao gesto de definir uma fase — muitos
poderiam sugerir, por exemplo, que alguns dos poemas selecionados integram alguma que ja
poderia ser chamada de poesia concreta —, esse recorte se justifica pelo uso de eventos
determinantes na trajetoria do poeta, considerando ai todas as sutilezas e matizes que
implicam as transformag®es no interior da obra?. De certa forma, essa organizagdo é sugerida
pelo autor na reunido que fez publicar em 1974: Xadrez de Estrelas: percurso textual, 1949-
1974. Na fatura do livro, ha um significativo intervalo entre a sequéncia “o 4 mago do 6
mega”, que corresponderia aos Ultimos textos dessa fase pré-concreta, e os poemas de “fome
de forma”, mais cabalmente associados ao projeto do plano-piloto. Nesse intervalo, varias
paginas sdo ocupadas por quadros do Desretrato de H. de Campos (1973), criacdo de
Hermelindo Fiaminghi a partir da foto original de Ivan Cardoso (1972), presente também na
capa, na lombada e na quarta capa do volume. Entre uma parte e outra do livro, € como se o
rosto do poeta fosse se compondo a partir de fragmentos, de partes de um retrato composto na

técnica da reticula cor-luz, com inspiracdo pontilhista. Ao leitor, caberia esse mesmo

' O “plano-piloto para poesia concreta” seria publicado apenas em 1958, no quarto nimero da revista
Noigandres.

% Diana Junkes, por exemplo, alerta para o risco da definicio de uma fase na obra de Haroldo. Para
ela, “na obra haroldiana, ndo ha fases, mas construgdo articulada de um projeto através do meio século
de trabalho artistico, dedicado a poesia, em amplo sentido” (JUNKES, 2013, p. 42).
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movimento de desmontagem e montagem para que a figura do poeta seja vista em seus pontos
luminosos. Essa sugestdo grafica expressa pelo arranjo do livro nos oferece um ponto de
partida, um modo de manipular esse conjunto de poemas e suas combinacGes. Eventos
paradigmaticos, indicacfes extraidas da disposicdo do livro que relne parte significativa do
percurso do autor — a essas e outras coisas poderiamos acrescentar a narrativa elaborada pelo
proprio poeta, para quem os poemas de “fome de forma”, imediatamente posteriores ao
recorte escolhido, sdo os “que representam mais caracteristicamente essa pratica poética [a
poesia concreta] em seu momento de maior rigor e despojamento, a fase que nés mesmos
denominamos “geométrica” ou da “matematica da composicao”™” (CAMPOS, 2002, p. 38). O
corpus da presente pesquisa abrange, portanto, 0s sete anos iniciais do poeta, de 1949 a 1956,
confiando nas datas oferecidas pelo autor. Além do livro de estreia, esse recorte contempla os
poemas publicados nos trés primeiros nimeros da revista Noigandres e ineditos dessa época
integrados posteriormente a reunido ja mencionada Xadrez de Estrelas.

Quando nos deparamos com o0s primeiros poemas de um autor que ficou associado
a uma plataforma literaria especifica, ou melhor, a uma vanguarda poética, e que produziu ele
proprio um extenso e significativo trabalho de interpretacdo critica, alguns riscos se imp&em.
Por um lado, somos seduzidos a encontrar nesses textos debutantes as primicias das
realizagdes futuras, como se a trajetdria inicial de um poeta fosse de algum modo precursora e
antecipasse as producdes ulteriores pelas quais ele seria identificado. Por outro, podemos
encarar esse momento como uma fase imatura, ainda muito distante das pretensdes e dos
projetos que se colocariam posteriormente e que seria suplantada pelas obras da maturidade,
onde encontrariamos, finalmente, o poeta em seu pleno desempenho. Em ambos os caminhos,
que ndo sdo necessariamente excludentes, o trabalho identificado com a vanguarda que o
nome do poeta evoca e a sua producdo tardia ocupam a centralidade da perspectiva. Se a
primeira atitude vé a obra posterior como consequéncia logica da inicial, desdobramento
forcoso daquilo que foi ensaiado, a segunda vé a realizacdo supostamente madura como
negacdo e superacdo. Esses impulsos sdo tributarios das teleologias que constantemente
imprimimos ao artefato literario, seja no interior da interpretacdo da obra de um poeta ou
ainda, numa perspectiva mais ampla, da historia literaria propriamente dita. Além disso,
mesmo a definicdo de uma fase, de uma etapa, pode ser arbitraria e estar a servico de uma
determinada compreensdo que envolve certo progresso ou certa evolugdo. Outro risco
presente € o de se submeter ao discurso critico aliciante produzido pelo autor em questéo,
inclusive sobre sua prépria obra, e imantar a leitura dos poemas com o vocabulario, o

raciocinio e os conceitos empregados por ele, tornando-se assim refém do circuito de nogdes
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que, sem mesmo nos atentarmos para isso, parece ja acompanhar o texto literario. Em
contrapartida, ndo é possivel ignorar a insercdo do poeta no debate publico e 0 modo como
passou a compreender e narrar sua propria trajetoria, sua intervengdo. Dessa maneira, apesar
do que ha de circunstancial ou imprevisto, a producgdo textual é também vista como resultado
de um projeto poético, particular ou coletivo. Como se ndo bastasse, tudo aquilo que se fala
sobre o autor, toda a fortuna critica e mesmo todos os enganos e mal-entendidos constituem,
igualmente, o nome do poeta. Ao falar de Haroldo de Campos e dos seus primeiros poemas,
somos facilmente enredados e conduzidos por essas tentacdes.

Seria possivel dizer, portanto, que o que esta em questdo € o percurso do poeta em
direcdo a poesia concreta, ou ainda, o caminho de Haroldo de Campos para a poesia concreta.
Entretanto, ndo se trata necessariamente de assumir a plataforma de vanguarda como ponto de
chegada, 0 que nos obrigaria uma leitura retrospectiva. Por outro lado, como veremos,
algumas das questdes articuladas nesse momento serdo decisivas para a elaboracdo da poesia
concreta. Elas se referem principalmente ao estatuto politico da poesia e ao desafio de propor
uma formulacdo propria em relacdo aos dilemas da poesia moderna. O retorno para a
producdo inicial de Haroldo de Campos, entre os anos de 1949 e 1956, pode ter, portanto,
uma série de implicacdes produtivas para a interpretacdo de sua obra. Sdo nos poemas desse
periodo que Haroldo lanca algumas bases de sua poética e faz, no minimo, 0 ensaio de
procedimentos e temas que serdo radicalizados, modulados, desenvolvidos, matizados ou
mesmo subvertidos posteriormente.

Se Theodor W. Adorno e Edward W. Said se interessaram pelo “estilo tardio”, o
“late style”, seria possivel sugerir aqui, na falta de um termo melhor, o “estilo inaugural”, ou
ainda, o “early style”. O estilo tardio, e o exemplo modelar é Beethoven, coincide com o
“momento em que um artista em pleno controle de seu meio estético abandona a comunicagéo
com a ordem social estabelecida de que ele é parte para chegar a uma relacdo contraditéria e
alienada com ela” (SAID, 2009, p. 28). Na definicdo de Said, estilo tardio “¢ o que se da
quando a arte ndo abdica de seus direitos em beneficio da realidade” (SAID, 2009, p. 29). De
certo modo, essa abordagem depende da metafora do corpo, com a caracterizacdo das grandes
etapas da vida: nascimento, crescimento e morte. Em sentido contrario ao do estilo tardio, o
nosso interesse estaria concentrado entdo na “nog¢do de principio, de nascimento e origem,
que, no contexto da histéria, trata de pensar o inicio de determinado processo, como este se
estabelece e institui, como vive e se projeta” (SAID, 2009, p. 24). N&o se trata de uma
investigacdo segura, afinal, “localizar retrospectivamente um principio significa ancorar um

projeto (um experimento, uma a¢do governamental ou um novo romance de Dickens, como A



14

casa soturna) num momento que estd sempre sujeito a revisdo” (SAID, 2009, p. 24-25).
Edward Said acrescenta que isso conduz para outra etapa, ainda de acordo com a metéafora do
corpo, isto é, o periodo imediatamente posterior, a do crescimento, do desenvolvimento e do
amadurecimento. O romance de formacdo, por exemplo, tenta capturar esse processo
biolégico para também registrar a trajetoria da consciéncia e da transformacdo do sujeito,
acompanhando os eventos em ordem cronoldgica.

O estilo tardio, tal como foi concebido por Adorno (2002), é principalmente uma
forma de nomear o heroismo artistico quando se aproxima da morte e da decadéncia fisica, o
que permitiria ao artista um gesto radical, que ndo se vale necessariamente de suas conquistas
anteriores e ndo pretende deleitar sua plateia. Entra em cena um conflito irreconciliavel com
a prépria época e com 0s contemporaneos. As obras que correspondem a essa categoria, para
Adorno, sdo asperas e se apresentam como um desafio para a tradigdo: “Na historia da arte,
obras tardias sdo as catéastrofes” (ADORNO, 2002, p. 567)>. Como se pode notar, o conceito
em questdo atende a um interesse presente no conjunto da obra do filésofo: o estilo tardio é
valorizado na medida em que corresponde a uma dimensdo negativa, na dire¢cdo de uma
opacidade que estabelece uma dissociago radical com o mundo®.

Gostaria de pensar o early style, o estilo inaugural, ndo como principio, no sentido
mais metafisico e definitivo da palavra, mas como uma espécie de salto. O early style é o
momento em que O artista se apodera de sua arte, enfrenta suas questdes. E também o
momento de laténcia, em que estdo em jogo as opg¢des e as possibilidades estéticas de um
dado momento histdrico. Se ha ai um aspecto formativo — uma educacao do artista ao lidar
com seus instrumentos —, envolve também uma escolha nos limites da propria arte, um modo
de comecar, de se posicionar — também ai esta a ideia do salto. Parece-me desejavel, nesse
sentido, que a nocdo de early style tivesse alguma familiaridade com aquilo que Walter
Benjamin chamou de origem (Ursprung), que ndo poderia se confundir com a génese
(Entstehung). Como explica Benjamin, “origem” ndo é “o processo de devir de algo que
nasceu, mas antes aquilo que emerge do processo de devir e desaparecer” (BENJAMIN, 2013,

p. 34). E acrescenta: “A origem insere-se no fluxo do devir como um redemoinho que arrasta

% «“In the story of art late works are the catastrophes”.

* O interesse pela obra de arte que se relaciona de algum modo com o extremo se confunde com a
propria concepcdo de arte significativa para Adorno. Nesse sentido, Vladimir Safatle, comentando a
teorizagdo de Adorno, afirma: “Toda verdadeira obra de arte ¢é a historia de um fracasso e a expressdo
de uma fratura. Ela precisa expor a tensdo em dire¢do a construcdo absoluta, como forma de operar a
critica a ilusdo de significacdo natural que seus materiais parecem portar. Ela ndo pode “encontrar”
seus materiais. Antes, ela precisa procurar transcender a literalidade de seus materiais, sob pena de
aceitar o estado arruinado da linguagem propria a uma sociedade que toda obra de arte verdadeira
combate” (SAFATLE, 2019, p. 71).
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no seu movimento o material produzido no processo de génese” (BENJAMIN, 2013, p. 34). A
ideia de origem atribuida a um autor e ndo a uma pratica literaria traz consequéncias
conceituais relevantes. No entanto, a insercdo de um autor em uma literatura — a despeito de
um ponto cronoldgico ou de uma génese — s6 se faz notar justamente por essa emersao em um
processo de devir. Nesse sentido, estilo inaugural é uma emergéncia: palavra que designa
tanto aquilo que vem & tona quanto a ideia de um momento critico, momento de perigo. A
nocdo de origem, acrescenta-se, por sua vez, a no¢do de monada, da imagem abreviada do
mundo, que ndo é de todo estranha a esta pesquisa. Caberia lembrar que o préprio Haroldo de
Campos se interessou pelo problema da origem, notadamente em O Sequestro do Barroco na
Formacéo da Literatura Brasileira. Sobre essa questdo, Haroldo de Campos diz: “Se ha um
problema instante e insistente na historiografia literaria brasileira, este problema é a questdo
de “origem”” (CAMPOS, 2011, p. 19). Para defender que a literatura brasileira ndo teve
“infancia” — o que resulta no fato de que, com o barroco, ela sempre “falou”, sempre foi
“adulta” — Haroldo de Campos valoriza o uso que Walter Benjamin faz da nogdo de origem
(Ursprung): “Nossa “origem” literaria, portanto, ndo foi pontual, nem “simples” (numa
acepcao organicista, genético-embrionaria)” (CAMPOS, 2011, p. 67). Sob esse ponto de vista,

(1313

nossa origem teria sido sobretudo ““‘vertiginosa”, para falar agora como Walter Benjamin,
quando retoma a palavra Ursprung em seu sentido etimoldgico, que envolve a nocdo de
“salto”. de “transformagao”™” (CAMPOS, 2011, p. 67). Nesse sentido, a no¢ao de origem,
mesmo quando aplicada a obra de um autor, ou principalmente nesse caso, ndo pode ser lida
como génese — nem como uma identificacdo total dessa obra com 0 momento histérico em
que ela emerge, como se se tratasse de uma causalidade. Recusa-se, dessa forma, qualquer
substancialismo. O estilo inaugural contempla, portanto, ndo apenas o salto, mas a
transformacdo. Ndo bastaria, entretanto, propor o estilo inaugural como sinébnimo de origem
(Ursprung). Nesse sentido, é importante destacar 0 movimento de apropriagcdo que essa no¢ao
procura expressar. E um movimento que insinua, deixa entrever, a laténcia, os possiveis. Se 0
heroismo artistico no late style, para Adorno, estava justamente na criacdo de obras-enigma
gue rompem com os limites dados em uma situacdo artistica, o heroismo do estilo inicial
envolve o salto, o gesto de se apoderar da arte e confrontar o seu drama, a sua crise. O estilo
inaugural é uma irrup¢do, uma conquista.

De certo modo, o interesse pela poesia inicial de Haroldo de Campos passa
também por decifrar uma espécie de heroismo artistico. Marcos Siscar, em sua leitura da
poesia de Haroldo de Campos posterior ao periodo concretista, momento que ficou conhecido

como pos-utdpico gracas a um decisivo ensaio de Haroldo, percebe como um tema flagrante
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“o0 do heroismo do poeta, ou o do heroismo mitico associado a poesia” (SISCAR, 2015, p. 28)
e assinala que “a figura que congrega, em Haroldo de Campos, todos esses elementos (da
viagem, do heroismo e da relagcdo com o fim) é a do épico Odisseu, 0 astucioso que é também
o ousado, o soberbo, o exemplo maximo da hubris” (SISCAR, 2015, p. 30). Para Marcos
Siscar, “ao colocar-se na posicdo do her6i, autorizado pelas cds e pela narrativa das
realizacdes pregressas, Haroldo ensaia uma atitude historicamente ativa, a favor da poesia”
(SISCAR, 2015, p. 47). O heroismo presente de modo tdo acentuado nesse que podemos
chamar, com alguma liberdade, de estilo tardio de Haroldo de Campos, pode ser vislumbrado
também em sua producdo inicial. Logo nos primeiros poemas de Haroldo poderemos notar
um desfile de imagens que remetem a nobreza, a soberba e ao sublime. As preferéncias pelo
vocabulario raro, por uma sintaxe incomum e por um registro elevado designam um poeta
exuberante com vocacdo para a desmesura. Haroldo faz uma série de remissdes ao mundo
antigo e a mitologia e incorpora outras tantas referéncias com as quais pretende dialogar a fim
de responder aos desafios da poesia moderna.

Nesse sentido, Marcos Siscar entende que “uma das grandes ambigdes do discurso
artistico moderno, e do discurso poético em particular” (SISCAR, 2012, p. 20) é justamente
“tirar consequéncias de seu embate com estados histéricos da democracia liberal a fim de
estabelecer o sentido de sua situagcdo publica” (SISCAR, 2012, p. 20). Existe um desafio
colocado para o discurso poético e esse desafio se vincula ao seu modo de inser¢do no espaco
publico. Em direcdo a essa demanda, 0s poetas ofereceram respostas e arranjos proprios que
estabelecem o horizonte de cada poética. Desse modo, 0 nome de Haroldo de Campos é
especialmente estimulante porque, acompanhando a avaliagdo de Marcos Siscar, “¢ um dos
lugares em que 0 contemporaneo se apresenta em sua maior poténcia de problematiza¢do”
(SISCAR, 2010, p. 306) e “suscita continuamente o dificil problema da legitimidade politica
da poesia” (SISCAR, 2010, p. 306).

Gonzalo Aguilar, referindo-se aos primeiros trabalhos de Augusto e Haroldo de
Campos, afirma que “os paulistas experimentaram com sua escritura 0 mito do dominio e da
evasdo que implicava imaginar o poeta como figura de poder” (AGUILAR, 2005, p. 169).
Para o estudioso, “a metafora da nobreza, sobretudo na presenga de principes e reis, € outra
das bases que a poética da geracdo anterior proporcionou e que 0s poetas de Noigandres
transgrediram com engenhosidade” (AGUILAR, 2005, p. 169). Aguilar acrescenta ainda que
a “inscri¢do do nome em Haroldo de Campos também se faz em torno dessa metafora que,
nesse momento, estava naturalizada: o poeta como rei da linguagem” (AGUILAR, 2005, p.

169). Podemos afirmar, portanto, que a habris, ou ainda, a dindmica da soberania, na poesia
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primeira de Haroldo de Campos, assume a encarnacdo da nobreza, seja atraves da figura do
rei ou do principe. Por meio das abundantes referéncias mitologicas e antigas, para além da
erudicdo e do exotismo que sdo capazes de sugerir, € possivel sugerir que o sobrelanco a
soberania também se da através de um uso profanador de formas da transcendéncia: séo as
divindades que entram em cena, huma espécie de ecumenismo ou sincretismo poético. Dessa
forma, o estilo marcado pelo sermo nobilis e a distribuicdo de imagens marcadas pela nobreza
ou pela grandeza atravessam a primeira poesia de Haroldo de Campos e se cruzam para dar
corpo a uma intervencao poética. Resta saber, a partir da leitura dos poemas, quais sdo 0s

resultados desses usos.
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1. Geragao de 45 e retaguarda

O inicio da producdo dos futuros poetas concretos se da ao redor do Clube de
Poesia de Sdo Paulo, 6rgdo que se notabilizou por congregar 0s principais representantes da
geracdo de 45. Em 1950, Haroldo de Campos e Décio Pignatari publicaram seus primeiros
livros, Auto do Possesso e O Carrossel, por essa agremiacéo®. Ja o livro de estreia de Augusto
de Campos, O Rei Menos o0 Reino, ¢ publicado de forma independente, sob o selo “Edigdes
Maldoror”, em 1951, depois do rompimento com a associagdo. Os nomes que estavam a
frente do Clube de Poesia amargaram um relativo anonimato nas décadas vindouras e, apesar
de alguns esforcos esporadicos para melhor compreender o significado de suas intervencoes,
parecem relegados ao esquecimento. Se, por um lado, assistimos a uma espécie de confuséo
entre 0 que se costuma chamar esquematicamente de terceira geracdo modernista e 0 grupo de
poetas que pareciam formar um séquito neoparnasiano em meados dos anos quarenta, por
outro, um poeta com mais projecdo como Jodo Cabral de Melo Neto e sempre referido como
alguém que, embora tenha publicado seus primeiros livros nessa época, ndo pode ser
identificado como parte da geracao de 45, ndo apenas porgue ndo estava diretamente ligado ao
grupo, mas também porque sua poética se distanciaria bruscamente das caracteristicas gerais
dessa geracdo. Péricles Eugénio da Silva Ramos, Domingos Carvalho da Silva e Geraldo
Vidigal, poetas mais plenamente integrados as atividades do Clube de Poesia e as tentativas
de defesa de uma suposta nova poesia, distinta daquela praticada pelos modernistas por ser
supostamente mais rigorosa, raramente sdo citados de modo explicito ou mais exaustivo.

Em geral, € preciso dizer, as mencdes a esse grupo mais especifico de poetas
nunca sao favoraveis. Um critico como José Guilherme Merquior chegou a tratar a geracéo de
45 como uma “geragao enganada e enganosa” (MERQUIOR, 2013, p. 51), que ¢, “do ponto
de vista do valor literario, uma dege(ne)racdo” (MERQUIOR, 2013 p. 51). Para Jodo Luiz

Lafeta, de “que forma o Modernismo foi encalhar na geracdo de 45, isso ainda ¢ um mistério”

> Antes mesmo das publicagbes em livro, a Revista Brasileira de Poesia, editada por esse mesmo
grupo, estampa, em seu numero 5, do ano de 1949, os poemas “Invocagdo” e “A Ex-Amada”, de
Haroldo de Campos, “Canto do Homem entre Paredes” e “Final”, de Augusto de Campos,
“Noviciado” e “Unha e Carne”, de Décio Pignatari, em uma se¢do intitulada “Poetas Inéditos de S.
Paulo”. Nesse sentido, vale ver as informagdes fornecidas pelo periddico sobre os jovens poetas:
“Haroldo e Augusto de Campos, irmdos, ambos nascidos nesta Capital, o primeiro em 1929 e o
segundo em 1931, estdo cursando a Faculdade de Direito. De Haroldo, poeta de imagens brilhantes, o
Clube de Poesia editara em breve, como o terceiro de seus Cadernos, ‘O Auto do Possesso’. Augusto
de Campos, cuja poesia por vezes atinge notas de pungente humanidade, estd também preparando um
livro, provisoriamente denominado ‘O Vivo’. [...] Décio Pignatari ¢ natural de Jundiai, onde nasceu
em 1927. Mora atualmente em Osasco e cursa a Faculdade de Direito. Tem um livro ainda inédito —
‘O carroussel e sete andes’ (RAMOS, 1949, p. 67).
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(LAFETA, 2004, p. 126)°. Seria possivel, se quiséssemos compreender a questao a partir das
disputas no interior do que se convencionou chamar de campo literario, atribuir isso a
hegemonia do discurso modernista. Nesse caso, estariamos diante de uma legitima reacdo aos
limites do modernismo que foi obliterada por ndo satisfazer as preferéncias de uma certa
compreensdo da evolucdo literaria. No entanto, essa posicdo coadjuvante na historiografia é
mais comumente explicada por motivos intrinsecos a atuagdo desses poetas: a insuficiéncia da
poesia produzida por eles e a imprecisdo da elaboracdo critica que 0s seus préprios porta-
vozes tentavam esbogar. Dizendo de modo mais sucinto, as acusagdes que pesam sobre esses
poetas sugerem que eles ndo escreveram poemas bem-sucedidos e que ndo souberam se
explicar de modo mais convincente. Ndo me parece ser o caso de escolher, neste momento,
entre uma opcao e outra, mas de tirar consequéncias desse debate para retomar as nuances dos
posicionamentos estéticos que estdo em jogo nessa época. E justamente a partir da relago
tensa e ambigua com o modernismo e do esforco critico desses poetas, ainda que
eventualmente malogrado, que se estabeleceram questdes relevantes para a poesia de entéo.
Em um comentario a propoésito da relagdo de Jodo Cabral com a geracdo de 45,
Ivan Teixeira, que pde em suspeita a “nocdo de que as relacdes do poeta com o chamado
neomodernismo [...] ndo excedem os limites da pura cronologia” (TEIXEIRA, 2007, p. D8),
chegou a sugerir que essa geracdo mereceria um exame mais detido, ndo porque contemple
satisfatoriamente a obra do poeta pernambucano, mas porque “os poetas de 45 constituem, por
assim dizer, a infraestrutura, os valores medios, de onde emergiu a figura singular de Jodo
Cabral” (TEIXEIRA, 2007, p. D8). De modo ainda mais decisivo, creio que a mesma coisa
poderia ser dita no caso de Haroldo de Campos. Estamos falando, afinal, de um poeta que ndo

apenas publicou seu primeiro livro nesse contexto, mas também, de um poeta que,

® O descrédito é tanto que mesmo um estudioso como Vagner Camilo, que demonstra um interesse
mais detido por esse momento da poesia, parece estuda-lo para esclarecer a obra de outros autores.
Como ele bem pontua, a mesma tendéncia que motivou os poetas da geragao de 45, que de modo geral
é descrita pela nocdo um tanto vaga de reintrodugdo do poético, se faz notar em autores de geracoes
anteriores gue tomaram atitudes classicizantes em suas obras poéticas durante essa mesma época.
Estaria ai, de certo modo, o interesse do exame desse aparente recuo em relagdo ao modernismo em
meados do século vinte, mais do que na realizagdo dos poetas realmente identificados com o periodo.
E como se os proprios modernistas fossem capazes de oferecer respostas mais complexas a demanda
de questionamento do moderno. Suas referéncias sdo, notadamente, Carlos Drummond de Andrade e
seu Claro Enigma, bem como Jorge de Lima e Murilo Mendes. Nesse sentido, para o critico, resta
“compreender como uma mesma tendéncia correspondeu a um movimento mais convencional,
estetizante ou até regressivo nos poetas de 45 e, a0 mesmo tempo, representou, para os principais
modernistas classicizados, o... zénite de suas trajetorias poéticas” (CAMILO, 2010, p. 22). A presente
discussdo, contudo, ndo foge a regra: a geracdo de 45 aparece como um estado de coisas relevante para
a compreenséo da poesia inaugural de Haroldo de Campos — ndo um modernista amadurecido, mas um
jovem poeta que iniciava seu percurso.
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principalmente a partir do rompimento com o Clube de Poesia, pretendeu rivalizar com a
geracdo de 45 e oferecer outras respostas aos desafios que se colocavam. Trata-se de uma
poesia que, a0 menos inicialmente, procura se justificar e esclarecer sua intervengédo a partir
dessa oposicdo. Como afirma Paulo Franchetti, “pelo menos como antagonista, importa
considerar a poesia da “Geragdo de 45” para compreender 0 momento em que surge a poesia
concreta no Brasil” (FRANCHETTI, 2012, p. 111) e “ndo seria SO uma relacdo de
antagonismo a que se estabeleceria entre essas duas poéticas” (FRANCHETTI, 2012, p. 111),
mas também, segundo Franchetti, de autocritica.

De fato, a geragdo de 45 ficou conhecida por uma recuperacdo de aspectos que,
para alguns, conferiam expressividade a poesia, como um uso mais generalizado da metéafora
e uma espécie de jorro discursivo’, além de eventuais usos de formas mais tradicionais da
poesia. E importante sublinhar que toda a discussdo sobre essa geracdo se estabelece em
relacdo ao modernismo de 22, seja como continuidade ou ruptura. Isso significa que a maior
parte da critica a geracdo de 45 se vincula a0 modo como essa geracdo aproveitou ou nao as
conquistas das décadas anteriores. Uma parcela importante da recep¢do ndo vé problemas em
concordar com José Guilherme Merquior quando afirma que o programa da geracdo de 45
“sempre consistiu num antimodernismo” (MERQUIOR, p. 51, 2013). Os poetas dessa
geracdo, entretanto, ndo sdo absolutamente decididos quanto a isso e as vezes reivindicam

uma parcela da heranca modernista. Esta ai, inclusive, uma motivacdo para o descrédito da

" Talvez estejamos diante de um fendmeno relativamente oposto ao da “nova austeridade”,
identificada por Michael Hamburger na poesia da época em um plano internacional. Esse momento,
segundo Hamburger, seria entdo marcado por uma poesia que “surgiu de uma aguda desconfianga de
todos os recursos com os quais a poesia lirica mantivera sua autonomia” (HAMBURGER, 2007, p.
307). Para ele, “ndo bastava que a poesia fosse tdo bem escrita quanto a prosa” (HAMBURGER, 2007,
p. 307), ela “deveria também ser capaz de comunicar de maneira tdo direta quanto a prosa, sem
recorrer a uma linguagem especial, que se distinguisse sobretudo por seu carater altamente
metaforico” (HAMBURGER, 2007, p. 307). Na formulacdo desse conceito, como vemos, ¢
fundamental a experiéncia do horror propiciada pela Segunda Guerra Mundial. Tanto que o critico
chega a sugerir que “a nova austeridade ¢ mais rigorosa nos poetas cuja experiéncia da guerra total e
da politica total fez com que descartassem as suposigcdes [...] de que o sentimento pessoal e a
imaginagdo pessoal seguem de acordo com verdades gerais de um tipo significativo; de que as
percepcOes mais puras e intensas dos poetas continuam a ser exemplares porque elas encontram nome
para aquilo que de outra forma continua sem nome” (HAMBURGER, 2007, p. 343). Desse modo, a
“nova austeridade ndo € s6 antimetaforica, mas também antimitica” (HAMBURGER, 2007, p. 343). A
categoria, no entanto, é questionavel e parece um tanto arbitraria. Autores muito diferentes entre si se
intercalam no texto do critico para sustentar essa atitude. A exposicdo de Hamburger leva a crer que a
nova austeridade é um outro nome para uma espécie de anti-poesia em sentido lato. O que estd em
questdo ¢ a atrofia dos valores geralmente considerados como “poéticos”, o que seria resultado de uma
consciéncia politica dos poetas. E importante ressaltar aqui que a geracdo de 45 ficou conhecida
principalmente por reintroduzir na poesia brasileira essa atitude “poética”. Embora o conceito de
Hamburger seja duvidoso e seus exemplos um tanto contraditérios, essa dialética entre a atrofia e a
hipertrofia do “poético” parece determinar uma parte relevante da compreensao da poesia moderna.
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geracdo: a sua falta de definicdo. Dai que categorias como “neo-modernismo”, “pos-
modernismo” e “anti-modernismo”, além do roétulo “neoparnasianismo”, se alternam para
melhor abarcar esse periodo®. Alfredo Bosi sintetiza da seguinte forma o surgimento da
geracdo de 45: “alguns poetas amadurecidos durante a I Guerra Mundial entenderam isolar os
cuidados métricos e a diccdo nobre da sua propria poesia elevando-os a critério bastante para
se contraporem a literatura de 22: assim nasceu a geragdo de 45 (BOSI, 2006 p. 497).
Colocando o problema em termos de valor e realizando uma espécie de balango critico, Bosi
entende que a “atuacdo do grupo foi bivalente: negativa enquanto subestimava o que o
modernismo trouxera de liberacdo e de enriquecimento a cultura nacional” (BOSI, 2006, p.
497) e, de outro modo, “positiva, enquanto repropunha alguns problemas importantes da
poesia que nos decénios seguintes iriam receber solugdes dispares” (BOSI, 2006, p. 497).
Autores como T. S. Eliot, Paul Valéry, Saint John-Perse e Rainer Maria Rilke, que
combinavam a novidade do modernismo com certa deferéncia pela tradi¢do, frequentavam o
repertorio dos poetas de 45. Também por isso, Alfredo Bosi registra que a possivel oposicéo
ao modernismo ndo poderia resultar estritamente em um mero retorno ao parnasianismo ou as
formulas fixas tais como os poetas do fim do século dezenove praticavam. Dessa forma, o
critico tenta balizar o tipo de renovagido de que se tratava: “Renovava-se, assim, trinta anos
depois, a maneira parnasiano-simbolista [...] mas renovava-se sob a égide da poesia
existencial europeia de entreguerras, de filiagdo surrealista, 0 que lhe conferia um estatuto
ambiguo de tradicionalismo e modernidade” (BOSI, 2006, 498).

Nesse sentido, € importante frisar que os poetas que serviam de referéncia para a
geracdo de 45 sdo nomes do comeco do século que viveram de modo intenso a crise entre o
presente e a tradicdo, que desconfiavam da modernidade e que recorreram ao mito como
forma de decifrar o seu momento historico. De fato, sdo poetas que mantém uma relacdo com
o tempo muito diferente daquela encontrada nas aspiracGes das vanguardas heroicas da

primeira metade do século, voltadas para o futuro e dispostas a acelerar o reldgio da poesia e

8 Caberia inserir, ainda, o termo “neoclassicismo”, que sera relevante para a argumentagio aqui
proposta. Francisco Achcar permitiria essa aproximagao ao tratar a geracdo de 45 como um grupo de
“poetas que também, em mais de um sentido, foram ou se quiseram adeptos de uma poética
neocléassica” (ACHCAR, 2015, p. 118). Como exemplo, Achcar menciona o caso de Péricles Eugénio
da Silva Ramos, que “foi, mais que qualquer outro de seus contemporaneos, dado a alusdes classicas,
em sua pequena obra poética, e a traducao de classicos, em seu vasto labor benemérito das letras”
(ACHCAR, 2015, p. 118). Na mesma passagem, entretanto, Achcar observa a frouxidao dos versos de
Péricles Eugénio da Silva Ramos em uma de suas tradugdes de Horacio: “estamos muito longe da
tradicdo neocléssica do verso enervado e da breuitas” (ACHCAR, 2015, p. 119). Para Achcar, “a
abundantia de Péricles ndo é feliz em nenhuma de suas ocorréncias” (ACHCAR, 2015, p. 119). Essa
mencdo antecipa o carater ambivalente da geracdo e seu carater irresoluto entre o classico e o
moderno.
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da historia. No entanto, dificilmente poderiamos dizer que os poetas em questdo, que se
tornaram referéncias decisivas para o que chamamos de tradicdo da poesia moderna, sdo
passadistas ou anacronicos. Isto é, somente sdo anacrdnicos na medida em que a sua relagédo
com o tempo é marcada por uma radical diferenca ou descompasso. Desse modo,
acompanhando o sentido que Giorgio Agamben ofereceu a palavra, seria adequado pensa-los
como poetas que foram, cada um a seu modo, absolutamente contemporaneos®. Em alguma
medida, esses poetas sinalizavam para a geragdo de 45 modos de articulagdo da imaginagéo
poética que ndo se encontravam de modo mais imediato no modernismo brasileiro em suas
vertentes mais conhecidas.

A ambiguidade do discurso da geracdo de 45 é facilmente recuperavel e vale a
pena conferir 0s seus termos nos textos dos poetas do grupo. Domingos Carvalho da Silva
apresentou, no 1° Congresso Paulista de Poesia, uma tese intitulada “H4 uma nova poesia no
Brasil” que sustenta com veeméncia o surgimento de um espirito novo na poesia que
coincidiria com a mudanca da estrutura politica brasileira em 1945. Ele é bastante categdrico
ao considerar que a “poesia da hora que passa ndo ¢ uma heranga legada pelo passado ao
presente: ¢ uma conquista da nova geracao” (SILVA, 1948, p. 69). Para ele, as “flores do
humorismo feneceram na poesia” (SILVA, 1948, p. 68) e o “poeta deixou de ser apenas
fotografo ou relator para se transformar em intérprete” (SILVA, 1948, p. 68). Desse modo, ele
conclui que estamos “diante de uma nova poesia, profundamente, radicalmente diversa da que
prevaleceu até poucos anos atrds no ambiente literario nacional” (SILVA, 1948, p. 69).
Enfim, o “modernismo foi ultrapassado” (SILVA, 1948, p. 69). Para prosseguir nesse novo
caminho, o poeta ndo deveria ceder ao “passadismo” e a pregagdo da semana de 22. Segundo
o raciocinio de Domingos Carvalho da Silva, 0 modernismo se impds sobre o artificialismo da
poesia parnasiana, que ja se tornara passadista diante da velocidade da cidade moderna. Mas,
dessa vez, era a prépria poesia modernista que dava sinais de caducidade e deveria ser
substituida por outra tendéncia. Rejeitar tanto 0 modernismo quanto o parnasianismo era um
modo de afirmar a existéncia da nova geracdo e testemunhar sua originalidade diante das

concepcdes estéticas que circulavam naquela época'®. Ademais, fica evidente em sua tese uma

° Cf. AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporaneo? e outros ensaios, 2009, p. 59.

10 Nesse sentido, vale acrescentar um trecho da tese de Domingos Carvalho da Silva: “Nesse ambiente,
ouviram-se algumas vozes timidas, proclamando a perenidade do modernismo. Outras, mais ousadas,
exigiram a restauragdo da soberania das formulas classicas e a oficializagdo do soneto como prova de
eficiéncia. Essas duas sub-correntes ndo percebem, porém, que a poesia caminha inexoravelmente para
a frente, sem se compadecer com os que ndo Ihe acompanham a marcha ou ndo lhe compreendem o
itinerario” (SILVA, 1948, p. 68).
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das tdnicas dessa geracdo: a ma vontade com aquilo que parecia ser a falta de seriedade do
modernismo.

Ja Péricles Eugénio da Silva Ramos, em texto publicado no primeiro nimero da
Revista Brasileira de Poesia, de dezembro de 1947, faz outro tipo de defesa dos poetas de sua
geragdo: “O neo-modernismo, nessas condigdes, ndo é nem pode mesmo ser uma negagdo do
modernismo: ao contrario, ¢ uma resultante, um produto fundamentado de sua evolugao”
(RAMOS, 1947, p. 04). Tratava-se, nesse caso, de uma defesa contra as objecdes de Tristdo
de Ataide, que, além de ndo ver nessa tendéncia mais que um antimodernismo, enxergava
nesses poetas uma série de auséncias: de programa, de defini¢do, de mestre e de inspiracdo —
auséncias que se apresentariam mais tarde reiteradas vezes para desabonar a geracdo de 45.
Além disso, Ramos se apoia nos comentérios de Sergio Milliet que reconhecia nos jovens
poetas desse momento uma tentativa de retorno ao equilibrio de construgdes tradicionais e
uma disposicdo para a “profundidade”. Ramos admite que ele e seus coetdneos estavam
dispostos a eliminar o prosaico da poesia, mas rejeita um possivel rétulo de
“neoparnasianismo” quando fala da “necessidade de banir o cadtico e o prosaico” (RAMOS,
1947, p. 04) que os faz “tentar construir com solidez, sem repetir, contudo, os ultrapassados
modelos parnasianos, que nunca se preocuparam com pesquisar a substancia poeética ou a
realidade psiquica” (RAMOS, 1947, p. 04). Haveria entdo um possivel perigo, o unico, que
ameacava sua geragdo, “o de cair na repeticao das velhas formas e dos velhos processos.
embora forma nada tenha a ver com férma” (RAMOS, 1947, p. 04). E conclui: “Contra esse
mal é que devemos precaver-nos, pois a técnica, sozinha, também ndo faz a poesia”
(RAMOS, 1947, p. 04). A pretensdo da geracéo de 45 era, portanto, conciliar apuro formal e
densidade sem cair em um tecnicismo vazio. Banir o mundo prosaico do modernismo seria
uma forma de alcancar outras realidades, supostamente mais profundas ou mais elevadas.
Curiosamente, temos na ameaca sugerida por Péricles Eugénio da Silva Ramos a mesma
formulacdo que mais tarde seria usada para desqualificar sua geracdo. Haroldo de Campos,
rebatendo as acusagdes dos poetas de 45 de que “nossos modernistas ndo tinham nogao de
forma, eram indisciplinados, descuidados no oficio da escritura” (CAMPOS, 2002 p. 16),
afirma que essa “obje¢@o derivava de uma ideia limitada do que é forma; de um conceito de
forma que, em portugués, se designa melhor pela palavra forma” (CAMPOS, 2002, p. 16),
esclarecendo que em “portugués, forma tem o sentido de molde, de forma feita e acabada,
cujo paradigma é o soneto de perfeicdo parnasiana rematado com chave de ouro” (CAMPOS,

2002, p. 16). Ndo € por acaso que o0 debate recai justamente sobre o sentido que se da para a
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preocupacdo formal. Mais tarde, Haroldo de Campos e a poesia concreta como um todo
também seriam acusados de “formalismo”, mas ja em um sentido bastante diverso™.

Como podemos ver no discurso dos membros dessa geracdo, € notavel essa
oscilacéo entre a adesdo ao legado modernista de 1922 e a critica a esse mesmo legado. Nao é
por acaso a énfase que geralmente conferimos ao lado mais aparentemente reacionario dessa
geracdo. H& uma tentativa de se apoiar na tradicdo modernista, mas ndo fica claro em que
medida essa heranca ocorre. O ataque ao prosaico e 0 apego a dimensdo supostamente formal
¢ 0 que ganha mais relevo nas tentativas de justificacdo. As repetidas alusdes ao
parnasianismo, principalmente como uma referéncia da qual se procura manter alguma
distancia, também ndo se dao por acaso. Penso que essa controveérsia recupera 0 modo como o
préprio modernismo se estabeleceu no Brasil e o tipo de plataforma que se colocava naquele
momento. Em alguma medida, a ruptura que 0s modernistas efetuaram, o que ndo encontraria

um paralelo simétrico na tradicdo europeia, tinha como vitima o idioma hegemdnico do

1 Essa disputa sobre a nogéo de forma é decisiva ndo s6 para compreender a divergéncia do grupo
concretista com a geracgdo de 45, mas também para compreender 0 modo como se processou algumas
das principais disputas estéticas na modernidade. No que diz respeito ao “formalismo” da geragdo de
45, Alfredo Bosi assevera que “o que caracteriza — € limita — o formalismo do grupo é a reducdo de
todo o universo da linguagem lirica a algumas cadéncias intencionalmente estéticas que pretendem,
por forca de certas opgdes literarias, definir o poético, e, em consequéncia, o prosaico ou nio poético”
(BOSI, 2006, p. 498). A tentativa de reintroduzir o "poético" na poesia brasileira resultou em um
policiamento da linguagem que reduzia bruscamente o estogue das op¢Bes poéticas. O formalismo da
poesia concreta, entretanto, seria de outra ordem. Mais relacionado, por exemplo, com o formalismo
russo e com as preocupacdes no nivel do significante. Seu formalismo estaria em anunciar de modo
radical as camadas proprias da linguagem poética para além da “mensagem”. Além disso, deve ser
considerado o dialogo com a tradi¢do construtivista nas artes plasticas. De todo modo, € notavel que o
formalismo apareca como uma categoria problematica. “Formalismo” acabou servindo mais para
descrever a imagem do poeta desvinculado da sociedade do que para explicar uma determinada atitude
perante a linguagem, uma orientacao estética. Em seus usos mais vulgares, a palavra é uma variante da
expressao “arte pela arte”. Henri Meschonnic observou com clareza a flutuagdo desse termo: “O
formalismo é mais que ambiguo. Ele contém em si dois homdénimos com sentido contrério. Ele é,
portanto, duplamente polémico. Os modernos designam o academismo, o conformismo, do termo
formalismo. Os adversarios do moderno designam o moderno como um formalismo. De uma parte e
de outra supBe-se a dualidade da forma e do contedo. Mas o formalismo, para os tradicionalistas, é
uma forma sem contetido, um jogo individualista. Este foi o ponto de vista nacional-socialista, e ainda
é o do realismo socialista. O formalismo, para os partidarios do novo, é a socializa¢do j& dada, onde,
nas formas mortas, passa o social sem o individuo. De uma parte e de outra, 0 mesmo dualismo do
signo, onde a oposicdo do individual e do social — sem sujeito — aparece como a teoria da sociedade da
qual é capaz o signo. Sua for¢a. Seu formalismo.” (MESCHONNIC, 2017, p. 87). Patrice Maniglier
sugere que o formalismo rearticula a relacdo entre filosofia e literatura por se interessar pelo ser da
linguagem. Nesse sentido, o formalismo é visto como uma busca incessante pelos limiares da
experiéncia literaria, o lugar em que a literatura se descobre como uma questdo filoséfica, o que
envolve tanto o seu aspecto material quanto a sua irredutibilidade em relacdo ao uso que se faga dela.
Portanto, para Patrice Maniglier, “a palavra "formalismo" pode ndo significar (ou ndo apenas, € nem
mesmo primariamente) uma teoria literdria, mas um novo no entre filosofia e literatura” (le mot
“formalisme” ne désigne pas (ou pas seulement, et méme pas prioritairement) une théorie littéraire,
mais un nouage nouveau entre philosophie et littérature”) (MANIGLIER, 2013, p. 50).
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parnasianismo brasileiro. E o proprio parnasianismo, por sua vez, dominou o ambiente
poético na transi¢do do século dezenove para o século vinte em uma chave especifica, 0 que
fez com que ele fosse encarado também como espécie de neoclassicismo, incidindo sobretudo
na protecdo e no cultivo de determinadas formas poéticas. A énfase sobre certos aspectos
como o léxico mais adequado para a poesia € 0 cultivo de certos metros e da rima
determinaram em parte a discuss&o e as disputas. E preciso ter em conta que 0 parnasianismo
era principalmente a versdo em matéria poética do gosto académico. A mesma ‘“‘academia”
que o modernismo enfrentava. Desse modo, a geracao de 45 parecia designar principalmente
um recuo, um retorno. E de qual retorno falamos? Ao suposto bom gosto parnasiano. Ainda
gque Ramos rejeite a aproximacdo com o parnasianismo, por alegadamente se aventurar na
psicologia e na esséncia da poesia, seja la o que isso for, a geracdo de 45 ficou marcada por
essa familiaridade. Como essa geracdo ndo parecia se confundir com uma possivel
continuidade do modernismo e como valorizava elementos considerados ultrapassados e
superados, a associacdo, em certo sentido, tem a sua razdo de ser. Nessa direcéo, a polémica
parece passar por uma tensdo entre um polo mais formal e um polo menos formal — mas
“formal”, nesse caso, parece nao designar muito mais que o metro, a rima, entre outros
recursos mais ou menos superficiais da fatura do texto poético.

E onde estaria, afinal, o vinculo com o modernismo? Péricles Eugénio da Silva
Ramos, ao retomar o esquema de Tristdo de Ataide, que sugere que o ciclo modernista teria se
encerrado com a morte de Méario de Andrade em 1945, reivindica o autor de Macunaima
como uma das bases para o que a nova geracao procurava realizar. Para ele, “se Mario foi, sob
muitos aspectos, a figura principal do modernismo, em sua obra, a0 mesmo passo, Se
encontram as bases do neo-modernismo, que, se existe, deve-o, ¢ altamente, a pregagdo de “O
Empalhador de Passarinho™” (RAMOS, 1947, p. 02). E acrescenta: “Para Mario de Andrade,
impunha-se a preocupa¢do da forma, pois dizia, “ndo ha obra de arte sem forma, e a beleza ¢é
um problema de técnica e de forma™” (RAMOS, 1947, p. 02). Nesse sentido, vale o registro
de que o Mario de Andrade em questdo € um Mario de Andrade tardio e maduro que ja
desconfiava da amplitude e da consisténcia das conquistas do movimento de que fez parte.

Em O Empalhador de Passarinho, Mario de Andrade, que ndo pretende
aconselhar formas rigidas aos poetas de plantdo, recusa, no entanto, “o amorfo, as confusdes
do prosaico com 0 verso-livre, a troca da técnica por um magro catecismo de receitas”
(ANDRADE, 2002, p. 109). A geracao de 45, de fato, aparentemente tem varios pontos de
convergéncia com as reflexdes mais maduras de Mario de Andrade — um pensamento que

procurava incorporar mais matizes & medida que sua propria geracdo, a de 22, parecia ja ter
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cumprido o seu papel historico e deixado alguns mal-entendidos. Podemos dizer que a
geracdo de 45, de certo modo, é herdeira dos eventuais impasses do modernismo que
pareciam encontrar em Mério de Andrade a sua encarnagdo. Ainda em O Empalhador de
Passarinho, Méario de Andrade compara o modernismo a aurora. Segundo Mario de Andrade,
o modernismo foi “um toque de alarme” (ANDRADE, 2002, p. 193). Para ele, a “aurora
continha em si todas as promessas do dia, s6 que ainda ndo era o dia” (ANDRADE, 2002, p.
193). Dessa forma, o desafio da literatura e das artes em geral seria dar um passo adiante, sem
se confinar as “aurorices da infancia” (ANDRADE, 2002, p. 193). O texto de Mario de
Andrade mais representativo dessa relagdo com o modernismo €, certamente, “O movimento
modernista”, conferéncia proferida em 1942. Embora faca alguns sendes as eventuais
inconsequéncias do modernismo de 22, Mério de Andrade procura definir quais foram as
contribuicdes efetivas de seu grupo para a cultura brasileira. Desse modo, ele caracteriza o
modernismo pela fusdo de trés eixos: “O direito a pesquisa estética; a atualizacdo da
inteligéncia artistica brasileira; e a estabilizagdo de uma consciéncia criadora nacional”
(ANDRADE, 1974, p. 242). Em alguma medida, a geragéo de 45 tenta Se apoiar nessa nogao
do direito a pesquisa estética — é principalmente por se valerem desse direito que se arvoram
como herdeiros do modernismo. No entanto, e aqui encontramos um desvio desse alegado
“direito”. Mario de Andrade se referia principalmente a libertacdo das convencoes
académicas, importadas das metropoles europeias. Com o modernismo, o artista teria o direito
a experimentacdo de formas ndo previstas por um contexto limitado a essa esfera. Além disso,
Mario de Andrade era insistente a respeito do carater coletivo do movimento e sua inser¢édo no
que chamava de espirito nacional. E precisamente por nio ter sido capaz de alterar “a atitude
interessada diante da vida contemporanea” (ANDRADE, 1974, p. 252) em razdo de um
suposto hedonismo que o modernismo é visto como tendo representado um “papel
contraditorio e muitas vezes precario” (ANDRADE, 1974, p. 252). Em Mario de Andrade,
ndo estamos muito distantes das tarefas que se impunham, conjugando o compromisso do
artista e uma perspectiva histérica e nacional. Nesse sentido, ha uma dimensdo publica,
politica principalmente, do oficio poético que precisaria ser considerada.

De modo muito atento, Sérgio Buarque de Holanda apontou as contradi¢cGes na
atitude poética da geracdo de 45 e sua tentativa de se apoiar em Mario de Andrade. Ele
questiona a “dicotomia que parece estabelecer implicitamente entre a poética modernista — de
Mario e outros — e a prédica ja, ou quase, neomodernista do critico do Empalhador”
(HOLANDA, 1996, p. 244). Novamente, ha um desacordo a respeito do significado de forma.

Para Sérgio Buarque de Holanda, a apologia da forma e da técnica de Mario de Andrade nédo
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constituia uma contradi¢do com as conquistas modernistas no que diz respeito ao verso: “Nao
creio que a consciéncia artistica e profissional que este [Mario de Andrade] reclamava,
cuidando, sem duvida, de alguns autores novos, fosse distinta daquela que denuncia a obra
dos seus principais companheiros de geragdo” (HOLANDA, 1996, p. 244). No entanto, o
balanco de Mario de Andrade do modernismo, que numa primeira leitura pode ser
interpretado como um depoimento melancélico e pontuado por diversos sendes, parece
indicar uma abertura a um novo campo de possibilidades estéticas, ao surgimento de alguma
outra coisa — mais consciente, mais madura, mais reflexiva, sem os arroubos de quem quer
abrir espaco e construir algo que tenha a novidade como valor?,

A proposito dessa relacdo ambigua e contraditoria com o modernismo Cassiano
Ricardo, que participou de varios momentos da poesia brasileira e se aproximou de diversos
grupos, ofereceu uma resposta uma resposta mais ou menos simplista. Para ele, a geracao de
45 ndo representa uma ruptura com o modernismo, assim como outros momentos da poesia
brasileira tambem ndo o fazem. Desse modo, segundo esse raciocinio, de “22 a 30, de 30 a 45,
de 45 ao concretismo, do concretismo ao “ndo-objeto”, do “ndo-objeto” a poesia praxis, 22 se
reve; e se critica a si mesmo, € se supera algumas vezes” (RICARDO, 1968, p. 67), o que
permite a esse ciclo modernista mais abrangente ndo “cair numa inatividade dialética que lhe
seria um desfecho melancélico” (RICARDO, 1968, p. 67). Apesar da tentativa de conciliagao
que essa avaliacdo pretende impor, justificando também a sua prépria trajetéria um tanto
eclética, a sugestdo de Cassiano Ricardo nos permite ler essa questdo sob a forma da dialética:
ndo tanto do modernismo, que de fato aparece como um evento central para a nossa tradigdo
moderna, mas da prépria modernidade poética brasileira e suas contradi¢cdes — as vezes pouco

destacadas em prol de uma narrativa mais coerente.

12 Nesse sentido, o do cansaco do experimentalismo modernista, Jodo Luiz Lafetd reconhece uma
espécie de esgotamento do modernismo, que em alguma medida dominava o ambiente intelectual, mas
coloca em cena uma preocupagdo mais notadamente “politica”. Sua opinido se aproxima da de Mario
de Andrade quando reconhece no modernismo uma falta de interesse mais efetivo nos problemas
contemporéneos. Nesse sentido, vejamos os apontamentos de Jodo Luiz Lafetd: “A geragdo de 45
nasce, portanto, da derrota de uma das tendéncias do Modernismo. Ou, se quisermos, da incapacidade
mostrada por essa tendéncia para superar o lado de simples denincia populista, caracteristico da
literatura social dos anos 1930, e para ultrapassar o papel de consciéncia modernizadora que o
movimento cumpriu durante algum tempo. De fato, as Gltimas obras de Mario de Andrade (Café, Lira
paulistana e O carro da miséria) bem como A rosa do povo e o romance de Graciliano Ramos,
mostram essa possibilidade de superagdo da consciéncia burguesa: o Modernismo esteve perto de
colocar o conflito de classes no centro de sua producdo. No entanto, ndo foi isso que aconteceu, e sO
razdes historicas ainda mal conhecidas poderiam explicar a mudanca de rumos operada para a direita.
Levantamos algumas dessas razdes (a repressdo do Estado Novo e o sectarismo da guerra fria), mas
elas nos parecem ainda insuficientes, de modo que temos de nos contentar por enquanto com a pura
constatagdo do recuo formal e ideologico observado” (LAFETA, 2004, p. 128).
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A avaliacdo que Jodo Cabral de Melo Neto faz da geracéo de 45 em uma série de
quatro artigos publicados no Diario Carioca em 1952 sintetiza algumas das principais
posicdes a respeito dessa geracdo. Jodo Cabral sugere a prdpria posicéo histérica como uma
questdo problematica para essa geracdo porque ela ndo consegue oferecer uma resposta para a
demanda daquele momento. Nesse sentido, ela tem pouco ou nada a dizer a tradicdo poética
brasileira como um todo. Como ndo hd uma compreensdo comum do que seja a poesia para
essa época, o resultado é uma tendéncia de multiplicidade e de adesdo a poéticas anteriores:
“a poesia de 1945 ndo pode ser definida por meio de uma tendéncia comum, uma orientagao
geral de seus poetas” (MELO NETO, 1998, p. 84). Nao se trata propriamente uma ruptura
violenta com o que veio antes, mas também ndo ha uma incorporacao efetiva das conquistas
do projeto modernista. Ndo € como se essa geracdo estivesse na contramao da histéria. Seria
muito mais uma geracao que sequer se encontrou na historia. Segundo Jodo Cabral, a rejei¢éo
do prosaico em nome da “valoriza¢do do sublime” (MELO NETO, 1998, p. 83) leva a “uma
poesia feita de sobre-realidades, feita com zonas exclusivas do homem, e o fim dela é
comunicar dados sutilissimos, a que s6 pode servir de instrumento a parte mais leve e abstrata
dos dicionarios” (MELO NETO, 1998, p. 84). Para Jodo Cabral, a atitude da geracao de 45
em relagdo a sua posicdo historica mal possibilita que ela possa ser entendida de fato como
uma geragdo. Nesse sentido, a geracdo de 45 precisaria ser entendida mais por aquilo que ela
ndo conseguiu efetivar do que pelo que ela de fato representou. Em suma, por nao ser capaz
de se definir historicamente, a geracdo de 45 € incapaz de renovar a poesia e de criar para ela
um puablico — critério que seria fundamental em toda a reflexdo cabralina.

Vagner Camilo parece retomar a preocupacdo de Jodo Cabral de Melo Neto ao
considerar que a producdo dessa época se colocava principalmente diante do problema da
separacdo entre poeta e leitor. Para ele, portanto, o desafio para o leitor seria aprofundar a
“compreensdo dessa poética em funcdo do referido empenho conjunto em superar o fosso que
separa a poesia do leitor cada vez mais cooptado pelos novos meios de comunicagdo”
(CAMILO, 2010, p. 21) e ao mesmo tempo “articular essa tendéncia com outras
determinagdes desse mesmo momento histérico, marcado pelo envelhecimento do moderno
(Burger, Adorno), pela rotinizagcdo das experimentacfes vanguardistas (Lafeta)” (CAMILO,
2010, p. 21) e também pela “especializagdo do trabalho artistico e intelectual no Brasil do
periodo (Candido)” (CAMILO, 2010, p. 21).

O critico faz referéncia a uma das principais abordagens para a compreensao
desse periodo: aquela exposta por Antonio Candido em “Literatura e cultura de 1900 a 1945”.

Nas Ultimas péginas do ensaio, Candido da noticia do “fim da literatura onivora, infiltrada
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como critério de valor nas vérias atividades do pensamento” (MELLO E SOUZA, 2000, p.
124). Trata-se de um momento em que a literatura, fundamental até entdo para a constituicao
da formacdo nacional e para a decifracdo de varias areas do conhecimento, se vé ameacada
pela ampliacdo das outras praticas culturais que de algum modo passam a disputar com a
literatura um espaco privilegiado no debate publico. Nesse sentido, a geracdo de 45 é vista
como um efeito desse contexto, que conduz a “formacdo de padrGes literarios mais puros,
mais exigentes e voltados para a consideracdo de problemas estéticos, ndo mais sociais e
historicos” (MELLO E SOUZA, 2000, p. 124). Dessa forma, a conduta geral da geracao de 45
ndo seria mais do que “a maneira pela qual as letras reagiram a crescente divisdo do trabalho
intelectual, manifestado sobretudo no desenvolvimento das ciéncias da cultura, que véo
permitindo elaborar, do pais, um conhecimento especializado e que ndo reveste mais a forma
discursiva” (MELLO E SOUZA, 2000, p. 124). A partir dai, Candido sugere duas avaliac6es
possiveis sobre essa tendéncia: para 0 soci0logo ¢ o historiador da cultura, ela é “uma reagao
de defesa e ajustamento as novas condi¢des da vida intelectual” (MELLO E SOUZA, 2000, p.
125), enquanto para o critico teriamos ai “uma delimitagdo de campo” (MELLO E SOUZA,
2000, p. 125) que ¢ “uma tendéncia ao formalismo, e por vezes a gratuidade e ao solipsismo
literario” (MELLO E SOUZA, 2000, p. 125). De todo modo, para uns e para outros, ela se
apresenta como “uma elaboragdo de novos meios expressivos € um desenvolvimento de nova
consciéncia artesanal, que produzirdo novas formas de expressdo literaria, mais ou menos
ligadas a vida social, conforme os acontecimentos solicitem”.

Do mesmo modo, Paulo Franchetti, igualmente apoiado no Antonio Candido de
“Literatura e cultura de 1900 a 1945”, diante da “preocupacdo quase exclusiva que se atribui
aos poetas de 45 com as questBes mais superficialmente técnicas do poema (questdo de
métrica, rima, vocabulario, imagética)” (FRANCHETTI, 2012, p. 120), pretende ver ai “um
sintoma da intensa divisdo do trabalho intelectual que entdo se processava em funcdo do
aumento do mercado potencial para a producdo erudita” (FRANCHETTI, 2012, p. 120).
Trata-se, dessa forma, de uma “autonomizagao da literatura” (FRANCHETTI, 2012, p. 121)
que “se processa em fung¢dao da modificacdo e da ampliagdo do publico” (FRANCHETTI,
2012, p. 121). Paralelamente a isso, haveria “um movimento similar nos métodos de analise e
interpretacao literaria” (FRANCHETTI, 2012, p. 121) que corresponde ao “surgimento de um
publico mais especializado” (FRANCHETTI, 2012, p. 121)"=.

3 Paulo Franchetti se refere em especial & introdugdo do new criticism no Brasil por meio da figura de
Afranio Coutinho, que dedicou sua carreira & profissionalizacdo da critica literaria e & formacdo de um
espaco universitario que encampasse essa demanda. Nesse sentido, o critico pretende ressaltar a
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No ambito dessa discussdo sobre a especializacdo do trabalho intelectual a partir
de meados dos anos quarenta, lumna Maria Simon chega a propor que a intervencdo dos
concretos tem como alvo justamente esse encaminhamento da sociedade. No caso da geracédo
de 45, segundo Simon, o duplo movimento de incorporacdo tanto dos procedimentos
modernos quanto das formas tradicionais da poesia servia ao “ao esforco de especializacéo
literaria que, na época, traduzia a necessidade de constituir um territério préprio e autbnomo
para a expressdo poética” (SIMON, 1990, p. 125). Ja o programa dos poetas concretos nao
estaria somente no ataque ao ‘“convencionalismo moderno-estetizante” (SIMON, 1990, p.
125) da geragdo de 45, mas também se colocaria contra a “tendéncia a especializacéo”
(SIMON, 1990, p. 125) que dominava a poesia desse momento. Desse modo, para lumna
Maria Simon, “0s poetas do grupo Noigandres jogaram seus esforgcos em prol da
desespecializacdo, querendo atualizar a concep¢do do poema conforme pesquisas mais
recentes da ciéncia e da tecnologia” (SIMON, 1990, p. 125) e ofereceram um “alcance
socializador da experiéncia criativa que perderia, assim, seu ranco de individualismo burgués”
(SIMON, 1990, p. 125). Considerada a sugestdo de Simon, estariamos diante de uma
producdo poética que, pelo menos inicialmente, foi atacada justamente por seu suposto pendor
aristocratico e nefelibata e que, mais tarde, acabaria cumprindo um papel democratico na
cultura brasileira. A relacdo com a técnica estaria no cerne dessa vocacdo. Os poetas
concretos, para lumna Maria Simon, queriam “alterar substancialmente o regime da producéo
¢ da comunicagdo poéticas” (SIMON, 1990, p. 125). Desse modo, “a poesia deveria ser
deslocada de seu espaco tradicional de atuacéo, o espaco literario da expressdo verbal, para
ser inserida no espacgo imediato, direto e simples da comunicagdo visual” (SIMON, 1990, p.
125). Néo por acaso, Jodo Cabral de Melo Neto ja falava da apropriacdo dos meios de
comunicacdo para fins poéticos como uma tarefa do poeta moderno, consciente de sua tarefa

de criar um pablico™.

correlagdo entre esse contexto de época e a capacitacdo universitaria que a critica literaria incorpora
nesse momento. Afranio Coutinho foi justamente o emblema desse transito da critica literaria que
abandona o rodapé para conquistar a academia. Se, por um lado, outros discursos passam a disputar
com a literatura um lugar privilegiado no espago publico, por outro, é a propria atividade literaria que
é afetada por essa especializacdo. De qualquer forma, seria preciso reconhecer que j& nas paginas da
Revista Brasileira de Poesia encontramos essa vocacao critica que procura se apoiar em referéncias e
critérios mais profissionais e menos diletantes. Bastaria citar, por exemplo, 0s ensaios do préprio
Afranio Coutinho publicados pela revista, e os textos de Sérgio Milliet, Wilson Martins e Antonio
Candido. Além disso, vale registrar que a geracao de 45 intensificou no Brasil dois campos de atuacao
que se tornariam fundamentais para os futuros poetas concretos e para toda a tradicdo poética
posterior: 0 exercicio da critica e da tradugao.

' Cf. MELO NETO, Jodo Cabral de. Prosa, 1998, p. 100.
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Neste ponto, penso que a divisdo do trabalho intelectual seria mais bem entendida
se redimensionada pelo modo como a poesia a encarnou. Refiro-me ao que poderiamos
chamar de soberania ou, como quis Jacques Derrida, “mal de soberania” — dado que ela nunca
se expressa de modo pleno e é sempre condicionada pela experiéncia da falta®.
Acompanhando o modo como Derrida organizou a questdo, diria que podemos encontrar a
soberania tanto nas reiteradas figuras da soberania propriamente dita (principes, reis, enfim,
nobres) quanto em seus avessos, como é o caso das figuras da bestialidade, da animalidade e
da monstruosidade. Além disso, outras tantas figuracdes da altura, da grandeza e da excecéao
podem ser encaradas sob o mesmo prisma. A tradicdo da poesia moderna, alias,
tradicionalmente manejou a sua situacdo publica a partir da soberania assumida seja como um
desafio ou como um problema. A frequéncia dessas imagens em poetas das décadas de
quarenta e cinquenta, incluindo ai Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari
ou mesmo Jodo Cabral de Melo Neto, ndo tem outro sentido que ndo retomar para o seu
momento historico essa questdo — ela convoca de modo radical o problema da participacdo do
poeta no espago publico, a politica da poesia e sua forma heterodoxa de ser “soberana”,
diversa da soberania tradicional. Ndo podemos esquecer que o desafio colocado pela diviséo
intelectual do trabalho, do ponto de vista da poesia, envolve principalmente a relacdo, ou
ainda, a rivalidade, que a pratica poética mantém com outras praticas. Como diria Marcos
Siscar, a “constituicao histérica do discurso poético nao pode, portanto, ser desvinculada da
rivalidade com outros discursos [...], ou seja, da disputa quanto a prerrogativa de interpretar o
seu proprio sentido estético ou sua propria logica politica” (SISCAR, 2012, p. 21). O drama
da soberania ou, como propde Marcos Siscar, da soberba, é justamente o lugar em que a
poesia requisita para si 0s seus proprios termos e define a posicdo que ela ocupa na diviséo
social.

A respeito da controvérsia sobre o papel da geracdo de 45 na tradicdo poética
brasileira, entendo que ela pode ser compreendida pela relacdo modernidade e vanguarda.
Dizendo de modo sucinto, gostaria de propor, que a geracdo de 45 € uma retaguarda que nédo
levou a termo a tarefa que ela propria se impds. Isto é, ndo levou as ultimas consequéncias
aquilo que aparentemente demandava o seu posicionamento mais grave e menos utopico. 1sso
se deve, a0 mesmo tempo, & maneira como ela tentou se escorar no modernismo e a
frivolidade de sua oposicdo ao modernismo — expressa na escolha de algumas palavras, de

alguns temas e de alguns recursos pontuais. O que esta em jogo, portanto, é a natureza da

1> Cf. DERRIDA, Jacques. O soberano Bem, 2004, p. 19-41.



32

ambiguidade que a geracdo de 45 representou. Essa ambiguidade é capaz de colocé-la ao lado
da retaguarda, mas ndo garante a consisténcia de suas posigdes.

Além disso, devemos considerar a preeminéncia da atitude de vanguarda na
compreensdo da modernidade. Em alguma medida, € compreensivel, dada a necessidade de
narrar a histdria da poesia de um modo mais ou menos coerente e estruturado, que o discurso
critico em geral espere de qualquer geragdo algum tipo de distingdo que a faca identificavel,
apresentavel em uma narrativa historiografica com determinado sentido especifico, em geral
de ruptura em relacdo ao que veio antes. Mas, em geral, a radicalidade esperada pelo modo
como compreendemos a historia literdria desemboca quase invariavelmente no gesto
paradigmatico das vanguardas, que se torna, alguma medida, modelar, exemplar. Como bem
notou Henri Meschonnic, para quem a modernidade € um combate incessante e
“indefinidamente nascente” (MESCHONNIC, 2017, p. 13), seria preciso “dissociar o que
tanto os adversarios como 0s partidarios da modernidade confundem: vanguarda e
modernidade” (MESCHONNIC, 2017, p. 17). A modernidade ¢ necessariamente mais
complexa e contraditoria que a vanguarda. Uma parte relevante dela envolve a sua relacéo
dificil com a tradicdo, com o passado e com 0 museu. De certa forma, 0 novo € assombrado
constantemente pelo passado. E a prépria modernidade comporta em si a sua contradicéo,
como demonstra Antoine Compagnon quando discute os “antimodernos”.

Marjorie Perloff, a partir da pesquisa de William Marx sobre as retaguardas no
século XX, faz uma sugestdo audaciosa sobre o papel que a poesia concreta cumpre na
modernidade. Para ela, a poesia concreta, com o seu esfor¢o de recuperacdo das vanguardas
historicas, precisaria ser vista sob o prisma da retaguarda. De acordo com Perloff, a
retaguarda ndo designa nem uma forma de reacdo nem “uma nostalgia por uma era artistica
perdida e mais desejavel” (PERLOFF, 2013, 105). Para ela, “ndo ¢ nem uma retomada das
formas tradicionais — nesse caso, a0 verso ou sequéncia lirica em primeira pessoa —, hem o
que costumamos chamar de pés-modernismo” (PERLOFF, 2013, p. 105). Segundo esse
raciocinio, trata-se, na verdade, “de reviver o modelo da vanguarda — mas com uma
diferenga” (PERLOFF, 2013, p. 105). Ainda que ndo o faga de modo explicito, a proposta de
Marjorie Perloff parece responder as polémicas que se estabeleceram em uma determinada
tradicdo critica sobre a insercdo das neovanguardas no contexto do século vinte. De fato,
como a poesia concreta, num plano mais geral, integra as vanguardas artisticas da segunda
metade do século vinte, ela ndo escapa das discussfes mais controversas desse debate estético
que envolve a significacdo das neovanguardas. O que estd em jogo nessa polémica diz

respeito principalmente a novidade que esses movimentos podem oferecer, isto €, procura
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entender quais sdo as suas relacdes com as vanguardas historicas e em que medida o que se da
é repeticdo ou diferenca. Mesmo Haroldo de Campos, por exemplo, décadas mais tarde,
parece desconfiar da possibilidade de reproduzir indefinidamente o gesto da vanguarda — a
vanguarda envolveria necessariamente uma aposta utdpica de grupos determinados e é
circunscrita a oportunidade de um momento histérico. Encarar a poesia concreta como
retaguarda e ndo como vanguarda ou, principalmente, neovanguarda, permite a Marjorie
Perloff dar um sentido especial, nesse contexto, a participacdo da poesia concreta no que

1% & no que podemos entender como o arquivo, a

Octavio Paz chamou de “tradi¢do da ruptura
memoéria, da vanguarda. Em alguma medida, Perloff parece conservar a origem militar da
palavra. A funcdo da retaguarda, nesse caso, seria justamente manter as conquistas da
vanguarda, servir como uma espécie de defesa. Tanto é assim que a retaguarda é encarada
como um “projeto mais reflexivo, autoconsciente e complexo de recuperagdao” (PERLOFF,
2013, p. 104), mas, nesse caso, da propria vanguarda.

A proposta de William Marx, no entanto, precisa ser contextualizada e se refere,
sobretudo, ao confronto entre o neoclassicismo e as vanguardas historicas. Em ambos 0s
casos, na vanguarda e na retaguarda, o que esta em questdo, para William Marx, € uma
resposta ao desafio do fim da historia da literatura, que teria sido provocado pela hipertrofia
do literario promovida pelos autores associados ao simbolismo. Trata-se principalmente da
articulacdo de uma crise. A exposicdo de Marx depende sobretudo de sua leitura, portanto, de
determinados autores franceses do comecgo do século vinte que cultivavam uma atitude anti-
romantica e que pretendiam recuar aos padrdes classicos. Esses autores participam do que
ficou conhecido como o “Renascimento classico”. Como explica William Marx, “as palavras
de ordem gerais do movimento podem ser resumidas facilmente: promoc¢do de uma literatura
nacional e provincial; retorno a tradicdo classica do século XVII, as formas poéticas regulares,
a clareza; antissimbolismo de principio” (MARX, 2020, p. 102). A oposi¢do entre o
neoclassicismo e a vanguarda, que atuam como respostas contemporaneas para 0S mesmos

problemas, me parece importante para o sentido que William Marx pretende dar ao termo™’.

16 Cf. PAZ, Octavio. Os filhos do barro, 2013, p. 15-28.

" Marcel Raymond, no célebre estudo De Baudelaire ao Surrealismo, descreve essa emergéncia de
um neoclassicismo na Franga no comego do século XX: “Os primeiros anos do século s&o marcados
por uma renovagdo do nacionalismo, na burguesia culta. Um instinto de conservagdo a atormenta.
Pensadores trazem-Ihe ideias — havia muito que ela ndo se encontrava em tal situacdo. Nos programas
e nos manifestos das novas revistas definem-se os valores especificamente franceses, reclama-se a
formagdo de uma literatura cléssica. Aliés, alguns dos caracteres essenciais do lirismo mediterraneo
ndo se explicariam, assim como néo se explicaria o romantismo comedido de muitos poetas por volta
de 1905, se ndo levassemos em consideracdo a fama crescente de Jean Moréas e sobretudo o sucesso
da doutrina “reacionaria” (tanto em literatura quanto em politica) forjada por Charles Maurras.”
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De acordo com Marx, a “retaguarda e a vanguarda foram talvez apenas dois aspectos
complementares de um mesmo problema literatura, que se manifestou principalmente no
sentimento de ter chegado a um impasse historico” (MARX, 2011, p. 151)*. De um modo
mais geral, aponta William Marx®®, a histéria da retaguarda é um modo de aprofundar e
questionar a historia literaria tradicional, suas constantes sucessdes mais ou menos bem
ordenadas em forma de escolas, registrando os retornos, as ambiguidades e 0s aspectos
residuais. Contraditoriamente, a retaguarda é justamente o outro lado de uma histéria literaria
determinada pela ideologia do progresso. Como a histéria da modernidade ndo é uma histéria

unfvoca, as respostas aos seus dilemas também néo ser&o?.

(RAYMOND, 1997, p. 83). Segundo Raymond, “as bases da doutrina neoclassica — ligada a um
método de pensamento que foi definido como um “empirismo organizador” — s80 muito estreitas:
repousam na concep¢do de um “meio termo”, de um estado de equilibrio entre a barbarie e a
decadéncia, que teria existido em Atenas durante um curto momento da histdria grega e ao redor de
Luis XIV durante vinte ou trinta anos da historia da Franga” (RAYMOND, 1997, p. 88). Além disso, o
critico registra também um cruzamento das tendéncias neoclassicas com as simbolistas, uma unido da
antiga ¢ da nova estética, que “realiza-se quase exclusivamente no terreno da estética formal”
(RAYMOND, 1997, p. 115). Nesse sentido, é importante sublinhar que a concepcdo de retaguarda que
William Marx desenvolve estd estreitamente ligada a esse contexto poético. Ndo pretendo sugerir a
impossibilidade de desdobramentos dessa categoria, a arriere-garde, para outros contextos, mas o que
esta em jogo sdo, principalmente, as antinomias inerentes & modernidade e suas disputas estéticas.
Nesse sentido, a retaguarda se caracteriza justamente por designar, ao menos em parte, a contraméo da
vanguarda. Além disso, seria importante observar 0 modo como essas tendéncias se contaminam e
formam sinteses ou tensas e ambiguas hesitaces. Nesse caso, o paralelo com a geracdo de 45 me
parece pertinente: esta evidente, por exemplo, em Péricles Eugénio da Silva Ramos, uma tentativa de
ndo negar a heranca modernista e a0 mesmo tempo valorizar aquilo que ndo € modernismo, isto é,
recuperar o que o modernismo teria rejeitado — um suposto cuidado com o aspecto formal no que diz
respeito a versificacdo ou um adensamento pretensamente metafisico ou lirico.

18 «Arriére-garde et avant-garde ne furent peut-étre que deux aspects complémentaires d’un méme
trouble de la littérature, qui se manifesta essentiellement dans le sentiment d’étre parvenu a une
impasse historique.”

¥ cf. MARX, William. Penser les arriére-gardes, 2004, p. 05-19.

% Cabe ressaltar que a compreensdo de William Marx de retaguarda, como vemos, é distinta daquela
defendida pelo critico de arte Clement Greenberg, que via a retaguarda como sindnimo de kitsch, uma
espécie de contramdo da vanguarda. A discusséo de Greenberg pressupde uma valorizagdo extremada
do gesto de vanguarda, que seria resultado de uma “consciéncia superior da histéria” (GREENBERG,
2001, p. 23) e é valorizada principalmente por sua vocagdo critica. Clement Greenberg justifica a
especializagdo da vanguarda — sua reducdo aos seus proprios meios — pelo desejo de imitar Deus, ou
ainda, a propria arte em sua capacidade de criar mundos autdnomos, com regras proprias. O lado
oposto, e regressivo, dessa essencializacdo da arte estaria, portanto, no kitsch, que ndo imita a arte,
mas os seus efeitos. Nesse sentido, o kitsch e, da mesma forma, a retaguarda, corresponderia a uma
diluicdo inauténtica do que foi inaugurado de modo mais legitimo pelas vanguardas. Mas mesmo essa
compreensdo do sentido de retaguarda, ainda que tomando alguma distancia dos pressupostos de
Greenberg, pode de algum modo se relacionar com o que a geragdo de 45 efetivamente realizou. E
essa a opinido de Jodo Luiz Lafet4 que, acompanhando de algum modo as proposi¢des de Haroldo de
Campos no ensaio “Vanguarda Kitsch”, compreende a geracdo de 45 sob esse prisma. Para ele, a
linguagem inaugurada pelo modernismo se vé& nas décadas seguintes em um continuo processo de
diluigao: “a medida que as revolucionarias proposi¢cdes de linguagem vao sendo aceitas e praticadas
(“rotinizadas”, segundo Antonio Candido) vdo sendo igualmente atenuadas e diluidas” (LAFETA,
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Aqui, seria preciso ressaltar a proximidade da conceituagéo de retaguarda com a
noc¢do de “antimodernidade”, tal como ela foi proposta por Antoine Compagnon. Para ele, “a
antimodernidade foi a auténtica modernidade” (COMPAGNON, 2020, p. 180) por se tratar de
uma “modernidade consciente de si mesma, lucida, que ndo se deixa enganar por suas
proprias crengas no progresso inelutdvel prometido ao futuro da modernidade”
(COMPAGNON, 2020, p. 180). Nao se trata, aqui, de igualar retaguarda e antimodernidade,
mas de enfatizar uma tendéncia presente na dialética literaria que opta por uma desconfianga
em relacdo aos processos de modernizacdo e as tentativas de atualizacdo e progresso. Nao é
por acaso que Compagnon entende 0s vanguardistas incapazes de olhar para trds como o0s
modernos “inauténticos, crédulos, sem reflexao critica sobre si” (COMPAGNON, 2020, p.
180), enquanto a antimodernidade representaria “uma consciéncia critica, reflexiva e inquieta,
uma ruga ou um remorso, ndo um desencantamento, mas um direito ao recuo”
(COMPAGNON, 2020, p. 180). Nesse sentido, para Compagnon, ndo “se saberia melhor
definir o antimoderno como moderno, incluido no movimento da histéria, mas incapaz de
concluir seu luto pelo passado” (COMPAGNON, 2011, p. 18). Mesmo o modernismo, “ou o
verdadeiro modernismo, digno desse nome” (COMPAGNON, 2011, p. 16), de acordo com
Compagnon, “sempre foi antimoderno, isto ¢, ambivalente, consciente de si, e viveu a
modernidade como uma agonia” (COMPAGNON, 2011, p. 16).

Em alguma medida, as relacdes ambiguas e tensas que se estabelecem entre as
geracOes em questdo (geracdo de 45 e poetas do grupo Noigandres) parecem corresponder de
modo mais apropriado ao tipo de conflito que esta em jogo na discussdo de William Marx.
Dessa forma, a geracdo de 45 se acomodaria melhor a nogdo de retaguarda, assim como a
poesia concreta permaneceria no plano da vanguarda. No que se refere a obra anterior a
poesia concreta de Haroldo de Campos, como talvez seja o caso também de Augusto de
Campos e Décio Pignatari, temos uma habitacdo mais complexa entre essas tendéncias —
possivelmente uma progressiva articulagdo de um discurso de vanguarda. Como sugere
William Marx, no sentido de “gerenciar a dupla restricdo antitética de resultado e superacéo, a
literatura do século XX teve que inventar referéncias originais, que a ancorassem em um

passado e uma histéria, dando-lhe distancia suficiente de seus antecessores mais imediatos”

2000, p. 33) e perdem “a contundéncia que transparece em livros radicais e combativos da fase
heroica” (LAFETA, 2000, p. 33). Segundo o critico, esse processo se acentuaria na segunda metade da
década de 30 e resulta, “ja nos anos quarenta, numa literatura incolor e pouco inventiva, e numa
linguagem novamente preciosa, anémica, “passadista”, pela qual & principalmente responsavel a
chamada “geragdo de 45 (LAFETA, 2000, p. 33). Se quisermos incorporar a sugestio de Lafetd,
diriamos que a geracdo de 45 é, em mais de um sentido, um exemplo de retaguarda.
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(MARX, 2020, p. 106). De modo analogo, penso que a geragdo de 45 e a poesia concreta,
retaguarda e vanguarda, aparecem no mesmo contexto e pretendem responder a desafios
semelhantes, entre eles, o fosso entre poeta e leitor apontado por Jodo Cabral e o constante
drama da soberania. De certa forma, também aqui estd em causa o desafio de iniciar, de
provocar o inicio — o desafio de inaugurar. N&o é por acaso que Sérgio Buarque de Holanda

. . . 21
definiu esse momento como “a dificil alvorada”

, se referindo a dificuldade da superacdo do
modernismo. N&o se trata, portanto, de fazer uma defesa da geracdo de 45 ou de advogar
alguma espécie de éxito ou valor supostamente ocultos sob as décadas de julgamentos
negativos sobre essa geragdo. Mas também ndo é o caso de acusar a geracao de 45, como fez
Jos¢ Guilherme Merquior em tom bombastico, “pelo crime de ter traido a poesia, e de ter
atrasado em tantos anos o firme florescimento de uma poética da realidade brasileira”
(MERQUIOR, 2013, p. 58). E a ocasido, na verdade, de reconstituir o debate estético dessa
geracdo em seus termos, localizar seus desafios e assumir a importancia desse debate para a

poesia de Haroldo de Campos.

1 Cf. HOLANDA, Sérgio Buarque de. O espirito e a letra, vol. II, 1996, p. 389-392.
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2. Rito de outono

O livro de estreia de Haroldo de Campos é o terceiro caderno da colecéo
“Novissimos”, organizada pelo Clube de Poesia, e 0 volume é dedicado a Mario da Silva
Brito e Péricles Eugénio da Silva Ramos, notdrios membros do Clube de Poesia e da geracao
de 45. Em seu frontispicio, vemos um desenho de Oswald de Andrade Filho que retrata o
poeta estreante. Na orelha da edicdo de 1950, o poeta estreante naquele momento €
apresentado ao publico como “um dos representantes mais auténticos da geragdo nova de S.
Paulo” (CAMPOS, 1950), isto ¢, a propria geracao de 45, “ja agora reconhecida como uma
realidade” (CAMPOS, 1950), e como “senhor de uma cultura poética e de conhecimentos
técnicos surpreendentes em relagdo a sua idade” (CAMPOS, 1950). Em alguma medida, é
justamente por esse dominio exuberante da técnica, em algum lugar préximo a figura de
Ulisses (multiardiloso, multiengenhoso, poliarguto), que Haroldo de Campos sera
reconhecido em toda a sua trajetoria. Neste momento, porém, esse traco aparece como a
caracterizacdo do poeta que chegou preparado para o combate da poesia. Isso aparece de
forma lapidar no comentario de Jodo Cabral de Melo Neto, para quem “Haroldo de Campos é
essa coisa extraordinaria: um poeta e tradutor que veio para a literatura armado de um
invejavel conhecimento do fendmeno literario” (CABRAL, 2015, p. 24-25).

Se nos questionamos se a primeirissima poesia de Haroldo de Campos, isto é, o
Auto do Possesso (1950), publicado sob os auspicios do Clube de Poesia de S&o Paulo quando
0 estreante tinha 20 anos, guarda alguma distancia da geracdo de 45, se ha, enfim, alguma
diferenca notavel que ja anunciasse o trabalho futuro, parece ndo existir exatamente um
consenso. Caso exista, ele pende para uma relacdo indissociavel entre o primeiro Haroldo de
Campos e a geracdo de 45. E o que encontramos nha critica mais recente, que, em alguma
medida, retomam também as discussdes que foram travadas logo quando o livro foi lancado.
Segundo Gonzalo Aguilar, por exemplo, no primeiro livro de Haroldo, “despontam, aqui e ali,
tracos de epigonismo e se exibe uma tematica e um repertério em comum com 0s poetas
maiores” (AGUILAR, 2005, p. 165) e “nada destoa do clima imposto pela Geragao de 45”
(AGUILAR, 2005, p. 164). E como se Haroldo de Campos, no livro de estreia, pertencesse a
essa geracdo: “Como poeta jovem, Haroldo de Campos se incorporava ao campo literario em
continuidade com seus antecessores imediatos” (AGUILAR, 2005, p. 165). Paulo Franchetti
segue a mesma diregdo quando compreende que, em seus primeiros versos, “pOr conta da
diccdo elevada, da cadéncia tradicional do verso sonoro, do vocabulério precioso e da
preferéncia tematica pelo exodtico e distante” (FRANCHETTI, 2007, p. 259), Haroldo de
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Campos se aproxima “do gosto que caracteriza tantos outros volumes de versos seus
contemporaneos, depois identificados como exemplares da Geracao de 45” (FRANCHETTI,
2007, p. 259). Um critico como Silviano Santiago, no ensaio “O assassinato de Mallarmé”,
ainda que ndo se debruce de modo mais detido sobre a producéo inicial dos poetas concretos,
a propdsito de uma comparagao entre a “poesia jovem” dos anos 50 e dos anos 70, V& a poesia
inicial de Haroldo de Campos como um trabalho que “se encontra muito marcado por uma
derivacdo paulista da geracdo de 45, que se exprimia por um lirismo apegado a vocabulario
precioso e a situagdes historicas inusitadas” (SANTIAGO, 2000, p. 192). Para ele, “tudo
envolto em denso erotismo, e que, por tudo isso, lembrava o Mallarmé dos sonetos, ou (e
sobretudo) o Flaubert de Salambd” (SANTIAGO, 2000, p. 192). Desse modo, de acordo com
Santiago, “o jovem Haroldo ainda se encontrava motivado pelo que a cole¢cdo Novissimos, de
um Clube de Poesia paulistano [...], podia oferecer a um jovem estreante e retribui a
delicadeza na dedicatoria e no verso” (SANTIAGO, 2000, p. 192). Entre as caracteristicas
comuns, Alfredo Bosi menciona o “preciosismo verbal, amplo uso dos metros tradicionais,
imagética frondosa” (BOSI, 2006, p. 509). Para Bosi, no entanto, “uma desenvoltura
autoirbnica e um maior desembaraco no trato de motivos eroticos ja diziam das suas
diferengas em relagdo a poesia de 45” (BOSI, 2006, p. 509).

Sérgio Buarque de Holanda, que fazia uma série de restri¢coes aos poetas de 45, no
artigo “A Dificil Alvorada”, publicado no jornal Diario Carioca em maio de 1951, reconhece
que o que estava em jogo era a superagdo do modernismo, mas, para ele, a “superacdo efetiva
do modernismo ndo estard certamente em oporem-se convencdes pré ou contra-
revolucionarias a convengoes revolucionarias”. No mesmo texto, ele apresenta as estreias de
Décio Pignatari e Haroldo de Campos como exemplos dessa superacdo efetiva. Esses livros,
para Sérgio Buarque de Holanda, “mostram o chamado pds-modernismo em sua fase
realmente afirmativa, e ndo na simples atitude de reacdo que é, em suma, uma atitude de
dependéncia” (HOLANDA, 1996, 392). Em outro artigo, Rito de Outono, se debruga sobre a
obra de estreia de Haroldo de Campos. Ao tentar capturar o encaminhamento do livro, Sérgio
Buarque de Holanda fala em uma “vertente formal” (HOLANDA, 1996, p. 395) e menciona
alguns tragos que aproximariam o autor do simbolismo francés: “a imaginacdo luxuriante e
um tanto preciosa do autor, seu ritmo solene, as vezes majestoso, seu arsenal biblico,
mitoldgico, oriental” (HOLANDA, 1996, p. 395). No que diz respeito a relagdo de Haroldo

com a geracdo de 45, Holanda é taxativo:
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0 jogo de vocabulos, a procissdo de motivos e imagens, 0 ritmo, sdo
dominados em todas as mindcias por uma inteligéncia sempre alerta, que
sabe dirigir seus instrumentos e que se apoia deliberadamente numa tradicéo.
Tudo isso pode corresponder um pouco ao ideal teérico professado por
alguns pds-modernistas. Na pratica, entretanto, encontramos aqui uma
densidade, um poder de ordenacdo e concentracdo, que ndo poderiam estar
mais distantes do formulario neo-rococé em que tenazmente se comprazem
tantos daqueles poetas. (HOLANDA, 1996, p. 396)

Ja em 1950, nas paginas do Jornal de S&o Paulo, é 0 mesmo Péricles Eugénio da
Silva Ramos que publica uma resenha que salda a estreia de Haroldo de Campos. A erudicdo
que o poeta apresentava, ja destacada na orelha do livro, € sublinhada por Ramos: “Haroldo
de Campos ¢ um “doctus poeta”, em cujos versos perpassam tenazmente alusdes semiticas,
biblicas, greco-romanas” (RAMOS, 1950, p. 4). Além disso, o dominio técnico empregado
pelo poeta, principalmente no que diz respeito as convengdes tradicionais do verso é
valorizado pelo representante de 45: “o verso de sr. Haroldo de Campos € uma estrutura quase
sempre brilhante e regular, em que se preservam com notavel constancia as facetas ritmicas,
os volumes, as polidas sugestdes das palavras” (RAMOS, 1950, p. 4). Como ndo poderia
deixar de ser, o juizo recai sobre o aspecto formal da poesia: “Sua seguranga formal e técnica
¢ algo que reponta das composi¢des sem deixar margem a davida” (RAMOS, 1950, p. 4).

Uma das observacdes mais interessantes de Péricles Eugénio da Silva Ramos
envolve a alusdo ao nome de Ezra Pound, poeta que se tornaria uma das figuras fundamentais
do paideuma da poesia concreta. Ao verificar o cruzamento de temporalidades diversas nos
poemas de Haroldo, o que € possibilitado pela conjugacdo de referéncias histéricas e
mitologicas com elementos contemporaneos, “onde um simples ‘boulevard’ atualiza um
pretexto babilonico” (RAMOS, 1950, p. 4), o veterano afirma que esse procedimento tem um
unico antecessor: “Em lingua estrangeira, talvez seja licito unicamente evocar, como
precedente, o exemplo de Ezra Pound no ‘Canto I’, composicdo em que a tradugdo da
traducdo de um trecho da Odisséia, mesclada a linhas do hino homérico a Afrodite”
(RAMOS, 1950, p. 4). Para ele, o gesto de Pound “ganha nivel moderno pela simples mengéo
do tradutor ‘Andreas Divus; in officina Wecheli 1538; out of Homer’” (RAMOS, 1950, p. 4).

No que nos interessa de modo particular, Péricles Eugénio da Silva Ramos,
autorizado pela epigrafe do poema que da titulo ao livro, “Dize-me, poeta, que fazes? — Eu
celebro” (RILKE apud CAMPOS, 1950, p. 33), entende que a matriz norteadora é a
celebracdo ou, como formulou no titulo da resenha, o dom de celebrar. Ao se referir aos
“gregos primitivos, que viam no poeta um “nympholeptos”, um possesso das ninfas da

montanha” (RAMOS, 1950, p. 4), Ramos, levando a cabo a sugestdo presente no poema de
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Haroldo, sugere uma relagdo entre a possessao ¢ a celebracdo: o poeta aparece “investido dos
misteriosos poderes da possessao” (RAMOS, 1950, p. 4) e sdo esses poderes que “lhe
concedem o dom de celebrar; de celebrar erguendo o corpo da amada no seu canto, como se
erguesse um troféu do topo de cristais” (RAMOS, 1950, p. 4). Deve-se registrar que Ramos

registra as obje¢des que alguns levantariam diante dos poemas de Haroldo:

Sem duvida a poesia de Haroldo de Campos, em virtude de sua natureza
especial, pode parecer a muitos excessivamente confinada. Dir-se-a que
estamos em face de uma evasdo intelectualista, estetizante ou qualquer coisa
no género, sem fundamento na terra e no homem comum. No entanto, quem
vem a ser a poesia sendo, como quer Carl Sandburg, o diario de um animal
marinho que, estando em terra, aspira a voar? (RAMOS, 1950, p. 4)

Como se pode ver, a acusagdo de esteticismo e intelectualismo ronda o nome de
Haroldo de Campos desde o seu primeiro livro. Nesse sentido, através da citacdo de Carl
Sandburg, com o objetivo de fazer a defesa da poesia de Haroldo, Ramos acaba por enunciar a
metéfora que evoca o problema da soberania do discurso poético, isto, a metafora do voo. Ja
aqui 0 Voo aparece mais como uma aspiracéo do que uma realizacao efetiva. A celebragéo, de
certo modo, atende ao desejo do voo, ela participa de um movimento que se dirige para o
sagrado, para o sublime, e que €, principalmente, uma forma de elevagdo. E, portanto, no
campo do louvor e da festa, da solenidade e da religido, que se situa a primeira poesia de

Haroldo. Com o poema Loa do Grande Rei somos levados diretamente a esse terreno:

LOA DO GRANDE REI

Para teu gaudio, 6 Rei,

As portas do dominio,

Onde jamais te contemplei,
De pedra dura e pez dormido,
Esta piramide erguerei.

Virdo soldados. E um obreiro

— Para teu gaudio vindo, 6 Rei —
Hé de cobri-la com a pele

Que do corpo despojei.

Os meus 0ss0s como estrigas
(Pois amarga é tua lei)

Em guirlandas, em grinaldas,
Em guirlandas disporei.

Chama entéo as bailadeiras.
Ergue o cetro. Punge a grei.
Na pirdmide eis a vitima:
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Rosa morta ao rés do sonho,
Para teu gaudio, 6 Rei.
(CAMPOS, 2008, p. 14)

Loa, como se sabe, indica o discurso elogioso e o céntico em louvor de uma
divindade. O poema trata de uma construcdo arquitetbnica e de um sacrificio que sdo
oferecidos ao rei. O aspecto cerimonial e solene é, portanto, decisivo. Tudo acontece para o
jubilo e 0 gozo do rei, como sinaliza a reiteragdo da expressdo “para teu gaudio” (CAMPOS,
2008, p. 14). Esse rei, entretanto, ndo pode ser visto. E da ordem do enigmatico, do
desconhecido, do segredo.

A construcdo monumental que o arquiteto do poema pretende erguer é uma
piramide. E importante observar que, nas tradicdes antigas, as piramides podiam servir como
templo, enquanto morada das divindades, mas também se vinculavam aos ritos funerarios,
transformando-se em timulo de um soberano, como € o caso das pirdmides egipcias. Tanto
como templo quanto como tumulo, a pirdmide preserva o sentido de ascenséo, de
horizontalidade, 0 que retoma a nocdo de soberania. Além disso, no pds-morte, haveria a
identifica¢do do rei com o divino. Mesmo o adjetivo “grande” que acompanha o rei do poema
parece indicar alguma coisa que excede a mera soberania politica.

A oferta da piramide, metafora do préprio poema, coincide com o sacrificio do
construtor, ou ainda: a construcdo da piramide propicia a destruicdo do corpo do arquiteto e
esse mesmo corpo acaba por se misturar a estrutura da piramide. Mesmo 0s 0ssos do
construtor ganham um sentido ritualistico ao integrar as guirlandas, se consideramos que elas
participam do aspecto protocolar e cerimonial da afirmacdo da grandeza do rei. Nesse sentido,
0 cetro, por exemplo, € mais um signo da soberania, da forca. As bailarinas e os soldados
integram essa afirmacao da grandeza do rei. E estabelecida, portanto, uma oposicao entre o rei
e a grei: a grei que se submete ao arbitrio do rei e a amarga lei do rei que ndo pode ser visto.
O que esta em causa é uma relacdo com o sagrado e sua celebragédo: as guirlandas e as dancas
ndo tém outro sentido. Tudo no poema se oferece ao rei. A rosa morta sugere o proprio
sacrificio do arquiteto e, assim, o sacrificio da beleza. Além disso, o Gltimo verso repete o
primeiro, o que confere ao poema certa circularidade, circularidade que intensifica o aspecto
liturgico do poema.

Como vemos, 0s motivos empregados pela parcela da obra haroldiana em questao
integram o elenco que Georges Bataille entendeu como a producdo do dispéndio. Para

Bataille, que pretende oferecer uma espécie de economia politica fundada no excedente, “ndo
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¢ a necessidade mas seu contrario, o “luxo”, que coloca para a matéria viva e para o homem
seus problemas fundamentais” (BATAILLE, 2016, p. 39). Esse principio da perda governaria
formas como “o luxo, os enterros, as guerras, os cultos, as construgdes de monumentos
suntuérios, 0s jogos, os espetaculos, as artes, a atividade sexual perversa (isto é, desviada da
finalidade genital)” (BATAILLE, 2016, p. 21) porque “representam atividades que, pelo
menos nas condigdes primitivas, t€ém em si mesmas seu fim” (BATAILLE, 2016, p. 21).
Quanto ao sacrificio, o “sacrificio ndo é outra coisa, no sentido etimologico da palavra, que
nao a produgdo de coisas sagradas” e “as coisas sagradas sdo constituidas por uma operacao
de perda” (BATAILLE, 2016, p. 22). E a morte, de “todos os luxos concebiveis, a morte, em
sua forma fatal e inexoravel, é seriamente 0 mais dispendioso” (BATAILLE, p. 54).

A propria poesia, em Bataille, é vista como uma forma de dispéndio e, sobretudo,
de sacrificio e se realiza como uma pratica sacrificial: “Da poesia, direi agora que ela &,
acredito, o sacrificio em que as palavras sdo vitimas” (BATAILLE, 2016, p. 176). Para tanto,
a justificativa de Bataille pressupde a oposicao entre o uso das palavras na vida cotidiana, que
se vincularia a sua utilidade pratica, e na poesia, ja liberada da sua finalidade: “Pois se o uso
ou o abuso das palavras, a que as operacdes do trabalho nos obrigam, tem lugar no plano
ideal, irreal, da linguagem, o mesmo acontece com o sacrificio de palavras que a poesia ¢”
(BATAILLE, 2016, p. 177). Para Bataille, o ‘“sacrificio ¢ imoral, a poesia ¢ imoral”
(BATAILLE, 2016, p. 178). Seria possivel sugerir, acompanhando a interpretacdo que
Bataille da ao sacrificio e a poesia, que 0 jogo excessivo que a poesia de Haroldo de Campos
propde contrasta com a organizagdo da vida pratica: “A poesia ndo ¢ mais do que uma
devastacdo reparadora. Ela devolve ao tempo que réi aquilo que uma hebetude vaidosa
arranca dele, dissipa os falsos semblantes de um mundo ordenado” (BATAILLE, p. 189). De
certo modo, a poesia condenada por sua exuberancia toca em uma economia mais essencial do
que aquela designada pela producéo e aquisicéo.

Para Michel Déguy, “existe uma ligacdo essencial, em segredo dentro da lingua,
entre o sacrificio e a oferenda. Um sacrificio se oferece. O sacrificio ¢ aquilo que se oferece”
(DEGUY, 2010, p. 111). Déguy acrecenta ainda que o “sacrificio consome, ex-termina, para
‘oferecer’ — expor, propor ‘abrir’. O oferecer tomado absolutamente seria agraciado pelo
sacrificio”. Déguy questiona: “Que oferece a oferta?” (DEGUY, 2010, p. 111). E d4 a
resposta: “O todo (holon do holocausto); para o todo; que é o sentido; a consequéncia, a
concatenagio, a sequéncia” (DEGUY, 2010, p. 111). A reflexdo de Déguy se dirige para a
observacdo dos exemplares da arte moderna e contemporanea que sugerem que, apesar do

secularismo e do atefsmo, “ndo ‘saimos’ simplesmente do ‘religioso’” (DEGUY, 2010, p.
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112). Nessas obras convulsivas e transgressivas, marcadas pela exuberancia e pelo excesso,
haveria entdo um “desejo insensato de igualar-se ao todo” (DEGUY, 2010, p. 112). Dessa
forma, elas colocam a transcendéncia em questdo. E nesse sentido que Déguy define o
“sublime moderno” (DEGUY, 2010, p. 112) como “aquilo que ndo termina; aquilo a que ndo
se trata de dar fim” (DEGUY, 2010, p. 112). Para ele, ¢ o “préprio nio-ter-fim” (DEGUY,
2010, p. 112).

Como observa atentamente Giorgio Agamben em O reino e a gldria, que “o fim
ultimo da palavra seja a celebracdo € um tema recorrente na tradicdo poética do ocidente”
(AGAMBEN, 2011, p. 257). A forma tradicional da celebragdo é, como se sabe, 0 hino. A loa
que o poema de Haroldo de Campos nos propde, por se tratar principalmente de um louvor, de
uma celebracdo que se dirige para a divindade, deve ser encarada, portanto, como um hino.
Nesse sentido, podemos nos valer das consideracdes de Agamben quando afirma que no
“ponto em que coincide perfeitamente com a gloria, o louvor ¢ sem conteudo, culmina no
amen que nao diz nada, apenas consente e conclui o que ja foi dito” (AGAMBEN, 2011, p.
259). Trata-se aqui do “girar em falso da lingua como forma suprema de glorificagdo”
(AGAMBEN, 2011, p. 259). Para Giorgio Agamben, o “hino ¢ a desativacdo radical da
linguagem significante, a palavra que se faz absolutamente inoperante e que, no entanto,
mantém-se como tal na forma da liturgia” (AGAMBEN, 2011, p. 259). Se em Bataille a
poesia e 0 sagrado propunham uma vida para alem da utilidade, também para Agamben
estamos em uma situacdo capaz de retirar 0s objetos, nesse caso, a propria palavra, de sua
finalidade e torna-los assim inoperantes. Para Agamben, no “hino, todos os nomes tendem,
assim, a isolar-se e dessemantizar-se em nomes proprios divinos. Nesse sentido, toda poesia
pressupdoe o hino” (AGAMBEN, 2011, p. 260). De certo modo, o poema de Haroldo de
Campos ndo apenas encena a celebracdo como realiza a celebracdo: € a propria celebracéo.

Em Rito de Outono, o louvor e a oferenda também ocupam um papel central:

RITO DE OUTONO

No més propicio as virgens babilénicas
Tecem guirlandas em louvor de Ishtar.
Olha os seus rostos contornando o templo,
Codeas de luz na lapide do altar.

Tua flor, Senhora, de lilases e alcool,
A dispersavas pelo boulevard.

Touros alados crescem no caminho:
Tecei guirlandas para o més de Ishtar!
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Thammuz é o tempo. As virgens babildnicas
Esperam sempre, sem jamais cansar.

Joguei moedas sobre os teus joelhos.

Lilases e alcool. Tua flor. Ishtar.
(CAMPOS, 2008, p. 15)

Haroldo extrai da mitologia babilénica os seus motivos. Logo de saida podemos
identificar duas figuras retiradas das préaticas religiosas babilénicas e sumérias: a deusa Ishtar,
geralmente associada a fertilidade e a guerra, e Thammuz, associado a agricultura. Além
disso, temos a presenga do touro alado identificado com Lamassu, 0 deus protetor
mesopotamico. Geraldo Holanda Cavalcanti esclarece algumas das referéncias presentes no

poema:

Ishtar era uma deusa babildnica, resultado da fusdo de Inanna, deusa-terra e
deusa-mae suméria, e de Ishtar, deusa semitica da guerra. Na sua versao
babilbnica, era cultuada especialmente como deusa do amor e da
fecundidade. Um dos principais rituais religiosos da Babildnia consistia em
reproduzir as lamentagfes de Ishtar pela morte do jovem pastor Tamuz, por
guem se apaixonara, atacado por um javali. O ritual terminava com a volta
de Tamuz ao mundo, resgatado dos infernos por sua amante. A morte de
Tamuz simbolizava a morte da vegetacdo, ndo no inverno, Como nos mMitos
ocidentais, mas no verdo, em razdo do calor e do sol, no més de julho, més
de Tamuz. Novo ritual era encenado por ocasido do Ano Novo, numa
cerimbnia em que o casamento sagrado entre Ishtar e Tamuz era celebrado
numa simulagdo litdrgica na qual Ishtar era representada por uma sacerdotisa
e Tamuz pelo governante da cidade. As nupcias sagradas tinham o duplo
poder de reafirmar a autoridade real e de assegurar a cidade o regresso de
Tamuz, ou seja, a volta a estabilidade do ciclo sazonal e um ano agricola
fértil. (CAVALCANTI, 2005, p. 66)

Como afirma Cavalcanti, a “figura de Ishtar ¢ particularmente ambigua. Deusa da
guerra, sobretudo na Assiria, e do amor, sobretudo na Babil6nia, ora é representada como
virgem, ora como cortesd. Em Cartago, em sua versdo fenicia, da ensejo a cultos orgiasticos”
(CAVALCANTI, 2005, p. 67). Considerando que o calendario babildénico comemora as duas
metades do ano, a celebracdo a deusa Ishtar ocorre no equinécio de outono. O ciclo das

estacBes é representado por Thammuz e daf a sua identificacio com o tempo®. No poema,

2 As informagdes oferecidas por Mircea Eliade sobre o mito de Ishtar sdo Gteis para a leitura aqui
proposta. Em um primeiro momento, é importante lembrar que Ishtar é uma versdo de Inanna: Quanto
a Inanna, equiparada ao Ishtar acadiano e mais tarde a Astarte, gozara de uma “atualidade” cultural e
mitoldgica jamais igualada por outra deusa do Oriente Médio. No seu apogeu, Inanna-Ishtar era ao
mesmo tempo deusa do amor e da guerra, isto é, regia a vida e a morte; para indicar a plenitude de
seus poderes, dizia-se que ela era hermafrodita (Ishtar barbata). Sua personalidade ja estava
perfeitamente tragada na época sumeriana, e seu mito central constitui uma das mais significativas
criagbes do mundo antigo. (ELIADE, 2010, p. 72). Temos ai um aspecto que se refere a morte ritual
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Haroldo de Campos emula de certa forma um procedimento retorico geralmente vinculado ao
barroco chamado disseminacdo e recolha. O ultimo verso reune aquelas imagens que foram
disseminadas pelo poema: “Lilases e alcool. Tua flor. Ishtar.” (CAMPOS, 2008, p. 15). As
guirlandas e o seu propdsito cerimonial, enquanto parte da celebracdo, comparecem
novamente.

Voluptuosidade e erotismo desempenham um papel importante. As virgens
babilonicas reiteram a ambiguidade da deusa: virgindade e prostitui¢do se relacionam. A flor
pode designar o sexo da virgem babildnica e, dessa forma, poema faz referéncia a prostituicdo
sagrada. Nesse caso, as moedas que sdo oferecidas a virgem reproduz a oferta a divindade.
Georges Bataille, em O erotismo, se refere a prostituicdo sagrada como aquela em que o
“carater sagrado do erotismo pode aparecer em plena luz, uma vez que o sentimento sagrado
dominava a vergonha” (BATAILLE, 2014, p 159). Trata-se aqui da afirmacdo do erotismo
como divino. Como esclarece Bataille, “a prostitui¢ao, inicialmente, ¢ apenas uma
consagracao” (BATAILLE, 2014, p. 157). Nesse sentido, a prostituicdo sagrada retoma a
nogdo de dispéndio, concebida a partir da forma do dom, da dadiva: “se inicialmente a
prostituta recebeu somas de dinheiro ou coisas preciosas, foi como dom: ela empregava 0s
dons que recebia nos dispéndios suntuosos € nos adornos que a tornavam mais desejavel”
(BATAILLE, 2014, p. 157). O comercio, a troca, que essa relacdo estabelece ndo pode ser
assumido como aquele que preside 0s negocios que envolvem a aquisicdo e a obtencdo de
lucro. A troca que esta em jogo ¢ da mesma ordem da dadiva porque se abre “a desmedida”

(BATAILLE, 2014, p. 157): “A provocacao do desejo queimava: podia consumir até o fim a

do rei: “O que surpreende na versdo sumeriana ¢ a justificacdo “psicologica”, isto €, humana, da
condenacdo de Dumuzi: tudo parece explicar-se pela coOlera de Inanna ao encontrar 0 €sposo
gloriosamente instalado no trono dela. Essa explicacdo romanesca esconde aparentemente uma ideia
mais arcaica: a “morte” — ritual, e portanto reversivel — acompanha inevitavelmente todo ato de
criacdo ou procriagdo. Os reis da Sumeéria, tal como mais tarde os reis acadianos, encarnam Dumuzi no
hierds gamos com Inanna. Isso implica, mais ou menos, a aceitagdo da “morte” ritual do rei. Nesse
caso, temos de supor, por tras da historia transmitida no texto sumeriano, um “mistério” instaurado por
Inanna, a fim de assegurar o ciclo da fertilidade universal. Pode-se entrever uma alusdo a esse
“mistério” na réplica desdenhosa de Gilgamesh quando Ishtar o convida a tornar-se seu marido: ele
lembra-lhe que foi ela que decretou as lamentagdes anuais por Tammuz. Mas essas “lamentag¢oes”
eram rituais: chorava-se a descida do jovem deus aos Infernos, no dia 18 do més de Tammuz (junho-
julho), embora se soubesse que ele “retornaria” a superficie seis meses depois” (ELIADE, 2010, p.
74). A respeito do culto de Tammuz, Eliade explica: “O culto de Tammuz estende-se mais ou menos
por todo o Oriente Médio. No século VI, Ezequiel (7:14) lanca invectivas contra as mulheres de
Jerusalém que se “lamentavam” nas proprias portas do templo. Tammuz acaba por assumir a figura
dramatica e elegiaca dos jovens deuses que morrem e ressuscitam anualmente. Porém, é provavel que
seu prot6tipo sumeriano tivesse uma estrutura mais complexa: 0s reis que 0 encarnavam e, por
conseguinte, compartilhavam o seu destino, celebravam todos os anos a recriagdo do mundo. Ora, para
poder ser criado de novo, 0 mundo devia ser destruido” (ELIADE, 2010, p. 74).
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riqueza, podia consumir a vida daquele cujo desejo provocava” (BATAILLE, 2014, p. 157).
Nesse sentido, interessa de modo especial a posi¢do ocupada pela prostituta e seu vinculo com
0 sagrado. Podemos concordar que as virgens do poema, as prostitutas, “em contato com o
sagrado, em lugares eles proprios consagrados” (BATAILLE, 2014, p. 158) desempenham um
“carater sagrado analogo ao dos sacerdotes” (BATAILLE, 2014, p. 158). A virgindade
atribuida & deusa e suas sacerdotisas pode ser interpretada como a vergonha que “pdde se
tornar ritual e se encarregar de significar a transgressao” (BATAILLE, 2014, p. 158).

A transgressao da economia do dispéndio se relaciona ainda com a categoria para
a qual Bataille ofereceu um significado proprio e especifico: a soberania. Como explica
Bataille, a “ideia classica de soberania esta ligada a ideia de mando” (BATAILLE, 2016, p.
244) e supde, principalmente, o exercicio de poder de uma figura excepcional sobre outros.
Tal como expde Derrida, “a soberania, no sentido ele pretende ¢ que ele pretende lhe dar,
excede a soberania classica, a saber, o dominio, a senhoria, o poder absoluto etc.”
(DERRIDA, 2016 p. 326). Bataille passa a definir a soberania como uma espécie de recusa
radical e abandono de qualquer posicdo servil. A operacdo soberana, para ele, se relaciona
com aquilo que ele chamou de “experiéncia interior”. As condutas soberanas competem ao
éxtase, a embriaguez, a efusdo erotica, ao riso, a efusdo do sacrificio e a efusdo poética. Como
sintetiza Achille Mbembe: “Para Bataille, a soberania tem muitas configuragdes. Mas, em
ltima anélise, é a recusa em aceitar os limites a que o medo da morte teria submetido o
sujeito” (MBEMBE, 2018, p. 15). A relagdo com o dispéndio se d4 porque a “vida além da
utilidade, diz Bataille, ¢ o dominio da soberania” (MBEMBE, 2018, p. 14). Jean Luc-Nancy,
leitor de Bataille, afirma entdo que a “soberania ¢ uma exposi¢do soberana a um excesso (a
uma transcendéncia) que ndo se apresenta, que nao se deixa apropriar (nem simular), que nem
mesmo se da — mas a qual o ser bem mais se abandona” (NANCY, 2016, p. 47). A primeira
poesia de Haroldo de Campos, dessa forma, coloca em questdo “um fora que ndo pode se
relacionar, mas com o qual mantém uma relagdo essencial e incomensuravel” (NANCY,
2016, p. 47). E preciso dizer, ainda, que, em Bataille, a questdo da soberania coloca o desafio

da constituicdo de uma comunidade.
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3. Devorar a cidade, unir-se ao mar

Apos as publicacdes dos livros de estreia e 0 rompimento com o Clube de Poesia,
consumado em uma breve carta coletiva que justificava a saida “por razdes sem razao que se
cifram num voluntario querer” (CAMPOS, 2002, p. 19), estava formado o grupo que criaria a
revista Noigandres®®. Sobre esse periodo, Décio Pignatari disse: “j4 ndo estdvamos
interessados em prosseguir, mas em perseguir um algolugar no tempo da producdo poética,
indiciado e anunciado — tais algas e sargacos para novas terras — por um canto-aroma longe”
(PIGNATARI, 2000, p. 46), porém “ndo tdo distante que ndo pudesse ser sentido ¢ ouvido no
pais grande que ndo era um grande pais” (PIGNATARI, 2000, p. 46). O que estava em causa
era, segundo Pignatari, por meio da “linguagem, romper a barreira da lingua, embalsamadora
de alguns belos cadaveres” (PIGNATARI, 2000, p. 46). Em varios momentos, Haroldo de
Campos, Augusto de Campos e Decio Pignatari parecem atribuir, ao menos em parte, 0
surgimento do obstinado interesse pela renovacdo poética a0 ambiente cosmopolita que se
instaurava naquele momento. No pds-guerra, em Sdo Paulo, observa-se um significativo
namero de livrarias com volumes importados, uma efervescéncia cultural expressa em jornais
e outros periddicos, a inauguracao de museus como 0 Museu de Arte de Sao Paulo e 0 Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo e o surgimento da Bienal de Arte de S&o Paulo. E como se
tudo fosse propicio para o encontro desses desertores da geracdo de 45 que buscavam
responder de modo contundente aos desafios do fazer poético. Em alguma medida, a
envergadura da intervencdo implicava na reinauguracédo da propria poesia, como ficou patente

depois nas declaracdes, ou, se for o caso, bravatas, dos manifestos associados a poesia

2 A respeito do nome da revista e o tipo informagdo cultural que animava os jovens poetas, vale
conferir a explicacdo de Haroldo de Campos: “A revista adotou um lema extraido do canto XX de
Ezra Pound: “Noigandres, eh, noigandres! Now what the DEFFIL can that mean!”. NOIGANDRES,
expressao provencal, procedia de Arnaut Daniel, o grande inventor entre os trovadores medievais;
aquele que Dante chamara il miglior fabbro — cumprimento que, por sua vez, Eliot tributara a Pound
na dedicatéria de The Waste Land. NOI-GANDRES, duas palavras enigmaticas para designar talvez
aquela flor cujo perfume (/’olors) afasta — gandres, de gandir — o tédio, noia, [’ennui; fonemas
talisméanicos que nos serviriam de emblemas de busca e de pesquisa poética” (CAMPOS, 2002, p. 19).
Cabe acrescentar também o modo como Gonzalo Aguilar descreve essa unido: “No final de 1948, os
irmdos Augusto e Haroldo de Campos conheceram Décio Pignatari e comecaram mais uma amizade
gue um grupo literario propriamente dito: havia afinidades literérias, evidentemente, mas a ideia de um
grupo s6 adquiriu forma definida em 1952, quando editaram a revista Noigandres e tomaram esse
nome para se identificar. A inscricdo do nome € o indicio mais claro de um trabalho de individuagéo e
diferenciacdo, e consiste em acumular um capital simbdlico vinculado a um nome préprio que marca
posicdes e orientacbes. O nome Noigandres ja estabelece diferengas de repertorio (Pound) e de
estratégias (0 hermetismo). Mas a delimitacdo de territorio pelo nome ndo se detém em uma
denominacg&o grupal; nos primeiros poemas de Pignatari e dos irmdos Campos, insiste-se, com muita
energia, no nome como emblema.” (AGUILAR, 2005, p. 168).
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concreta. J& em um depoimento concedido por Décio Pignatari em 1950, que colocava o
poema sob o signo da aventura, “uma aventura planificada” (CAMPOS et al., 2006, p. 19),
estavam evidentes tanto a situacdo do poeta quanto a tarefa que se impunha: “Agora, o poeta ¢
um turista exilado, que atirou ao mar o seu Baedeker. Algo assim como “Salve-se Quem
Puder”. Como sempre foi.” (CAMPOS et al., 2006, p. 20).

No primeiro numero da revista, editada em 1952, Haroldo de Campos publica os
poemas “A cidade” e “Thalassa thalassa”, ambos datados de 1951. Sdo poemas relativamente
longos em comparagdo com os do volume anterior, sendo o primeiro divido em cinco partes e
0 segundo em oito. Logo de saida, € possivel notar neles um folego maior, designado nédo
apenas pela extensdo dos textos como um todo mas também pela extensdo de alguns dos
versos. No que diz respeito a esses poemas, um critico como Paulo Franchetti diria que a
“poesia apresentada no primeiro numero da revista, lancado nesse ano, nao se destaca |[...] do
padrdo médio da poesia da época” (FRANCHETTI, 2007, p. 259). Trata-se de um julgamento
semelhante aquele realizado pelo mesmo critico sobre os poemas do livro de estreia, tambem
supostamente submetidos ao gosto da época, sem qualquer traco que os diferenciassem de
modo mais explicito. De fato, os dois poemas publicados no primeiro nimero da revista
parecem de algum modo prolongar o gesto esbocado no livro anterior — ndo aponto isso,
porem, para assemelhar esses textos as tendéncias gerais da geracdo de 45, e nem € essa a
questdo. Prolongar, aqui, significa, necessariamente, estender e, portanto, tensionar. Assim
como nos poemas de Auto do Possesso, estamos diante de textos atravessados pela
celebracdo, pela inquiri¢do radical da soberania da poesia e do poeta, por um guestionamento
que diz respeito a origem, pelo dispéndio que caracteriza a poesia de Haroldo de Campos
dessa época e 0 encaminha para O exCesso e por um cruzamento quase vertiginoso de
temporalidades e codigos culturais. Também encontramos nesses poemas uma espécie de
centralidade das referéncias biblicas e judaico-cristds que se deixam contaminar por outros
dominios do sagrado. Se ha solenidade, essa solenidade estd submetida ao exame de uma
politica que se constrodi a partir da poesia ou do ponto de vista da poesia. Em “A cidade”, por
exemplo, a questdo da polis se coloca desde o titulo.

No poema, “as flautas e os galos e os instrumentos de sopro” (CAMPOS, 2008, p.
37) — diga-se, 0 prdprio canto — constroem “uma cidade de profundas / Cisternas e de
altissimas torres” (CAMPOS, 2008, p. 37) sobre “O Enterrado”. Nessa cidade, “estatuas de
papel e mulheres desnudas / Colhem o vento e o cultivam em casulos / Como um bicho de ar”
(CAMPOS, 2008, p. 37). Vale observar que, nesse caso, a cidade é construida a despeito do

2 (3

“Enterrado”, “que jaz requerendo a humilde / Temperatura da pedra” (CAMPOS, 2008, p.
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37), mas se relaciona com cle e lhe dedica ofertas: “tecelas bordam um manto de ar mais fino
do que o ar / Para ele, 0 Amigo da terra e das raizes amargas / O Morto por trés dias, O que
jaz” (CAMPOS, 2008, p. 37). Essa cidade, no entanto, parece ser uma outra cidade, distinta
da cidade do resto do poema — a dos vivos e a dos mortos solitarios. Sobre “O Enterrado”,
constroi-se uma cidade do mais alto e do mais baixo, quase didfana, quase evanescente, como
parecem indicar as estatuas de papel e o cultivo do ar. Como veremos, em alguma medida,
essa cidade (uma cidade) contrasta com a cidade, dos vivos e dos mortos. A morte de trés dias
provavelmente faz referéncia a Jesus Cristo — no entanto, no texto, ndo ha nada que possa
recuperar a ideia de ressurreicdo ou ascensdo. “O Enterrado” ndo é um Rei Todo-Poderoso,
mas um “pobre Rei Tributario” (CAMPOS, 2008, p. 37), isto €, um soberano que se submete
a uma outra soberania, que contempla em si tanto a condicdo de rei quanto a condi¢do de
vassalo. Em alguma medida, retornamos aqui a uma soberania impotente e condicionada. Essa
soberania parcial atribuida ao “Amigo da terra e das raizes amargas” (CAMPOS, 2008, p. 37),
ao que jaz, da lugar a uma exploracdo sobre a morte. O que se V&, nesse poema, é a constante
oposicédo entre a cidade de vivos e a cidade de mortos. Ou melhor: a constante transformacéo
da cidade de vivos em cidade de mortos e vice-versa. Elabora-se, principalmente, um
confronto da cidade com a memoria e com os seus mortos. Alem disso, o sentido dessa morte
parece estar em questdo — de certa forma ela designa ndo apenas um destino mas um trago
constitutivo. Afinal, a cidade de vivos estd “Reclinada no colo do crepusculo” (CAMPOS,
2008, p. 39) e “As matracas da lepra — as Implacaveis — / Rodam em Teu redor e Te
anunciam” (CAMPOS, 2008, p. 39). Nesse sentido, a referéncia a antiga obrigagdo dos
leprosos de portar uma matraca para sinalizar a sua presenca nao indica, no caso do poema,
um modo de afastar um determinado grupo ou individuo, mas sim uma condenacéo da prépria
cidade, toda ela sob o signo da doenca, ou ainda, da maldicdo. Essas passagens sao
antecedidas por mencgdes a plantas que nao foram nutridas, ndo receberam agua e tiveram suas
raizes arrancadas. Temos ai a condicdo problematica da cidade, um corte entre a cidade e
aquilo que a nutre.

A imagem da cidade construida pelos instrumentos de sopro inevitavelmente traz
a lembranga o poema “Féabula de Anfion”, de Jodo Cabral de Melo Neto. Mas ndo ¢ o caso de,
como no poema de Psicologia da Composicéo, buscar o deserto depois do lamento por uma
cidade construida de tijolos. Como explica Benedito Nunes, em Jodo Cabral, “a nuvem civil,
cuja auséncia Anfion lamenta, € a cidade como destino humano da obra: o p6lo social de sua

comunicagdo, que ele tacitamente pressupOs alcancar por meio da ascese dos sentimentos”
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(NUNES, 1974, p. 49). Em Haroldo de Campos, a busca por quem complete a demanda do

poema, a busca da nuvem civil, se da sobretudo na forma da interrogacéo, do apelo:

Quem, em si mesmo fechado,

Quando a terra é mais verde

Nemrod de forte voz e trinta sagitarios

Atrela a seu corcel as sintaxes selvagens

E agita sobre Ti os cimbalos de ouro do Poema?

Quem algemado a Teu pulso,

Quando a terra é mais fria

Com a mao livre ainda fere o Silex do Sonho
Verbo que regenera as fontes captadas

E rompe o timpano atroz dos telefones?
(CAMPOS, 2008, p. 38)

E preciso ressaltar que essas estrofes, em alguma medida, ironizam as filhas e os
filhos da cidade. As filhas sdo “as Desmemoriadas” (CAMPOS, 2008, p. 38) que
continuamente “empurram / Silenciosas os teares do nylon” (CAMPOS, 2008, p. 38) e fazem
“incruentas oferendas votivas / A Grande Cantarida do Sexo afogada em teu visgo”
(CAMPOS, 2008, p. 38). Ja os filhos, “os Notaveis” (CAMPOS, 2008, p. 38), “se reinem / E
pesam tranquilamente suas ragdes de trigo” (CAMPOS, 2008, p. 38). Apresenta-sSe, portanto,
uma vida aparentemente frivola, dedicada a reserva, ao sustento, sem uma relacdo mais
consistente com o passado. Mesmo a atividade sexual parece adiada e rebaixada na forma das
incruentas oferendas. Em certa altura do poema, “O Enterrado” escuta um “Rio sem Ninfas”
(CAMPOS, 2008, 37) que atravessa a cidade. Se pudermos considerar, acompanhando
Giorgio Agamben, a ninfa como “o ponto no qual a imagem ou o fantasma se comunica com
o intelecto possivel” (AGAMBEN, 2012, p. 56), o rio sem ninfas ¢ também a cidade que
subtraiu a imaginacdo, o vinculo entre a imagem, os seus fantasmas, e 0 pensamento. Nesse
sentido, para Agamben, que parte de um comentario sobre a presenca da ninfa em Bocaccio, a
literatura moderna ¢ proveniente “de uma cisdo da imago medieval” (AGAMBEN, 2012, p.
58) oferecida pela fratura na “imagina¢do que, nos poetas do amor, assegurava a possibilidade
da conjuncdo entre o mundo sensivel ¢ o pensamento” (AGAMBEN, 2012, p. 58)**. Em “A
Cidade”, essa fratura ja estd dada. O didlogo com a tradicdo medieval, alias, ¢ relevante no

poema. Nao por acaso, o texto encena um “Cavaleiro” que contempla a cidade de mortos.

2 Uma bela ilustracdo dessa unido entre o sensivel e o intelecto, que, segundo Agamben, o stil nuovo
de Dante Alighieri e Guido Cavalcanti procura recuperar, pode ser encontrada no poema Donna Mi
Priegha, de Guido Cavalcanti. Em Cavalcanti, o acidente do amor, aqui na traducdo de Haroldo de
Campos, “Vem da forma visivel que se entende / E apreende / no possivel intelecto / Sujeito / seu
lugar e residéncia / La o pesar ndo acha permanéncia” (CAVALCANTI, 2013, p. 212).
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Sem me estender nesse ponto, por enquanto, bastaria lembrar que esse uso da figura do
cavaleiro remete ao universo medieval que determinou o seu significado, o que inclui vérios
aspectos da cultura da corte, mas s6 pode ser entendido em seu deslocamento no moderno.

Além disso, é curioso observar uma possivel reversdo operada pelo poema de
nogdes como autotelismo e hermetismo. Assumindo o “em si mesmo fechado” (CAMPOS,
2008, p. 38) como uma condicdo prévia, anterior a entrega ao atrevimento do poema, 0 que a
leitura parece permitir, é plausivel inferir que fechado em si mesmo é justamente quem se
confinou a reserva, a mera manutencdo e reproducdo da vida. Nesse sentido, é importante
registrar o vazio e a incomunicabilidade da propria cidade: “Que sei eu do amor sem amor e
do sangue fechado / No circulo vicioso de tuas veias?” (CAMPOS, 2008, p. 36). De certa
forma, a cidade, por meio de sua equivaléncia generalizada, tende ao anonimato dos seus
sujeitos: “Onde o homem sem nome ¢ apenas um homem a sombra do Teu Nome”
(CAMPOS, 2008, p. 36). O poema, portanto, por seu carater disruptivo, exige alguma
ousadia, alguma hubris em certo sentido, e tampouco a cidade pode ficar imune a ele. Afinal,
o verbo “rompe o timpano atroz dos telefones” (CAMPOS, 2008, p. 38). Comparece ai um
guestionamento da técnica, ou ao menos de certa dimensdo da técnica, 0 que reaparecera em
“Thalassa thalassa” por meio da “mucosa eletronica” (CAMPOS, 2008, p. 41) e da “Dialética
do Encéfalo Eletronico” (CAMPOS, 2008, p. 41). Em oposi¢ao a transmissdo inorganica e
impessoal dos aparelhos, ao poema caberia regenerar as “fontes captadas” (CAMPOS, 2008,
p. 38) e, para tanto, ferir a dura rocha do Sonho.

E relevante introduzir aqui a explicitacdo de uma das referéncias do poema.
Nemrod, descendente de Cam e de Noé, teria sido o primeiro soberano a reinar sobre uma
civilizagdo — nesse caso, a Babildnia. E essa, alias, a informacéo fornecida pelo texto biblico,
que o trata como “o primeiro potentado sobre a terra” (BIBLIA, 2006, p. 47) e “um valente
cacador diante de Iahweh” (BIBLIA, 2006, p. 47). Ainda segundo o texto de Génesis, os
“sustentaculos de seu império foram Babel, Arac, Acad e Calane, cidades que estdo todas na
terra de Senaar” (BIBLIA, 2006, p. 47). Tradicionalmente, seu nome esté ligado a construgao
da torre de Babel, uma revolta que ofende a soberania divina. E por esse motivo, alias, que
essa personagem aparece no texto dantesco, no canto 31 do “Inferno”, figurando no oitavo
circulo. Nemrod grita as incompreensiveis palavras ‘“Raphael may amech zabi almi” e
Virgilio explica a Dante a confusdo dessa alma, como podemos ver na traducdo de Italo
Eugenio Mauro: “Ele mesmo se acusa; / ele € Nemrod, por cuja ma investida / no mundo uma
s0 lingua ja ndo se usa. / Larguemos dele e de prosa perdida, / porque pra ele é assim qualquer

linguagem / qual pra outrem ¢ a sua, desconhecida” (ALIGHIERI, 2014, p. 229). O sentido
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recuperado pelo poema de Haroldo de Campos pode tanto se relacionar ao valente cacador —o
que autoriza a imagem dos trinta sagitarios — quanto a atitude soberba da construgdo da torre
gque ameaca a imposicdo de uma soberania maior, infinitamente maior. A sintaxe selvagem,
alias, poderia ser associada com aquela que Nemrod pronuncia no “Inferno” ou mesmo com a
lingua do exilio, pés-adamica, submetida a confuséo das linguas enquanto punicéo.

Um aspecto do poema que ndo pode ser ignorado é a sua relagdo com as estacfes
do ano e com a fertilidade da terra. Logo no inicio, a cena se coloca “A hora da manhd em que
a terra é mais verde / E cordeiros de paz sugam o més de agosto” (CAMPOS, 2008, p. 36) Z.
Em seguida, a cidade “Desafia os meses e os solsticios de inverno: Apenas Tuas visceras
apodrecem / E adubam as mornas tuberosas da canicula” (CAMPOS, 2008, p. 36). A sucessao
apresentada pelo poema da terra “mais verde” e da terra “mais fria” poderia sugerir o ciclo
regular do tempo, mas ndo se deve ignorar a preeminéncia da morte que determina e
contamina todo o poema. Desse modo, podemos recuperar a no¢ao de deserto, ou ainda, da
terra devastada, como topos medieval retomado pela poesia dessa época, como bem notou
Eduardo Sterzi analisando a relacdo entre a “Fabula de Anfion”, de Joao Cabral de Melo
Neto, e 0 Rei Menos o Reino, de Augusto de Campos®®. No entanto, no poema de Haroldo de
Campos, 0 deserto ¢ menos um desejo de deserto do que uma situa¢do da “cidade de mortos
solitarios” (CAMPOS, 2008, p. 36). Toda a cidade é deserto — ainda que a terra seja verde.
Nesse sentido, como sugere Marcos Siscar, “quem fala do deserto na literatura fala, também,
do deserto da literatura, alids, nomeado pela literatura” (SISCAR, 2010, p. 55). As
sinalizacBes da lepra e da morte parecem sugerir um exilio, condi¢do que recai sobre a cidade
como um todo, mas também sobre o cavaleiro e sobre o préprio poema. E, ndo por acaso, 0
que acusa essa continuidade entre soliddo e deserto, 0os mortos sdo solitarios, as mortes sao
solitarias. De certa forma, ndo se trata, portanto, apenas da soliddo do poeta ou da poesia, mas
de uma soliddo generalizada que reflete na poesia. Mas, como diz o verso final do texto, “(As
formigas do Poema Te cobrem e Te devoram)” (CAMPOS, 2008, p. 39). A poesia esta
destinada ndo apenas a uma interrupcdo ousada nos negocios da cidade, mas também a sua
propria destruicdo — €, alguma medida, o agente dela. O poema, nesse sentido, corrompe 0

deserto, devora o deserto. A partir disso podemos sugerir que a poesia € investida de uma

 Entre nés, 0 més de agosto é tradicionalmente visto como um més de mau agouro, de ma sorte. O
poema parece ressaltar a estacdo correspondente ao més, o inverno. Além disso, seria importante
observar também o carater autobiografico dessa referéncia. Trata-se de mais uma das mencdes do
poeta a0 més em que nasceu (Haroldo de Campos é do dia 19 de agosto de 1929). Uma espécie de
alusdo, entre tantas outras em sua obra, da “cena de origem” do poeta.

% Cf. STERZI, Eduardo. Terra devastada: persisténcias de uma imagem. Remate de Males, Campinas,
SP,v. 34,n. 1, p. 95-111, 2014.
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certa poténcia — uma capacidade de interferéncia e de destruicdo. Talvez estejamos, como
quer Benedito Nunes?, no plano da palavra encantatéria ou, pelo menos, da palavra que
exerce um determinado poder. Mas 0 encanto do poema coincide com o desencanto da cidade
— 0 que propicia um atrito consideravel entre essas duas instancias.

Curiosamente, o poema todo se desenvolve na segunda pessoa do discurso — o
que, em alguma medida, provoca um curto-circuito na enunciagédo do poema. Como observou
Andrés Sanchez Robayna, em “A Cidade”, h4d “uma linguagem oracular que ordena, aqui e
ali, reiteradamente, a topologia da voz num lugar incondicionado da linguagem”
(ROBAYNA, 1979, p. 129). E prossegue: “A voz, de fato, ndo possui uma origem, nao tem
um “emissor’” preciso; € uma voz que nao postula um falante, porque nesses poemas nao ha
tanto uma sacralizagdo da linguagem impessoal, quanto uma linguagem que fala por si
mesma” (ROBAYNA, 1979, p. 129). No entanto, para Robayna, isso ainda ndo ¢ o bastante,
haveria uma organizagdo metalinguistica do processo elocutorio: nesse sentido, nessa
“enuncia¢do “sacra”, ritual, apoiada num vocabulario de hipnose e numa sintaxe de amplo
arco” (ROBAYNA, 1979, p. 130), mais que uma linguagem que fala por si mesma, haveria
“uma linguagem que fala de si mesma” (ROBAYNA, 1979, p. 130). Na mesma dire¢do, para
Severo Sarduy, esse emissor ndo localizavel corresponde a uma elipse do sujeito que da lugar
a uma proliferagdo metaforica ou, em seus termos, a um “deslocamento metaférico”
(SARDUY, 1979, p. 120) que expressa “uma producao de sentido que vem antes, ou procede
de fora do sujeito” (SARDUY, 1979, p. 120). Embora possamos depreender que o “tu” ao
qual o poema se dirige é a cidade, a dos vivos e a dos mortos, por extensdo, podemos também
admitir esse “tu” como o proprio leitor, embaragado nesse continuo metaforico proposto pelo
poema. Essa leitura incorpora ao texto uma dimensdo mais complexa. Em primeiro lugar
porque a imprecisdo do eu do poema invalida qualquer tentativa mais peremptoria de
reconstituicdo de um sujeito. Como quer Robayna, tudo se passa como se a linguagem ou o
proprio poema se dirigissem a cidade. Em segundo lugar, tudo aquilo que vale para a cidade,
vale para o leitor, o que inclui a sua condenacdo a morte, a sua eventual desmemoria, a sua
possivel reserva. Também as formigas do poema cobrem e devoram o leitor. O apelo a cidade
formulada como deserto € a forma que o poeta escolhe para requisitar uma cidade ou, as
avessas, conquistar a cidade — devoréa-la.

Se héd alguma, a elucidacdo mais evidente do sujeito que enuncia 0 poema aparece

apenas na ultima parte. Ele se identifica como o “Cavaleiro-das-Donzelas” (CAMPOS, 2008,

2 Cf. NUNES, Benedito. Xadrez de estrelas: Percurso Textual, 1949-74. In; CAMPOS, Haroldo de.
Signantia: Quasi Coelum. Sdo Paulo: Perspectiva, 1979. p. 143-145.



54

p. 39) em luta contra “Tu, Almourol, o Gigante” (CAMPOS, 2008, p. 39). Nesse momento, a
referéncia cultural que estad em jogo é Palmeirim da Inglaterra, de Francisco de Moraes, uma
das novelas de cavalaria que o cavaleiro da triste figura, isto ¢, Dom Quixote, gostaria de ver
preservada do fogo. Palmeirim e seu irméo, Floriano do Deserto?®, sdo cavaleiros que refazem
a tradicional aventura da novela de cavalaria, em busca da terra e do amor. Nesse percurso,
eles empreendem batalhas contra adversarios, gigantes em geral, em favor de donzelas em
perigo. O gigante Almourol é senhor de um castelo que guarda a donzela Miraguarda.
Cavaleiro das Donzelas, por sua vez, é um disfarce de Floriano do Deserto em um dado
momento da narrativa. De fato, como ja foi apontado, o poema de Haroldo de Campos logo
no primeiro verso insere a figura do cavaleiro que parece ordenar as visdes do texto: “O
Cavaleiro em sua armadura de carvdo-de-pedra / Ergue a viseira de diamante e Te contempla”
(CAMPOS, 2008, p. 36). Nesse sentido, todo o poema parece decifrar e indagar a cidade a
partir do ponto de vista desse cavaleiro. A batalha, o “combate singular” (CAMPOS, 2008, p.
39), entre o Cavaleiro-das-Donzelas e o gigante Almourol ocorre “em disputa / Dos feudos do
siléncio e glorias palestinas” (CAMPOS, 2008, p. 39) e “por mercé de Miraguarda, a Bela”
(CAMPOS, 2008, p. 39). Como narra 0 poema, o Cavaleiro-das-Donzelas, com o primeiro
golpe, derruba o gigante Almourol e, com o segundo golpe, 0 mata. Em seguida, na méo
direita do gigante, o cavaleiro planta o “estandarte de Liliput” (CAMPOS, 2008, p. 39), uma
referéncia as Viagens de Gulliver, de Jonathan Swift, o que certamente ironiza o tamanho
desse gigante. Observemos um determinado verso: “Ao segundo [golpe], estds morta: / Morto
Gigante Almourol de barbas de neblina” (CAMPOS, 2008, p. 39). A marcagao de género em
“morta” explicita a relagdo entre a cidade o Gigante Almourol derrotado. Nao podemos
ignorar também tanto a ascendéncia nobre do cavaleiro quanto a sua propria condicdo ligada
aos ideais da nobreza. O conflito entre o Gigante e o Cavaleiro-das-Donzelas parece, portanto,
alegorizar o conflito entre o poeta e a cidade e propor uma disputa pela soberania ou pelos
termos da soberania. Em alguma medida, o cavaleiro e, da mesma forma, o poeta, é o turista
exilado de que falava Décio Pignatari em um singular combate com a cidade. Por fim, as
formigas do Poema devoram o Gigante, a cidade e o leitor.

A propoésito de “Thalassa thalassa”, Haroldo de Campos, que vislumbra nesse

poema um barroquismo ainda mais acentuado, nos informa que o “titulo significa “O mar! O

% O nome de Floriano, personagem que estd por tras do Cavaleiro das Donzelas, ndo é de todo
estranho ao campo semantico que encontramos no poema de Haroldo, como é possivel verificar na
passagem em que a razao de seu nome ¢ revelada: “Floriano do Deserto, assi pola floresta em que
nascera se chamar do Deserto, como por ser em tempo que o0 campo estava coberto de flores e ele em
si tdo fermoso, que o nome parecia dino dele e ele do nome” (MORAES, 2016, p. 87).
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mar!”” (CAMPOS, 2000, p. 147) e tem origem em “Anabasis, de Xenofonte (430 ca. - 355 ca.
a.C.), da cena em que descreve a retirada de dez mil gregos, sob seu comando, e registra a
exclamacdo de suas tropas quando, apds arduas peripécias, os soldados defrontam-se
finalmente com o Mar Negro (Ponto Euxino)” (CAMPOS, 2000, p. 147)?°. De acordo com o
autor, a referéncia também se deve a leitura de Anébasis, de Saint-John Perse, influéncia que
lhe oferece “um sopro épico” (CAMPOS, 2002, p. 23). Além disso, o poeta acusa a presenga
do "Camdes maneirista, pintor pré-gongorino do Reino de Netuno" (CAMPQOS, 2002, p. 23).
Essas referéncias, de um autor da antiguidade classica a um poeta francés do alto
modernismo, passando pela expressdo maxima do renascimento portugués, ndo sé informam o
poema como designam um determinado tipo de relagdo com a tradicdo, que desembocaria
mais tarde em sua defesa de uma poética sincrénica e de um paradigma constelar da histéria
literaria.

Como se sabe, 0 nome de Saint-John Perse ndo integrara o elenco basico da poesia
concreta e ndo serd retomado no corpo de traducdes que Haroldo de Campos ofereceria aos
falantes de lingua portuguesa. De certa forma, ele faz parte de um paideuma subterraneo —,
formativo em alguma medida, mas sem a incorpora¢do no que seria a criagdo da nova poesia.
Nesse sentido, € importante lembrar que a selecdo dos nomes tutelares da poesia concreta, um
tanto restrita, é verdade, com a presenca de Stéphane Mallarmé, Ezra Pound, James Joyce e e.
e. cummings, ndo teria como proposito uma escolha baseada no gosto, na erudicdo ou mesmo
na relevancia. O que estava em jogo era a objetivacdo da informacédo estritamente necessaria
para a formulacdo do programa verbivocovisual. Mais tarde, como se sabe, muitos outros
autores seriam introduzidos, explicitamente, por meio de tradugdes e ensaios, no repertorio
desses poetas. De todo modo, essas presencas marcadas de modo mais ou menos sutil nas
obras iniciais dos poetas concretos, como € o caso de Rainer Maria Rilke estampado na
epigrafe de um poema do Auto do Possesso, enriquece a compreensdo dessas obras,
independentemente do fato de serem poetas que ja participavam do gosto da geracao de 45. O
didlogo com a obra de Perse, nesse sentido, ndo deixa de apontar para questdes da poesia
desse momento, relevantes para o trabalho de Haroldo de Campos. Em primeiro lugar, como
ja foi dito, o interesse geral dos poetas da época por nomes do alto modernismo capazes de
oferecer outras formas de elaborar a modernidade, distintas daquelas oferecidas pelo

modernismo de 22. Em segundo lugar, a questdo do “hermetismo”, sempre em uma chave

 Essa, alias, ndo sera a Unica referéncia a Xenofonte na poesia de Haroldo de Campos. O poema
“Ciropédia ou a educacdo do principe”, objeto de estudo do proximo capitulo, traz desde o titulo a
marca do autor grego.
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muito similar aquela usada pelos adversarios da poesia de Haroldo nesse momento — Perse é
um poeta sempre lembrado por um repertorio supostamente exotico e pelo uso de um
vocabulario precioso. Nao por acaso, em uma narrativa da poesia moderna como a de Hugo

3

Friedrich, Perse é descrito como um poeta de “uma realidade desconhecida, singular,
procedente de paises exodticos, de culturas extintas, de mitos raros” (FRIEDRICH, 1978, p.
200).

Na Revista Brasileira de Poesia, em 1948, Sérgio Buarque de Holanda publica
suas tradugdes de “Algumas imagens a Crusoe”, de Saint-John Perse. Nas notas informativas
sobre os poetas apresentados no nimero, Osmar Pimentel sugere que existe um “caso” Saint
John Perse: ele “participa desse pequeno, mas inconfundivel grupo de poetas que, no mundo,
trabalham sugestdes de uma nova semantica do lirismo” (PIMENTEL, 1948, p. 47). Pimentel
registra a eventual oposi¢ao as escolhas desse poeta por um “hermetismo que seria uma
tentativa frustrada de recriar uma linguagem poética original, mas através de uma experiéncia
de vida confinada aos “poncifs” sentimentais da aristocracia diplomatica” (PIMENTEL, 1948,
p. 47). No entanto, para Pimentel, a obra de Perse “vale por uma das mais nobres tentativas,
ainda feitas, recentemente, para deter a desmoralizacao da poesia” (PIMENTEL, 1948, p. 47).
Como fica evidente, para Osmar Pimentel, um dos protagonistas da malfadada geracéo de 45,
a estratégia para responder a “desmoralizagdo da poesia”, supostamente uma consequéncia do
prosaismo ao res do chao da poesia modernista, era a renovacdo do lirismo com base em uma
espécie de distin¢ao.

A propria poesia de Perse, entretanto, ndo pode ser reduzida a um exotismo
requintado. De fato, como bem nota Jean-Michel Maulpoix®°, Saint-John Perse é um poeta
cuja obra entra em conflito com uma época de enfragquecimento do lirismo, mas essa atitude
procura superar o niilismo e o materialismo de sua época. O eventual anacronismo de Perse,
de acordo com Maulpoix, consistiria em dizer a sua época aquilo que ela esqueceu ou
negligenciou. O que estd em jogo é, eminentemente, uma missdo de cunho espiritual. Perse
estd imbuido de uma crenca radicalmente profunda na poesia que 0 motiva a elevar a poesia,
fazer o seu elogio e ilustrar esse elogio. Para Maulpoix, a vocacdo para a nomeacao, para a
enumeracdo, além do sentido magico e encantatério, também busca uma reconciliagdo com as
coisas, com os objetos do mundo. Na mesma dire¢cdo, 0 movimento pelas paisagens, seu
nomadismo, ndo teria outro significado que ndo a prépria ideia de conquista, uma tenaz

curiosidade pelo mundo e pelo infinito. Estaria ai a questdo de fundo do seu carater hieréatico.

% MAULPOIX, Jean-Michel. Par quatre chemins: Francis Ponge, Henri Michaux, René Char, Saint-
John Perse. Paris: Pocket, 2013, p. 23-76.
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Mesmo a grandiloquéncia e a sua eventual dimensdo épica participariam desse
encaminhamento de sua poesia. Dessa forma, o épico em Saint-John Perse ndo deve ser
encontrado na forma do herdi épico propriamente dito, mas na sua dimensdo heroica. Nao se
trata da interferéncia divina, mas da elevagdo, da escala, da travessia, do apetite pela
totalidade e do conhecimento do mundo. Em resumo, é justamente pela habris que o carater
épico deve ser compreendido. Da mesma forma, para Roger Caillois, a poesia de Saint-John
Perse ¢ um “panegirico do universo” (CAILLOIS, 1973, p. 41) que procura “reunir as
maravilhas do mundo” (CAILLOIS, 1973, p. 41). O carater cerimonial e ritual da poesia de
Perse representaria uma tentativa de resistir a toda e qualquer banalizagcdo. Desse modo,
segundo Roger Caillois, ¢ “para enumerar essas pereciveis maravilhas que o poeta pede a
linguagem as suas palavras menos usadas, aumenta o poder das outras e destina uma
caligrafia suntuosa para preservar seu discurso de toda ingeréncia trivial” (CAILLOIS, 1973,
p. 41). Sem muita dificuldade, é possivel perceber aqui a familiaridade com a poética do
jovem Haroldo de Campos. N&o se trata apenas da tematica dos poemas ou de referéncias
culturais em comum. O que esta em jogo é justamente uma forma de fazer a defesa da poesia
na modernidade e encontrar a sua forma mais adequada. O carater apologético, panegirico, da
poesia do jovem Haroldo de Campos € justamente um dos tragos mais salta aos olhos. A
questdo seria perceber como se da essa apologia. Neste ponto, gostaria de sugerir que nos
poemas do primeiro niumero da Noigandres a defesa da poesia se da praticamente sem
reservas e sem limites. Se, em um primeiro momento, a poesia devora a cidade, em “Thélassa
thalassa”, ela se confunde com o mar, procura colar seu coracdo ao coragao do mar.

A palavra que da titulo ao poema de Saint-John Perse que serviu de estimulo a
criacdo de Haroldo de Campos pode indicar alguns caminhos iniciais para a leitura de
“Thalassa thalassa”. Anabase, a palavra grega que significa subida e ascensdo, comporta
algumas das questdes fundamentais para a poesia de Haroldo de Campos, ainda que ela ndo
esteja expressa em seu poema. Nesse sentido, Alain Badiou faz aproximacdes relevantes
sobre o vinculo entre a palavra e a sua habitagdo no moderno: “Como o século concebeu seu
proprio movimento, sua trajetéria? Como subida para o lugar de origem, dura construcao da
novidade, experiéncia exilada do come¢o? Uma palavra grega reune essas significacbes e
outras mais: a palavra “anabase”.” (BADIOU, 2007, p. 129). Como explica Badiou, a partir
do texto de Xenofonte, ¢ preciso “que os gregos encontrem algo novo” (BADIOU, 2007, p.
131). Sendo assim, a “marcha através da Pérsia, rumo ao mar, ndo toma nenhum caminho
prévio, ndo corresponde a nenhuma orientagdo anterior” (BADIOU, 2007, p. 131) e ndo

“podera sequer ser simples volta, ja que ela inventa o caminho, sem saber se ¢ realmente o da



58

volta” (BADIOU, 2007, p. 131). Dessa forma, “anabase €, portanto, livre inven¢do de uma
errancia que posteriormente serd uma volta, uma volta que, antes da errdncia, ndo existia
como caminho-de-volta” (BADIOU, 2007, p. 131). Depois de explicitar a relagdo que a
palavra mantém também com o exilio e, portanto, com o extravio, j& que 0S gregos ndo
encontravam raz&o para estar na Pérsia, e com a disciplina, porque eles se valem da vontade e
precisam se organizar para tomar a rédea de seus destinos, Badiou conclui que “a palavra
deixa indecididas, no trajeto que nomeia, as respectivas partes da invencdo disciplinada e da
errancia fortuita; ela faz a sintese disjuntiva da vontade e do extravio” (BADIOU, 2007, p.
131). Caberia, portanto, inicialmente, compreender o uso que Saint-John Perse faz desse
motivo. Nesse sentido, a avaliacdo de Badiou sugere que ha uma incorporagdo do niilismo em
uma forma épica, grandiosa. Assim como haveria um enaltecimento das coisas sem que esteja
pressuposto ali um sentido mais profundo. Dessa forma, “sua andbase € o puro movimento da
epopeia, mas sobre fundo de indiferenga” (BADIOU, 2007, p. 135). Para Alain Badiou, a
“sintese disjuntiva que traz a poesia de Saint-John Perse é a da vacéncia espiritual e da
afirmagao épica” (BADIOU, 2007, 135). De todo modo, poderiamos encontrar no poema de
Perse uma destinacdo politica associada a fraternidade pela aventura. De acordo com Alain
Badiou, o que o poeta “coloca em cena na ficgao poética ¢ que o axioma de fraternidade vale
apenas para uma real aventura, para uma peripécia histérica que cria seu sujeito, precisamente
como sujeito fraternal, como advindo de pluralizagdao do “eu” e de singularizacao do “nos””
(BADIOU, 2007, 143). Nesse sentido, estamos diante de um poeta que por meio de seu modo
de dispor as pessoas do discurso acrescentaria a no¢do de fraternidade um sentido mais
complexo. E justamente por essa voca¢do para a aventura que “Anabase conta com uma
cavalgada conquistadora em altos platds de lenda” (BADIOU, 2007, 143). E somente porque
h& uma aventura digna desse nome, um empreendimento que envolve a errancia, o aventurar-
se, que a associacao, a coletividade e, de certa, forma, a comunidade, pode ter uma existéncia
mais efetiva e consistente. Estaria ai a rearticulacdo operada por Perse do sentido da anabase.
Dizendo de modo sucinto, “Thalassa thalassa”, de Haroldo de Campos, opbe a
violéncia e a aventura maritima ao mundo limitado das formas mais esvaziadas de sentido,
buscando no mar o incondicionado e a aventura que ddo sentido a sua poética. Se em “A
Cidade” temos um poema predominantemente escrito na segunda pessoa do discurso, que lhe
oferece um caréater apelativo, voltado para a cidade e talvez para o leitor, “Thélassa thalassa”,
em Seus primeiros versos, inscreve um sujeito poético na primeira pessoa, mas do plural:
“Nao sabemos do Mar” (CAMPOS, 2008, p. 41). O sujeito do poema se coloca, portanto, na

forma de uma coletividade. Mas esse eu coletivo aparece sobretudo para pdr em choque duas
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experiéncias comuns: o desconhecimento do “Mar”, a auséncia do acesso a0 mar em sua
inteireza, e uma espécie de confinamento: “O dia nos confina entre a pobre matéria da
madeira calada / Entre os passaros ocos, os cavalos de for¢a e a mucosa eletrdnica”
(CAMPOS, 2008, p. 41). Nesse ponto, vale a pena notar que temos a mesma critica a
banalidade que encontramos em “A Cidade”. Mas, dessa vez, o eu do poema parece
compartilhar dessa existéncia rebaixada. E importante ressaltar que a metéafora por exceléncia
do voo e, dessa forma, da soberba da poesia, 0 passaro, encontra-se aqui esvaziada. De resto,
mais uma vez encontramos uma espécie de relagdo problematica com a técnica nos “cavalos
de for¢a” e na “mucosa eletronica”. Essa relagdo reparece no final do poema, com o andncio
de um futuro, alids, um tanto distopico, em que todos deverdo ouvir “a irretrucavel / Dialética
do Encéfalo Eletronico” (CAMPOS, 2008, p. 45) e “os telefones serdo passaros de gargantas
ocas / Repetindo para sempre os nomes perfidos do exilio / E escorpides domesticados
devorario a lingua dos rouxinéis” (CAMPOS, 2008, p. 45). E como se o suposto dominio da
natureza e a criacdo de mediacGes ndo bastassem para reconciliar o sujeito com o0 seu
propdsito, com a sua destinacdo. Aqui, 0 campo tecnologico ainda € o lugar do exilio. Se a
poesia concreta ficou conhecida pela sua relacdo com a técnica — no sentido mesmo do
desenvolvimento das tecnologias e das possibilidades oferecidas pelos media —, seja pela
incorporacdo na fatura do poema ou, como parece convencer determinado discurso,
anunciando e profetizando as futuras conquistas, o poema em questdo coloca a questdo de
outro modo. Ele sinaliza para uma eventual desumanizacdo e para uma separacdo entre o
sujeito e a maravilha do mundo.

A oposicdo que sera determinante para 0 poema como um todo é, portanto, a
oposi¢ao entre o mar ¢ o mundo da “Terra-Firme” (CAMPOS, 2008, p. 42), dos “Navios-
Ancorados” (CAMPOS, 2008, p. 42), da “Madeira-de-lei e as Constru¢des-de-Pedra”
(CAMPOS, 2008, 42). Trata-se, em resumo, da oposicao entre a aventura e a seguranca. Essa
forma de organizar a experiéncia se desdobra ainda em uma outra divisdo ainda mais radical:
entre a morte maritima e “a Morte de Sete-Palmos-de-Terra” (CAMPOS, 2008, p. 42). Nao
por acaso, a morte maritima ¢ associada a “Deusa-Leoa”. O poema pede os favores dessa
deusa para que ela sustenha “a andanga do Poema” (CAMPOS, 2008, 42). De certo modo, ela
aparece como uma entidade ligada ao mar que pode influir sobre o poema. Aqui, ndo estamos
muito distantes da tradicional invocacdo a musa dos textos épicos. E como se o poema
admitisse e requisitasse uma soberania: a do mar, a do incondicionado. Como explica Diana
Junkes, a “Deusa-Leoa surge aqui como protetora dos navios (na proa dos navios /sacode a

cabeleira), portanto, da travessia dos poetas e, a0 mesmo tempo, como copas de arvores,
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grande e densa, ¢ sua juba incendiada” (JUNKES, 2013, p. 73). Trata-se de uma “deusa-
linguagem nasce do umbigo do mar e parece cruel, sua fala é sinistra e a ela devem ser
oferecidos sacrificios” (JUNKES, 2013, p. 73). Diana Junkes identifica a “Deusa-Leoa” com
outra entidade para a qual o poema faz um apelo: a “Arvore da Linguagem, / Mée do Verbo”
(CAMPOS, 2008, p. 44). De acordo com Junkes, essa “leoa cruel e enigmatica, alegorica, s6
pode ser vencida pela sagacidade intelectual, que a linguagem é capaz de revelar — parece que
¢ possivel associar esta fera a Deusa da Linguagem do poema” (JUNKES, 2013, p. 72). Vale
ressaltar que é justamente essa “Arvore da Linguagem” que se identifica com o umbigo do
mar, ou melhor, “Cujas raizes se prendem no umbigo do mar” (CAMPOS, 2008, p. 44). O
umbigo do mar, presente, por exemplo, em Homero, que o situa na ilha de Calipso, é mais
uma das figuracdes da origem em Haroldo de Campos. Esse centro originario, o omphalos,
ndo deixa de fazer lembrar aquele que seria, para Maurice Blanchot, a prépria origem da
narrativa e do romance. Blanchot toma como ponto de partida o canto das sereias, “que nao
passavam de um canto ainda por vir” (BLANCHOT, 2005, p. 03) e “conduziam o navegante
aquele espaco onde o cantar comecava de fato” (BLANCHOT, 2005, p. 03). Para Blanchot,
esse lugar corresponde ao espago “onde so6 se podia desaparecer, porque a musica, naquela
regido de fonte e origem, tinha também desaparecido, mais completamente do que em
qualquer outro lugar do mundo” (BLANCHOT, 2005, p. 03). Esse fascinante lugar de origem
parece ser aquele que busca, nesse momento, a poesia de Haroldo de Campos. A esse ser
sinistro, o sujeito do poema dedica oferendas, sacrificios: “Recebe este idioma castico como
um ouro votivo / E as primicias do Poema, novilhas nao juguladas / Te sejam agradaveis!”
(CAMPOS, 2008, p. 44). Nesse sentido, o idioma castico, 0 uso precioso da lingua, encontra a
sua razdo de ser: tem um sentido ritual que estabelece um vinculo com um lugar de origem. O
poema aspira a licdo da faria maritima.

Nesse poema, também temos uma provavel alusdo a figura de Jesus Cristo. Ela
ndo se da pela morte de trés dias, mas pela infancia prodigiosa. No poema, ha um menino que
“ergue-se entre 0s homens e senta-se entre os sabios” (CAMPOS, 2008, p. 43). Trata-se de
“um menino de orfandade magnifica, como o tltimo de uma Raga” (CAMPOS, 2008, p. 43).
Ele ¢ “O Bastardo, 0 Herdeiro/ Presuntivo de uma Linhagem a extinguir-se” (CAMPOS,
2008, p. 43). Essa situacdo ambigua que concilia heranca e orfandade, além de retomar o
mistério da concepcdo de Jesus, diz respeito a situacdo problematica do poeta na
modernidade. Qual é o tema desse menino? O mar. Ele “fala do Mar e de ancestrais de
limpida / Geragdo marinha” (CAMPOS, 2008, p. 43). Esse menino, “sentado entre sabios e

erguido entre os homens” (CAMPOS, 2008, p. 43), ¢ o responsavel por recuperar a aventura
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do mar em uma terra da seguranga. Afinal, ele esta “Entre o Povo das Cavernas, o Povo da
Terra-Firme / Os Comedores-de-Terra / Cujos primogénitos apodrecem em céantaros de barro /
E s&o os deuses-do-alicerce, os padroeiros, os lares / Das Construgdes-de-pedra e dos Bens-
de-raiz” (CAMPOS, 2008, p. 43). A identificagdo do menino com o poeta fica evidente nas
mengdes a “sua voz como a témpera de uma espada” (CAMPOS, 2008, p. 44) e a “insolagao
de vogais restaurando a lingua-d’oc dos vaticinios” (CAMPOS, 2008, p. 44). Em alguma
medida, € como se 0 poeta restaurasse a relagdo entre a sensibilidade e o intelecto de que nos
falava Agamben a prop6sito da ninfa. A lingua-d’oc, provavel referéncia a poesia provengal,
e 0 vaticinio, que retoma a propria ideia de poesia, nos convoca para esse caminho. A
insolacdo de vogais propde um contato pela assonancia, pela muasica da lingua. Ha nisso
também algo que poderiamos entender como “nobre”, pelo menos na acep¢ao que Friedrich
Nietzsche oferece a palavra quando afirma que “a arte e o delirio na veneracao, no abandono,
¢ o sintoma regular de um modo de pensar e valorar” (NIETZSCHE, 2019, p. 298)31. Para
Nietzsche, “o amor como paixdo” (NIETZSCHE, 2019, p. 298) deve ser “incondicionalmente
de origem nobre” (NIETZSCHE, 2019, p. 298). Sua criagdo deve-se “aos poetas-cavaleiros
provengais, aqueles espléndidos homens inventivos do “gai saber”, aos quais a Europa deve
tanto, ¢ quase a si mesma” (NIETZSCHE, 2019, p. 298). Em Haroldo de Campos, portanto, o
cavaleiro e 0 menino sdo duas formas de projetar uma forma de nobreza: aquela relacionada
ao amor, ao abandono, a celebragéo. Trata-se, em suma, do “menino, e seu Canto / Como um
pouco de sal nos ritos de Amizade” (CAMPQOS, 2008, p. 44). Nesse ponto, ha vinculo
essencial entre poesia e fraternidade, entre fraternidade e aventura.

A (ltima parte do poema nos leva para 0 momento em que ha uma ruptura entre a
comunidade e a poesia. Esse ¢ 0 momento em que o menino ndo ¢ mais ouvido ¢ “O Povo se
cansara de chaméa-lo “O Justo”!” (CAMPOS, 2008, p. 45). E justamente ai que se realiza a
visdo distopica do poema que retrata 0 mundo dominado pela técnica e marcado pelo exilio.
Em sintese, 0 mundo que abandonou o canto em favor da l6gica do cérebro eletrénico. Em
alguma medida, o telefone como um passaro de garganta oca corresponde ao “timpano atroz
dos telefones” (CAMPOS, 2008, p. 38) do poema “A Cidade”. A técnica contrasta, portanto,
com o indomavel do mar e com o voo pleno. No entanto, irresistivelmente, aparecera alguém
para romper com esse estado de coisas. No fim do poema, um homem abandona esse mundo
que abandonou o mar e “desce das Terras-Firmes e procura / O Mar” (CAMPOS, 2008, p.
45), para entdo colar “seu coracdo filial rodeado de ametistas” (CAMPOS, 2008, p. 45) ao

*' Vale lembrar que uma parte consideravel da teoria da soberania de Georges Bataille dialoga
diretamente com Nietzsche e com a compreensdo que Nietzsche tem do sentido de nobreza.
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“imenso coragdo de nardo e folhas verdes” (CAMPOS, 2008, p. 45). Ele ¢ “como os Dez Mil
que viram o mar e disseram “O Mar”!” (CAMPOS, 2008, p. 5). Esté ai o sentido da anabase
de Haroldo de Campos. Ela é a procura pelo indomavel do mar, a busca da origem do verbo.
Diante do exilio, ela requer a aventura. Ela concilia errncia e busca pela violéncia do mar
com o caminho de volta. O verso final insere “esse elmo de purpura que vemos na vasante das
aguas” (CAMPOS, 2008, p. 45). Aqui, retornamos ao universo da heraldica medieval e da
figura do cavaleiro. Nesse sentido, ndo podemos ignorar a base ritualistica do romance de
cavalaria medieval, referéncia explicita em “A cidade” (CAMPOS, 2008, p. 45). Eles
encenam uma iniciacdo espiritual com base em uma perspectiva cristd que nutre uma
determinada concepcdo de nobreza. Nesse sentido, esse confronto entre cidade e mar € o
modo como Haroldo de Campos perfaz uma espécie de rito de iniciacdo poético. Esse rito de
iniciacdo passa, portanto, por um conflito com uma determinada ordem politica e com uma
determinada divisdo de papeis sociais.

Benedito Nunes, que compreende o trajeto de Haroldo como um percurso que vai
da “palavra encantatdria a palavra desencantada” (NUNES, 1979, p. 143), ndo trata de modo
mais especifico dos poemas de Auto do Possesso, que parecem também incluidos no plano da
palavra encantatoria. No entanto, para Benedito Nunes, ¢ em ‘“Thdalassa thalassa” que
encontraremos o “apice da palavra encantatoria” (NUNES, 1979, p. 143), e descreve o poema
como “esse canto-celebragdo dum mar mitico, hiperbolico, arrebatado pelo poder da metéfora,
que o poeta oficiante conjura, invocando a Arvore da Linguagem” (NUNES, 1979, p. 143).
Para Joao Alexandre Barbosa, em uma direcdo semelhante, nesse poema, “o canto ainda se
sobrepde a reflexividade da linguagem” (BARBOSA, 1979, p. 17), enquanto em textos
imediatamente posteriores o poeta seria orientado por uma autoconsciéncia extremada. Para
Barbosa, em “Thalassa thalassa”, “¢ ainda um outro a que se fala” (BARBOSA, 1979, p. 17).
Andrés Sanchez Robayna sugere que, nos versos de “Thalassa Thalassa”, “se deixa cifrar a
invocacgdo da linguagem, que, através da exuberancia idiomatica, imagética, das referéncias ao
“mar da linguagem”, acaba sendo, ela mesma, um idiomar” (ROBAYNA, 1979, p. 130). Essa
entrega a0 mar em forma de celebracdo poderia ser compreendida sob a perspectiva hinica,
que, de resto, também recupera o dialogo com Saint-John Perse nesse momento da poesia de
Haroldo de Campos. Em “Thalassa thalassa”, podemos falar de uma celebragdo, mas essa
celebracdo s6 estd mais em casa quando em seu vinculo com o mar. E, mesmo nesse caso, sua
relacdo com a celebracdo é mais complexa. Sdo nas passagens do poema que metaforizam o
mar que encontramos a celebracdo em sua tendéncia mais caracteristica, justamente pela

proliferacdo de metaforas e pela tendéncia de isolar os nomes e o préprio nome do mar. No



63

entanto, 0 que o poema ecoa é justamente a ignorancia em relagdo ao mar, o desconhecimento
do mar mais profundo, de seu &mago. Também as reiteradas metéforas, que parecem
acompanhar a flria maritima, sinalizam, por outro lado, para uma frustragdo em dizer o mar,
em abarcé-lo, em atualizar na enuncia¢do a sua grandeza. Metaforas como “coragdo cardial”
(CAMPOS, 2008, p. 41) e “maos manicuradas” (CAMPOS, 2008, p. 41) sugerem que o
poema quer desdobrar a palavra, reiterar seu radical, repeti-la em alguma medida. O jubilo da
nomeacao e a sua insuficiéncia coexistem e se atritam. Ainda que a celebracdo seja a tonica
do poema, ha também algo que retoma a elegia. Nesse sentido, como ficou claro, retomamos a
proposi¢do de Giorgio Agamben, para quem “os dois opostos polares que definem o campo de
tensdo da lingua da poesia” (AGAMBEN, 2014, p. 149) sdo o hino, “cujo conteudo ¢ a
celebragdo” (AGAMBEN, 2014, p. 149), e a elegia, “cujo conteudo ¢ o lamento”
(AGAMBEN, 2014, p. 149). Em Haroldo de Campos, estamos nessa tensdo, no “indecidivel
de celebragdo e lamento” (AGAMBEN, 2014, p. 149) que “deixa um campo de ruinas em que
desponta algo como um torso Orfico da poesia, 0 prologo epilogal de uma nova lingua
poética” (AGAMBEN, 2014, p. 149). Nesse sentido, além de um rito de iniciagdo, o que
Haroldo de Campos encena é um confronto radical com os dois polos determinantes da
poesia. Uma espécie de vivéncia do drama da poesia, uma apropriacdo de suas licdes.

No que diz respeito ao “sopro é€pico”, indicado pelo proprio poeta, Robayna
propde que “a unica “epicidade” possivel nestes poemas de Haroldo de Campos se acha
justamente naquela ndo-postulacdo de um falante (linguagem por si mesma e de si mesma),
aspecto so lateralmente relaciondvel com a definigao classica do épico enquanto objetividade”
(ROBAYNA, 1979, p. 130-131). Essa compreensdo retoma a sua leitura desses poemas de
Haroldo de Campos, que propde uma linguagem que fala por si e de si mesma. Além disso,
Robayna acrescenta: “serd talvez conveniente sublinhar que aquilo que chamei “vocabuldrio
de hipnose”, assim como o desfraldar sintatico, oferecem mais de um ponto de contato — € ndo
poucas divergéncias também — com relacdo a diferentes aspectos da poesia hinica de St.-John
Perse” (ROBAYNA, 1979, p. 130). A anabase de Haroldo de Campos, no entanto, além de
insinuar uma narrativa, herda do épico um traco moral. Retoma a grandeza, a travessia, a
desmedida, enfim, a hubris. Seus herdis: o cavaleiro, 0 menino, 0 homem que se entrega ao
mar. Em suma, o poeta como alguém que se dispde ao incondicionado, a fdria do mar. Essa
anabase € principalmente uma defesa extremada da poesia, a encenacdo da vitdria da poesia:
“Eu nada sei do Mar, mas o Poema o supre” (CAMPOS, 2008, p. 42). E, aliés, Jjustamente
essa crenca radical na poténcia da poesia que faz com que o polo dominante seja a celebracéo

e ndo o lamento.
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Geralmente esses poemas, “A Cidade” e “Thalassa thalassa” sdo recuperados
como textos que antecipam aspectos da poesia de Haroldo de Campos que ganhardo corpo ja
na obra madura. Sobre “Thalassa thalassa”, o proprio Haroldo dird que o “tema oceénico, no
qual se reflete a linguagem, estard presente em outros momentos de minha poesia”
(CAMPOS, 2002, p. 24), e d& como exemplo os casos de Galéxias e Finismundo. Gostaria
apenas de ressaltar que esses poemas podem ser lidos no interior disso que chamo de rito de
iniciacdo da poesia de Haroldo de Campos. A escolha pelo oceénico expressa, nesse momento
de seu trabalho, um modo de refazer o trajeto em direcdo a origem, elaborar a condigdo de

turista exilado e descobrir o lugar da poesia na divisao social.
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4. O retrato do poeta quando jovem

“Poema de formagdo” (CAMPOS, 2000, p. 147), “Retrato do poeta quando
jovem” (CAMPOS, 2000, p. 147) e “descoberta do poder das palavras e da sexualidade”
(CAMPOS, 2000, p. 147). Sdo com essas palavras que Haroldo de Campos descreve seu

poema “Ciropédia ou a educacio do principe”*

(1952), que também ja foi entendido por ele
como parte da “pré-historia barroca da minha poesia concreta” (CAMPOS apud BARBOSA,
1979, p. 21). O poema foi originalmente publicado na revista Noigandres 2 (1955), época de
gestacdo daquilo que conheceriamos mais tarde como poesia concreta. E importante destacar
que no mesmo nimero da revista € publicada a série poetamenos (1953) de Augusto de
Campos, poemas em cores que deflagram o surgimento dessa vanguarda.

E dificil para o leitor dizer de antemdo se estamos diante de um poema em prosa
ou de um poema organizado em versos. A explosdo das formas tradicionais propiciada pela
modernidade através do verso livre e do poema em prosa permite ao poeta uma negociacdo
entre essas formas, o que resulta em um texto hibrido em que a prosa é dilacerada pelo verso e
0 verso se dissolve em prosa. Dito isto, € perceptivel que a mancha grafica do poema no
branco da péagina indica uma exploracdo da visualidade, mais timida que aquela que seria
realizada posteriormente, € verdade, mas que estrutura o todo do poema. Para Augusto de
Campos, num breve comentario sobre 0 poema e seu autor presente em Poesia Concreta
(1955), o primeiro texto a chamar as experiéncias do grupo sob tal designacao, Haroldo opera
“de preferéncia com imagens e metaforas, que dispde em verdadeiros blocos sonoros”

(CAMPOS, 2006, p. 57), e mesmo Haroldo de Campos ira afirmar que trabalha com “a

palavra-montagem joyceana, vinculada a um controle minucioso do ritmo ou ‘pulsagao’

%2 Podemos encontrar essas mencdes em nota do autor para a antologia Melhores Poemas de Haroldo
de Campos, com organizacdo e selecdo de Inés Oseki Dépré e vale ser vista na integra: O titulo
provém de Xenofonte, do romance pedagdgico em que é narrada, com intuitos exemplares, a educacéo
de Ciro, o Grande, da Pérsia. Aqui se trata antes de um “Retrato do poeta quando jovem”, de um
“poema de formagdo”, a descoberta do poder das palavras e da sexualidade. Termina com uma “defesa
e ilustracdo da lingua portuguesa”, sob a invocag¢do de S& de Miranda (“Mirabilis Miranda”), o poeta
gue renovou a poesia de seu tempo, introduzindo em Portugal o novo estilo do Renascimento italiano.
A epigrafe, extraida do Ulisses de Joyce, traduz-se por: “Vocé acha minhas palavras obscuras. A
escuriddo estd em nossas almas, ndo lhe parece?”. O influxo joyceano estd presente nas palavras-
montagem, algumas plurilingues, como Meisterludi (Mestre do Jogo, alemdo e latim), mondldnio
(duplicagdo  enfatica de  “lua”, jogando com alemdo e latim), ou, ainda,
AUREAMUSARONDINAALUVIA, musa erética da linguagem, também invocada no final do
poema, nome polissonoro composto de AUREA + MUSA + ANDORINHA (do lat. hirundo, do ital.
rondina) + ALUVIA (do lat. aluo, banhar, ser levado pela agua + pluvia, chuva + Livia, alusdo a Anna
Livia Plurabelle, a mulher-rio, simbolo do Eterno Feminino no Finnegans Wake de Joyce).
(CAMPOS, 2000, p. 147)
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material das frases, melhor ainda dos ‘blocos’ sincopados de frases no marco da pagina”
(CAMPOS apud BARBOSA, 1979, p. 21). Benedito Nunes, quando fala em “unidades ritmo-
semanticas espacadas” (NUNES, 1979, p. 143), realiza uma sintese notavel da experiéncia
propiciada pelo poema. Para ele, a experiéncia do “estado de fusdo, que faz da poesia uma
espécie de mana primitivo, fonte de toda metafora, e do verso um acto de magia verbal”
(NUNES, 1979, p. 143), se vé em “Ciropédia ou A Educacdo do Principe, de encontro a
consciéncia reflexiva da linguagem, que impde ao poeta o tema do rigor” (NUNES, 1979, p.
143). No que diz respeito a configuracdo formal do texto, “a estrutura tradicional do verso
principia a decompor-se em unidades ritmo-semanticas espagadas que tentam extrair de
muitos vocébulos un mot total (“labilira”, “mondlunio”, “nubilubervolucrevoz”)” (NUNES,
1979, p. 143).

Trata-se, portanto, de um poema organizado em onze partes em que 0 processo de
aprendizagem do principe que entra em contato com a lingua e a sexualidade é tomado por
uma exuberéncia verbal que dard lugar para neologismos, palavras-valise, referéncias
eruditas, palavras estrangeiras e uma série de figuras de linguagens como a assonancia e a
aliteracdo, além de uma profusdo de metaforas. De fato, se existem no texto pelo menos dois
personagens (0 principe e o0 seu preceptor), um heroi, uma sucessao de eventos, e para dizer
cabalmente, uma narrativa, ela é suplantada pela luxuria verbal empregada no poema.

A principal referéncia do titulo do poema €, sem duavida, a Ciropédia de
Xenofonte. Como se sabe, a obra pertence ao contexto da antiguidade classica grega e o seu
autor teria vivido entre os séculos IV e V a.C.. E um texto de caréter historico e biografico e
seu titulo significa, literalmente, a educacdo de Ciro. Narra, portanto, a vida de Ciro, O
Grande, principe e rei persa que viveu no século VI a.C.. Xenofonte se refere a Ciro como
aquele que “Grandissima vantagem levou este principe a todos os outros, que, ou ocuparam o
trono de seus antepassados, ou o adquiriram por conquista” (XENOFONTE, 1952, p. 6). A
finalidade da obra ¢ indagar “qual foi a origem deste vardo extraordinario, qual sua indole,
qual sua educagdo, que o fizeram tao superior na arte de governar” (XENOFONTE, 1952, p.
7). Dada a natureza do texto, € dificil delimitar se seu contetdo é verdadeiro ou ficticio,
histérico ou literdrio. Mas, ainda no que diz respeito aos propdsitos do texto, a narracao
“apresenta aos Gregos o ideal da verdadeira virtude de um monarca, encarnado na pessoa de

um rei persa” (JAEGER, 2013, p. 1239). Para o helenista Werner Jaeger, “entramos na era da
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educacdo dos principes” (JAEGER, 2013, p. 1240)*. A vida de Ciro se torna exemplar
porque ele “¢ o protdtipo do monarca que, tanto pelas suas qualidades de carater como pela
sua reta conduta, vai conquistando e consolidando passo a passo a sua posi¢cdo de forga”
(JAEGER, 2013, p. 1240). E, ao justificar a presenca de Ciropédia em seu monumental
estudo Paidéia, o filélogo alemdo afirma que, embora s6 o comeco do volume se ocupe da
educacdo do jovem Ciro, “esta obra é, no entanto, paidéia, pois 0 seu proposito educativo
transparece claramente a cada pagina” (JAEGER, 2013, p. 1240). Jaeger esclarece quais s&o
as virtudes que Xenofonte vé em Ciro e que acabam por constituir um documento que se torna

modelar para uma longa tradi¢do de textos didaticos e de formagcdo:

A Xenofonte, em contrapartida, interessa-lhe destacar as virtudes do seu
her6i como soldado, virtudes que ilustra tanto no aspecto moral como no
técnico-militar, adornando-o com tracos tirados da propria experiéncia do
autor. No fundo, para Xenofonte o soldado é o verdadeiro homem, vigoroso,
saudavel, valente e firme, disciplinado ndo sé na luta contra os elementos e
contra o inimigo, mas também contra si proprio e suas fraquezas. E o tnico
homem livre e independente no seio de um mundo em que ndo existe um
Estado bem consolidado nem um regime de seguranga civil. O ideal de um
soldado de Xenofonte ndo é o chefe arrogante que frivolamente volta as
costas a lei e a tradicdo e resolve todas as dificuldades de espada em punho.
O seu Ciro € a0 mesmo tempo o protétipo da justica e 0 seu poder assenta
sobre o amor dos seus amigos e a confianca dos seus povos. (JAEGER,
2013, p. 1240)

De certo modo, o poema de Haroldo trava um didlogo com os géneros que se
dedicaram a educacdo e a formacdo. O livro de Xenofonte estaria na raiz desses textos.
Mesmo a ideia de um “poema de formacao” se refere imediatamente ao romance de formacao,
que se desenvolveu a partir do século XVIII. Ja no periodo historico que costumamos chamar
de medieval, um género que constitui um episodio importante entre aqueles que se destinam a
educacdo, “género de escrita politica a nascer diretamente da Ars Dictaminis” (SKINNER,
1996, p. 54) e que inicialmente “consistiu em livros de conselho dirigidos a podesta e a outros
magistrados urbanos” (SKINNER, 1996, p. 54), ¢ o espelho de principe, “conhecido na Idade
Média como speculum ou specula Principum” (HANSEN, 2006, p. 134).

** Bakhtin, por exemplo, inclui Ciropédia de Xenofonte em uma tradicdo de textos dedicados a
educacdo. Como podemos ver, além de ser citada entre aquelas que formam o “prototipo do género”, a
obra ¢ entendida como um tipo de romance de formacdo, o “didatico-pedagodgico”, no qual “se
representa o processo pedagodgico da educacao no proprio sentido do termo” (BAKHTIN, 2011, p.
221).
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Quentin Skinner, se referindo aos textos com propositos didaticos produzidos no
interior da Ars Dictamis, esclarece que a “a principal via pela qual esses primeiros livros de
conselhos contribuiram a fixar um padrdo para a literatura posterior dos ‘espelhos dos
principes’ esteve na énfase que colocaram na questdo de quais virtudes deveria possuir um
bom governante” (SKINNER, 1996, p. 55), afinal, como nos informa Jodo Adolfo Hansen, ao
tratar do espelho de principe, “a caracteristica principal desse género [...] é apresentar o
elenco completo das virtudes cristds que permitem o bom governo” (HANSEN, 2006, p. 134).
O principe de Maquiavel, ja no século XVI, é um efeito do desenvolvimento do género.
Podemos estabelecer um paralelo interessante entre o espelho de principe como género
didatico e o poema de Haroldo de Campos. Enquanto o espelho de principe oferece um
catalogo de licdes em razdo da virtude, educando a crianca para que ela se aposse do seu lugar
na nobreza e exerca o seu poder real, tal como exige o contexto do Antigo Regime, 0 poema
de Haroldo propde uma poética, uma concepcdo da formacdo do poeta e da sua propria
pratica, trazendo as referéncias de uma tradicéo eleita especifica e privilegiando nogdes como
as de rigor, sonoridade e autonomia do verbo poético. Assim como a educagdo do principe
sistematizada no espelho de principe confere a tonica do aprendizado ao exercicio da virtude
ou ao conhecimento da retorica, ¢ a partir do aprendizado do “peso das vogais” (CAMPOS,
2008, p. 49), do enfrentamento intimo com o material da lingua. E a partir do rigor presente
na licdo do preceptor que o principe do poema de Haroldo cria, comp®&e. O principe do poema
é, ndo apenas aquele que passa a falar, a dominar o seu codigo linguistico, mas é
principalmente aquele que € responsavel por compor a “criatura sonora” (CAMPOS, 2008, p.
49), que é capaz de produzir poesia.

Quando Haroldo define o seu poema como um “retrato do poeta quando jovem”
(CAMPOS, 2000, p. 147), faz referéncia a uma das figuras tutelares da poesia concreta e uma
das influéncias mais marcantes em seu percurso: James Joyce. A obra referenciada é,
obviamente, Um retrato do artista quando jovem, romance de formacdo que trata do
amadurecimento de Stephen Dedalus. O romance em questdo €, no conjunto das obras de
James Joyce, imediatamente anterior ao célebre Ulysses, de onde foi extraida a epigrafe para o
poema de Haroldo. Nessa obra, Haroldo poderd encontrar um exemplo de romance de
formacdo que ndo corresponde ao pragmatismo caracteristico de outros romances de
formacdo, como € o caso de Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister de Goethe, e que &,
ao contrario, favorecido pela epifania, por uma concep¢do que ultrapassa a adequacéo a vida
burguesa. Stephen Dedalus se torna “um sacerdote da eterna imaginacgao, que transmuta o péo

de cada dia da experiéncia no corpo radiante da vida imortal” (JOYCE, 2016, p. 270). Assim
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como Stephen Dedalus faz uma opcéo pela imaginacdo, pelo cultivo estético, a opgdo de
Haroldo de Campos é pela poesia, pelo acasalamento com a lingua. O poema de formagéo
engendrado por Haroldo realiza um notével didlogo transversal com os variados tipos de
textos destinados a formacao do individuo para pdr em causa uma defesa radical da poesia e
da lingua.

Comentando o volume de poemas de Haroldo de Campos A educacéo dos cinco
sentidos, Kenneth David Jackson procura compreender a poesia de Haroldo de Campos como
uma “Bildungs-Poesie” (JACKSON, 2013, p. 10), ou seja, como uma poesia atravessada pela
nocdo de Bildung, conceito de dificil de definicdo, mas que é geralmente traduzido por
educacdo, formacdo ou cultura. Nas palavras de Jackson, o que estd em jogo no percurso do
poeta “¢ uma viagem e uma formacdo, uma procura e defesa da poesia como forma de
conhecimento” (JACKSON, 2013, p. 9) e, para circunscrever a educagdo na obra do poeta que
“vive sob a espécie da viagem” (CAMPOS, 2008, p. 200), no seu universo de referéncias,
prossegue afirmando que “a educagdo ¢ viagem e aprendizagem” (JACKSON, 2013, p. 9). O
livro de poemas comentado por Jackson foi originalmente publicado em 1985, quando
Haroldo estava em plena maturidade poética e ja anunciava a poesia pos-utopica como
momento que encerraria o ciclo historico das vanguardas. Entretanto, o que poderemos
perceber é que essa defesa radical da poesia como forma de conhecimento e esse carater
formativo que propde uma educacdo fundamentada na poesia sdo aspectos presentes logo em
Seus primeiros poemas.

“Ciropéedia ou a educacdo do principe” se inicia dizendo que “A educacdo do
Principe em Agedor comeca por um calculo ao coragao” (CAMPOS, 2008, p. 47). Ha desse
modo um espaco muito peculiar em que o poema acontece: Agedor. L’Age d’or. A idade do
ouro. Diante do termo criado por Haroldo, podemos pensar tanto na Era de Ouro enguanto
espaco e tempo utdpicos, miticos, idealizacdo presente em diversas tradi¢fes culturais, quanto
no Siglo de Oro espanhol, época de efervescéncia da literatura seiscentista, barroca, referéncia
cara ao poeta em questdo que ja foi chamado de “concreto barroco” (CAMPOS, 2006, p. 57).
De todo modo, Agedor €, principalmente, sua Pasargada, ou ainda, o lugar, o territorio, em
que se realiza a utopia que 0 poema propde.

O principe, “desde crianga, ¢ um aluno do instinto” (CAMPQOS, 2008, p. 47). Se O
calculo ao coracdo pretende aliar racionalidade e afeto, o que temos ai € um nexo entre a
infancia e aquilo que é produzido interiormente enquanto impulso natural. A tdpica
mallarmeana do hasard se faz presente pela “puericultura do acaso” (CAMPOS, 2008, p. 47).

O principe cultiva uma relacdo organica e sensivel com a natureza: “Saltida as antenas dos
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insetos. Ave! as papilas papoulas e a clorofila — salve! tornassol das espécies sensiveis”
(CAMPQS, 2008, p. 47).

O preceptor ndo aparece no poema apenas como a figura do pedagogo que orienta
0 principe. Ele é o Meisterludi, o mestre do jogo. Além disso, ha uma cena ludica
predominante em todo o texto que acabard por se confundir com a cena erética. Como
observa Marcos Siscar ao comentar a poesia de Haroldo de Campos, “a metafora do jogo
parece estruturar toda uma visdo da lingua e da subjetividade criadora” (SISCAR, 2010, p.
307). Nesse sentido, as concepg¢des do historiador Johan Huizinga sobre as relagdes entre o
jogo e a cultura expostas em Homo Ludens mostram que o poeta realiza uma experiéncia
intimamente relacionada ao jogo e a dimensdo do sagrado quando joga com a palavra: “a
poesia nasceu durante 0 jogo e enquanto jogo — jogo sagrado, sem divida, mas sempre,
mesmo em seu carater sacro, nos limites da alegria extravagancia, da alegria e do
divertimento” (HUIZINGA, 2012, p. 136). E mesmo em suas caracteristicas formais, em seus
movimentos que seriam mais proprios, a poesia guarda relagdes como o jogo: “a ordenagao
ritmica ou simétrica da linguagem, a acentuacdo eficaz pela rima ou pela assonéancia, o
disfarce deliberado do sentido, a construcao sutil e artificial das frases, tudo isto poderia
consistir-se em outras tantas manifestagdes do espirito ludico” (HUIZINGA, 2012, p. 147).
N&o por acaso, 0 jogo pertence as formas governadas pelo principio da perda, isto &, as formas
do dispéndio sugeridas por Bataille.

Como num jogo que possui regras, regras assumidas pelos jogadores para a
propria execucdo do jogo, o Meisterludi insiste em todo 0 poema em um Unico mote, em uma
Ginica regra, que ¢ o “tnico Protocolo do Principe” (CAMPOS, 2008, p. 49): rigor. E através
do Meisterludi, portanto, que Haroldo de Campos insere uma plataforma que vale para uma
parte significativa da poesia moderna e para o seu préprio projeto poético. O rigor entendido
como precisdo, exatidao, forca e até mesmo como certa severidade ou dureza interessa na
medida em que a poesia é percebida como uma arte onde o dominio de suas formas e de seus
efeitos € essencial. “O Principe aprende a equitacdo do verbo” (CAMPOS, 2008, p. 47).
Aprende, portanto, uma técnica e nela se exercita. As condicdes desse aprendizado sao
privilegiadas: “As palavras 6cio e amor nada significam em Agedor — pois significam tudo”
(CAMPOS, 2008, p. 47). Tanto o Gcio quanto o amor se apresentam como condicdes
convidativas para a atividade poética. “O Tempo — diz-se — Camaledo melancolico / distende
a lingua e colhe um inseto de bronze” (CAMPOS, 2008, p. 47). O poeta retoma a topica da

eternidade quando menciona o inseto de bronze que esta no interior do préprio tempo,
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camalednico, transformador, e que, no entanto, guarda o inseto de bronze, que resiste como
forma de perenidade, talvez pela assimilacdo e pela memdria: o devir e o eterno se conjugam.

O principe sai da condi¢do “impubere” (CAMPOS, 2008, p. 47) ¢ passa para a
puberdade, para a descoberta do sexo, “a puberdade instaura a missa rubra” (CAMPOS, 2008,
p. 48). Trata-se de uma missa, uma ceriménia, que resulta em uma celebragdo do corpo. Mais
uma vez ha um vinculo necessario entre o erotismo e o sagrado. A partir dai 0 poema adquire
uma intensidade erotica, sexual, representada pelas ntlpcias. “Nupcias Paranupcias
Pronupcias” (CAMPOS, 2008, p. 48). Além de um matrimonio, o texto sugere uma conjungao
carnal: “Matriarcado de ovarios avidos” (CAMPOS, 2008, p. 48). Mas ¢ a propria linguagem,
a propria lingua que adquire um aspecto sedutor, sensual: “doutora-se em languidas palavras:
licornes libidinosos e gluteas obsidianas” (CAMPOS, 2008, p. 48). O principe, agora
representado como noivo, “o Prénubo” (CAMPOS, 2008, p. 48), degusta “a propria saliva”
(CAMPOS, 2008, p. 48). Em seguida, “aprende a Meisterludi as composturas reais”
(CAMPOS, 2008, p. 48), e o texto apresenta uma etiqueta que atribui um significado para
cada gesto, uma espécie de semantica gestual. Etiqueta que ndo se desvia completamente de
um contexto altamente sensorial e voluptuoso.

Hé uma recusa da atmosfera romantica, da idealizacao: “As mulheres em Agedor
sdo para o amor, ndo para o sonho” (CAMPQOS, 2008, p. 49). As mulheres em Agedor sdo
“vulveludosas mulheres, valvas cor crepusculo, calipigias” (CAMPOS, 2008, p. 49), que
demandam o contato fisico, o sexo. ‘“Plivia e dilivio / sombra e umbra / Penumbra”
(CAMPOS, 2008, p. 49). A série de assonancias e ecos presentes ndo € acidental, e 0 motivo
esta claro: “Meisterludi ensinou-lhe o peso das vogais” (CAMPOS, 2008, p. 49). E notavel
um nucleo solar ao redor do qual o texto orbita, a “criatura sonora” (CAMPOS, 2008, p. 49)
composta pelo principe que confirma a relacdo entre erotismo e linguagem que o poema
desenvolve: “AUREAMUSARONDINAALUVIA” (CAMPOS, 2008, p. 49), que 0 poeta
identificou posteriormente como a “musica erotica da linguagem” (CAMPOS, 2000, p. 147).

Desde o inicio acompanhamos uma especial atencdo para o0 som, para a
sonoridade que as palavras produzem na saliva da boca e toma forma na “criatura sonora”
(CAMPOS, 2008, p. 49) “que cintila como um cristal” (CAMPOS, 2008, p. 49). O
entrelacamento do brilho e do som insinua uma imagem sinestésica que converge com 0
espetaculo sensorial, erotico, do poema. O poema segue 0 seu jogo Verbal excessivo:
“Ornitorrinco, animal litirgico, ocarinas silvestres e ouricos marinhos disputam teu sexo
ambiguo” (CAMPOS, 2008, p. 49), “Como joelhos no cio, moendas mandibulas, tauromaquia

gargantua dum poente de touros degolados, gongas. Orolégio. Ornitorrincorolégio. OM.”
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(CAMPQS, 2008, p. 49). E o constante fluxo de prazer, de intenso prazer, de dogura e gozo, é
mencionado no poema “Sao rios, rios de orgasmo e gemas de ovo em albuminas mel”
(CAMPOS, 2008, p. 50). “Os Fastos em Agedor” (CAMPQOS, 2008, p. 50). Depois das ligdes
do principe, da “licdo de coisas luminosas” (CAMPOS, 2008, p. 50), entramos no momento
dos triunfos e das festividades. “O principe recebe os seus brasdoes de Estado” (CAMPOS,
2008, p. 50) e exerce o seu dominio, a sua for¢a: “Ele decreta a Idade de Ouro” (CAMPOS,
2008, p. 50).

Em consondncia com a ordem aristocratica, o que comanda é o arbitrio do
principe. Mas, no nosso caso especifico, esse arbitrio se converte em uma utopia da
linguagem. E dai que o poema se transforma em um elogio do “idiomaterno” (CAMPOS,
2008, p. 50) e o poeta se apaixona pela linguagem, pela lingua, se enamora. “Wortlieb
Motamour Loveword — o idiomaterno” (CAMPOS, 2008, p. 50). Contudo, o elogio da lingua
nativa, que, em todo caso, € a lingua portuguesa, ndo impede o influxo de palavras
estrangeiras que se somam ao repertorio lexical, “o babelidioma” (CAMPOS, 2008, p. 50).
Segundo Haroldo de Campos, seu poema “termina com uma ‘defesa e ilustracdo da lingua
portuguesa’ (CAMPOS, 2000, p. 147), numa clara referéncia a obra Defesa e ilustracdo da
lingua francesa (1549), de Joachim du Bellay, que consiste numa notavel defesa da lingua
francesa como lingua de cultura no contexto do seculo XVI, consequéncia direta dos
desenvolvimentos do humanismo e da afirmacdo das linguas vulgares, vernaculares, numa
época ainda dominado pelo latim. O manifesto de Du Bellay, € preciso dizer, possui alguns
antecedentes importantes, entre eles o De vulgari eloquentia de Dante Alighieri, ainda do
comecgo do século XIV, que conferiu prestigio ao que viria ser o italiano, lingua em que
produziu sua Commedia. Como esclarece Pascale Casanova, “a defesa ¢ ilustragdo é uma
afirmacao de forca e sobretudo um programa de ‘enriquecimento’ da lingua” (CASANOVA,
2002, p. 75), e esse enriguecimento é tomado como um dominio da tradicdo operado pela
producdo literaria no interior da lingua. A obra de Du Bellay é “um manifesto por uma nova
literatura e um programa pratico para dar aos poetas instrumentos especificos que lhe
permitam entrar em concorréncia com a grandeza latina e seu substituto toscano”
(CASANOVA, 2002, p. 75). Du Bellay mostra como a lingua literaria francesa deve se
engrandecer:

Como os romanos enrigueceram sua lingua: Imitando os melhores autores
gregos, transformando-se neles, devorando-os, & ap6s digeri-los bem,
convertendo-os em sangue & alimento, propondo-se, cada um segundo sua
natureza & o argumento que quis eleger, o melhor autor, do qual observaram
diligentemente todas as virtudes mais raras & extraordinérias, & aquelas,
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como enxertos, empregaram e aplicaram a sua Lingua. (DU BELLAY apud
CASANOVA, 2002, p. 65)

Nesse sentido, a referéncia a Sa de Miranda ¢é incontornavel: “Mirabilis Miranda.
Cairam as estatuas. De metal” (CAMPOS, 2008, p. 50). Quando Haroldo chama S& de
Miranda a baila, ele evoca um dos introdutores da cultura humanista na lingua portuguesa,
praticante do soneto de Dante e Petrarca. E, se paga um tributo & heranga portuguesa, paga um
tributo também, através do mesmo S& de Miranda, a uma heranca que remonta a tradicdo
ocidental e a outras linguas. Para Haroldo, em uma chave moderna, assim como para Du
Bellay, em uma chave classica, o poeta ndo pode simplesmente recusar a tradicdo, mas sim
converté-la em alimento, em objeto de nutricdo. A lingua vernacular deve, portanto, se abrir
as baforadas de ar provenientes de outras linguas e dos modelos eleitos segundo determinado
julgamento estético.

A epigrafe do poema de Haroldo de Campos, “You find my words dark. Darkness
is in our souls, do you not think?”* (JOYCE apud CAMPOS, 2008, p. 46), retirada do
Ulysses de James Joyce, € justamente uma resposta para a acusacdo de obscuridade e
hermetismo. Enquanto os leitores mais indispostos vinculam a figura do poeta a uma serie de
epitetos pejorativos como ““Hareticus, nigromante, malfattore, sycophans, idiomacida,
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verbifalsario”™ (CAMPOS, 2008, p. 51), o poeta responde com “A aventura, o périplo, a
alquimia, o argonau, o argonauta. O imensudario” (CAMPOS, 2008, p. 51), propondo assim
uma experiéncia que se pretende mais significativa. H4 uma promessa sob essa retdrica, uma
promessa de aventura. Como podemos perceber, o principe reivindica a aventura, a alquimia,
a viagem. O poema termina retomando uma sentenca que ja tinha aparecido no corpo do
poema: “Beber desta agua ¢ uma sede infinita” (CAMPOS, 2008, p. 51). A educacao
proposta, a educacdo do principe em Agedor, ¢, a um sO tempo, desejo insaciavel e
inesgotavel.

A dificuldade presente em qualquer interpretacdo que se faca da Ciropédia
consiste em projeta-la no passado ou no futuro. Se quisermos enxerga-la como uma utopia,
poderiamos aplicar as mesmas palavras que Haroldo usaria para comentar Oswald de
Andrade. Dessa forma, estariamos diante de um poema que “vislumbra uma nova Idade do
Ouro” (CAMPOS, 1972, p. 127) em que, livre de quaisquer amarras e opressdes, 0 sujeito
“redescobrird a felicidade social e o 6cio ludico, propicio as artes” (CAMPOS, 1972, p. 127).

Outra opcdo, melancoélica, seria projetar o poema exclusivamente no passado e vé-lo como

34 A . ~ Ax
“Vocé acha minhas palavras obscuras. Obscuras sdo as nossas almas, voc€ nao acha?”
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uma espécie de paraiso perdido. Um passado feliz que jamais poderia ser recuperado. Caberia
ao poeta apenas aludi-lo, imagina-lo, prestar sua homenagem ao que supostamente foi e ndo
poderd ser mais. Nesse caso, a infancia se identifica com um suposto mundo primitivo,
ancestral.

Fazendo referéncia ao poema Ciropédia ou a educacdo do principe, Benedito
Nunes sugere que a licdo que estd em causa no texto “ensinou o poeta a descer ao pré-
categorial e ao pré-reflexivo, a esse infero, a esse limbo do pensamento, oscilante entre a
lingua e a palavra, entre 0 semidtico e o semantico, que um Giorgio Agamben chama de
infancia da linguagem” (NUNES, 2009, p. 307). A infancia, na formulacao de Agamben, ndo
pode ser reduzida a uma idade ou a uma etapa bioldgica e cronoldgica do corpo. O que esta
em questdo é, sobretudo, essa experiéncia originaria que poderia ser definida como
transcendental. Trata-se, segundo Agamben, de uma experiéncia muda porque ainda nao &
falante, ou melhor, porque néo e sempre falante. Haveria entdo uma vinculagéo entre infancia,
experiéncia e linguagem nessa dimenséo transcendental do homem. Para o filosofo, ndo se
trata de alguma coisa “que precede cronologicamente a linguagem e que, a uma certa altura,
cessa de existir para versar-se na palavra, ndo é um paraiso que, em um determinado
momento, abandonamos para sempre a fim de falar” (AGAMBEN, 2005, p. 59). A
experiéncia que coincide com a infincia “coexiste originalmente com a linguagem, constitui-
se alids ela mesma na expropriacdo que a linguagem dela efetua, produzindo a cada vez o
homem como sujeito” (AGAMBEN, 2005, p. 59). Nesse sentido, partindo de uma distingao
definida por Benveniste, Agamben compreende a infancia, essa dimensdo historico-
transcendental, como algo que se encontra “precisamente no ‘hiato’ entre semidtico e
semantico, entre lingua pura e discurso” (AGAMBEN, 2005, p. 67). Dessa forma, semiotico e
semantico sao “os dois limites transcendentais que definem a infancia do homem e sao,
simultaneamente, definidos a partir dela” (AGAMBEN, 2005, p. 68). E importante ressaltar
que, para Agamben, ¢ a propria poesia que “vive na inexaurivel tensdo entre a série semidtica
e a série semantica” (AGAMBEN, 2014, p. 184). Ja no que diz respeito a poesia moderna, ou
a poesia a partir de Baudelaire, Agamben sugere que “a expropriacao da experiéncia, a poesia
responde transformando esta expropriacdo em uma razdo de sobrevivéncia e fazendo do
inexperiencidvel a sua condigdo normal” (AGAMBEN, 2005, p. 52). O poema Ciropédia ou a
educacdo do principe encena a utopia que se volta para a fratura entre o semiotico e o
semantico. O matriménio que concilia sujeito e lingua, o retorno a esse limbo que constitui o

sujeito, ndo tem outro sentido. O principe e a musa erética da linguagem sinalizam a



75

instauracdo de um reino, Agedor, da experiéncia transcendental. E uma utopia erético-poética

que pretende, como diz Mallarmé, remunerar o defeito das linguas.
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5. O poema ilustra a teoria do seu voo

Xadrez de Estrelas apresenta uma sequéncia chamada “As disciplinas”, que inclui
os poemas “Fabula primeira”, “Teoria e pratica do poema”, “Claustrofobia”, “Orfeu e o
discipulo”, “A naja vertebral” e “A invencivel armada”. Segundo a cronologia apresentada
pelo autor, os poemas sdo escritos entre 1951 e 1955. Com excegdo de “Fabula Primeira” e
“Teoria e pratica do poema”, esses poemas aparecem como inéditos na Antologia Noigandres
5, publicada em 1962, uma espécie de simula da revista Noigandres, contando com uma
selecdo do trabalho de todos os poetas do grupo, incluindo Ronaldo Azeredo e José Lino
Grinewald. No depoimento “Poesia Concreta: Memoria ¢ Desmemoria”, Augusto de Campos
conta que concorreu, em 1954, ao prémio de poesia Mario de Andrade, com um livro de
inéditos que incluia a série Poetamenos e outros poemas desse periodo. Por meio desse
depoimento, ficamos sabendo que Haroldo de Campos concorreu ao mesmo prémio, com As
Disciplinas, “sob o pseudonimo de Anaxiforminx” (CAMPOS, 2015, p. 75). Os poemas dessa
sequéncia retomam o aspecto pedagdgico e educativo da poesia de Haroldo de Campos, como
¢ o caso, por exemplo de “Orfeu e o discipulo”, que propde uma relacdo de aprendizado a
partir do mito de Orfeu. “Claustrofobia”, um arrojado poema em prosa, faz uma critica ao
“domingo” e ao tédio de determinadas poéticas mais aprisionantes. Em alguma medida, os
poemas dessa sequéncia se dirigem para o “desencantamento” de que fala Benedito Nunes ao
tratar da poesia de Haroldo de Campos. De todo modo, nos voltaremos para 0S poemas
“Teoria e pratica do poema” e “A invencivel armada”.

“Teoria e pratica do poema” nos propde uma especulacdo, um pensamento sobre o
poema e sobre a poesia que coincidiria com sua realizacéo, sua pratica. Dessa forma, ha uma
vinculacdo clara com a tradicdo moderna do poeta-critico, do poeta que se ocupa com 0
proprio fazer poético. Mais remotamente, poderiamos associar essa vocacao do texto a poesia
didatica das épocas classicas ou a toda poesia que tem uma disposicdo filosofica, seja
enunciando ou questionando alguma verdade sobre 0 mundo. Em suma, € possivel sugerir que
estamos diante de uma espécie de “arte poética”, j4 que o objeto da reflexdo ¢ a propria
poesia. O carater, entretanto, ndo é prescritivo ou normativo. O que estad em questdo nao é
como se faz um poema, mas como o poema é feito, ou seja, com qual substancia ele se
compde e como ele se estrutura. O que 0 poema encena € a aerodinamica da poesia: testam-se
as condicOes e as possibilidades do voo que é caracteristico da poesia. A inquiricdo se da
sobre os contornos da atividade poética. Nesse sentido, enquanto analise e investigacdo dos

limites, o que se desenrola e justamente um espaco de critica, no sentido moderno e kantiano
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do termo, em vizinhanga com a nocdo de crise. A fungcdo metalinguistica da linguagem
explorada pelo poema nos leva a pensar na suposta tendéncia para o autotelismo pela qual
ficaram conhecidos os poetas associados a uma certa tradicdo da poesia moderna, as
vanguardas de modo geral ou, no nosso caso em particular, & poesia concreta. Entretanto,
como sugere o filosofo Giorgio Agamben, “poesia da poesia significa que a lingua € exposta e
suspensa no poema” (AGAMBEN, 2018, p. 75). Para ele, “se a autorreferéncia implica um
excesso constitutivo da poténcia sobre cada realizacdo no ato, é necessario a cada vez ndo
esquecer que pensar corretamente a autorreferéncia implica, acima de tudo, a desativacéo e o
abandono do dispositivo sujeito/objeto” (AGAMBEN, 2018, p. 75). De certo modo, o poema
de Haroldo exemplifica e realiza essa rasura sobre a oposi¢ao entre sujeito € objeto: “o Poema
se medita / como um circulo medita-se em seu centro” (CAMPOS, 2008, p. 55). Além disso,
ha outra dualidade questionada desde o titulo que retoma a relagéo entre poténcia e ato, trata-
se aqui da suposta oposicdo entre teoria e pratica. Enquanto a teoria € geralmente pensada
como um conhecimento que fornece uma explicagdo sobre as coisas por meio da
racionalidade, como especulacdo enfim, a pratica é vista como execucgdo, desempenho,
realizacdo da poténcia no ato, finalidade ultima da técnica. O que o poema demonstra,
entretanto, é a aniquilacdo da oposicdo em nome de uma fusdo dessas instancias: teoria e
pratica coincidem ao menos na poesia porque, aqui, ambas sugerem uma introspecgéo e se
conjugam nela. Se por um lado, a poesia é representada como uma geometria de circulos
concéntricos, como algo que se dirige para o seu interior, por outro, a poesia é pensada,
sobretudo, como um jogo de espelhos: “Um passaro se imita a cada voo” (CAMPOS, 2008, p.
55), “espelho de si mesmo” (CAMPOS, 2008, p. 55). Nao por acaso, as palavras especulagcao
e espelho possuem a mesma origem etimoldgica. Dessa forma, teoria e pratica designam uma
meditacdo radical num gesto que é necessariamente reflexivo, que se volta para si préprio: o
poema se medita.

lumna Maria Simon e Vinicius Dantas associam a vocacgdo de “Teoria e pratica do
poema” com a poética de Jodo Cabral de Melo Neto: “E um poema sobre o poema, na mesma
trilha de Jodo Cabral de Melo Neto, porém, ao avesso. “Teoria e pratica” vai revestindo a
imagem e adornando-a, num barroquismo vertiginoso de metaforas que nunca revelam seu
primeiro e anterior sentido.” (SIMON; DANTAS, 1982, p. 20). J& Jodo Alexandre Barbosa
percebe em “Teoria e pratica do poema” “a dire¢ao assumida pelo esfor¢o da consciéncia em
ter o controle das exploracdes imagisticas, embora estas rompam, com todo o vigor, num
registro de conten¢do” (BARBOSA, 1979, p. 17). Para o critico, trata-se de “um mecanismo

que se examina no proprio movimento da composicao” (BARBOSA, 1979, p. 17). No que se
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refere a reversdo da “linguagem da poesia a uma quase cruel meditagdo acerca de seus
limites” (BARBOSA, 1979, p. 17), Barbosa identifica a afinidade desse caminho com aquele
trilhado nos “textos basicos escritos por Jodo Cabral de Melo Neto por essa época —
Psicologia da Composi¢éo, Fabula de Anfion e Antiode, de 1947” (BARBOSA, 1979, p. 17).
Sondar o poema, indagar o0 seu voo, nesse sentido, é a forma que Haroldo de Campos encontra
para se explicar, para dar sentido & sua intervencdo poética. Desse modo, segundo Jodo
Alexandre Barbosa, “os poemas de Haroldo de Campos apontavam, de forma exemplar, para
aquilo que Sérgio Buarque de Holanda chamava, por essa época, de ‘dificil alvorada’”
(BARBOSA, 1979, p. 17). O desafio que se colocava era criar um “modo de escrita poética
que encontrasse 0 seu préprio caminho por entre as figuras tutelares de Murilo Mendes,
Carlos Drummond de Andrade e o proprio Jodao Cabral” (BARBOSA, 1979, p. 18).

A tarefa de sondar o verso € explicitada em uma das estrofes do poema, através de
uma sequéncia de interrogagdes que se dirigem para o poema: “E como ¢ feito? Que teoria /
rege os espacos de seu voo? / Que lastros o retém? Que pesos / curvam, adunca, a tensdo do
seu alento? / Citara da lingua, como se ouve?” (CAMPOS, 2008, p. 56). E importante
ressaltar que o poema é dividido em seis partes, cada uma com uma estrofe. De certo modo, é
como se 0 texto investigasse cada uma das cintilacfes da poesia, cada um dos seus espectros.
Por isso, cada movimento, cada gesto do poema precisa ser capturado: “o Poema / ilustra a
teoria do seu voo” (CAMPOS, 2008, p. 55), “Equanime, o poema se ignora” (CAMPOS,
2008, p. 55), “O poema propoe-se” (CAMPOS, 2008, p. 55), “Assim o Poema” (CAMPOS,
2008, p. 56), “O Poema premedita” (CAMPOS, 2008, p. 56).

A expressao “xadrez de estrelas”, central no poema, tanto que dé titulo a reuniao
poética do autor, € uma citacdo de Padre Antdnio Vieira, retirada do Sermao da Sexagésima.
Na passagem, o pregador faz uma defesa de um estilo claro e limpido, que fosse acessivel aos
fiéis e que tivesse por modelo o céu. Para Vieira, “O pregar ha de ser como quem semeia, e
ndo como quem ladrilha, ou azuleja. Ordenado, mas como as estrelas” (VIEIRA, 2011, p.
149). Como vemos, a expressao em questao é empregada por Vieira em um sentido negativo.
Isso se da porque, na logica do seu discurso, “As palavras sdo as estrelas e os sermdes séo a
composi¢do, a ordem, a harmonia ¢ o curso delas” (VIEIRA, 2011, p. 149). O orador deve
acompanhar assim o estilo do céu: “Vede como diz o estilo de pregar do Céu, com o estilo
que Cristo ensinou na Terra? Um e outro é semear; a terra semeada de trigo, o céu semeado de
estrelas” (VIEIRA, 2011, p. 149). Xadrez de estrelas é justamente aquilo que 0 céu nédo é:
“Nao fez Deus o céu em xadrez de estrelas, como os pregadores fazem o sermao em xadrez de

palavras.” (VIEIRA, 2011, p. 149-150). Com isso, Padre Vieira critica o estilo rebuscado e
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dificil do cultismo, do gongorismo. Seu ataque se dirige as praticas retoricas que extrapolam a
lico aristotélica na construcdo das metaforas e das relagdes. Para Haroldo, entretanto,
oferecendo uma explicagdo para a referéncia do proprio poema, “Pe. Vieira, ao polemizar
contra os excessos do ‘cultismo’, estaria descrevendo, ‘sem se dar conta, o seu proprio estilo’
de composicdo em xadrez ou geométrica” (CAMPOS, 2000, p. 147), no que acompanha
Antonio J. Saraiva. A interpretacdo que Haroldo realiza de Vieira é uma leitura a contrapelo,
mas serve ao propdsito de vincular o seu estilo ao estilo barroco de Vieira. O contexto no
poema em que se insere essa expressao € relevante. Nele, o poema “propde-se: sistema / de
premissas rancorosas / evolucao de figuras contra o vento / xadrez de estrelas” (CAMPOS,
2008, p. 55). O poema &, portanto, também a expressao da repulsa e do 6dio. Expressa, assim,
uma contrariedade: se coloca contra a corrente €, no espaco aéreo que lhe é préprio, contra o
vento. O discurso dificil, hermético, tem ai uma razdo de ser. Haroldo, para usar as palavras
de Vieira, ladrilha, azuleja, para expressar uma forma de oposicéo, de recusa.

O poema é, sobretudo, um acrobata: “Acrobata, / ave de v00 ameno, / princesa
pleniliinio desse reino / de véus alisios: o ar” (CAMPOS, 2008, p. 56). O que quer dizer que o
seu movimento é o movimento do acrobata. 1sso se da porque se trata, nas palavras de Jean
Starobinski, do “batoque do acrobata, o endereco do contorcionista cuja funcdo € afastar a
morte imitando a aparéncia irreprimivel da vida” (STAROBINSKI, 2013, p. 100)35. Para
Starobinski, “Estamos em um limiar de iniciacdo: os acrobatas sabem a senha que leva ao
mundo sobre-humano da divindade e ao mundo infra-humano da vida animal”
(STAROBINSKI, 2013, p. 101)*®. Temos aqui um voo, de um salto, peculiar. No se trata de
um “passaro / conforme a natureza” (CAMPOS, 2008, p. 56). Mas de um “deus / contra
naturam” (CAMPOS, 2008, p. 56). A recusa que se estabelece é contra a natureza alheia ao
humano, contra a ordem natural das coisas. Na mesma medida em que o pecado, para Santo
Agostinho, € contrario a natureza. O poema é um deus que voa, mas contrario a natureza. Se
Ranciére afirma que em Mallarmé ha a defesa de uma “religido do artificio”, artificio que
deve se elevar acima da “reportagem universal”’, Haroldo de Campos faz a defesa do artificio
como forma legitima de seu voo. E o artificio que se opde a natureza.

Haroldo de Campos, ao comentar 0 seu poema, afirma que “A poesia, mundo
autbnomo organizado pela razdo permeada de emocdo, pende em equilibrio instavel sobre o

abismo do azar, como, por um ato de luciferina (de Lusbel) arrogéncia; a poesia pode ser

% «ponde de l'acrobate, I'adresse du contorsionniste ayant pour fonction de conjurer la mort en
mimant le surgissement irrépressible de la vie”

% «“Nous sommes sur un seuil initiatique: les saltimbanques connaissent le mot de passe qui conduit
vers le monde surhumain de la divinité, et vers le monde infra-humain de /a vie animale”
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descrita como um virtual xadrez sensivel, de estrelas.” (CAMPOS, 2002, p. 26). Ao acrobata
cabe um equilibrio dificil: “Nos campos do equilibrio / elisios a que aspira / sustém-no sua
destreza. / Agil atleta alado / iga os trapézios da aventura” (CAMPOS, 2008, p. 56). O que
estd em jogo € a sua capacidade de se sustentar no ar. Como explica Marcos Siscar, “é
possivel dizer que o carater soberbo da poesia esta ligado a sua presuncao de sublimidade, se
mobilizarmos aqui o sentido que também essa palavra carrega em termos daquilo que se eleva
ou que se sustenta no ar. (SISCAR, 2015, p. 56). O poema ¢ “arbitro e justiceiro de si
mesmo” (CAMPOS, 2008, p. 56) e “Lusbel libra-se sobre o abismo / livre, / diante de um rei
maior / rei mais pequeno” (CAMPOS, 2008, p. 56).

O deus contrério & natureza é, dessa forma, Lucifer. Isso nos permite decifrar a
primeira imagem do poema: ‘“Passaros de prata” (CAMPOS, 2008, p. 55). Trata-se de um
passaro e, portanto, de um voo, de uma forma de elevacdo, é certo. Mas a prata indica,
sobretudo, um metal de nobreza de segunda ordem em relagdo ao ouro. Trata-se de uma
grandeza inferior que se coloca em relacdo, oposi¢cdo, a uma grandeza maior. A espécie de
soberania sugerida aqui €, portanto, uma soberania luciferina, que estabelece uma
contrariedade e que se relaciona com a queda. N&o por acaso, o0 pecado que identifica o anjo
caido, o luminoso, € a soberba, pelo menos segundo Santo Agostinho. Como se sabe, ha uma
famosa passagem biblica, cujo sentido ainda é objeto de polémica, que faz referéncia a
Lucifer’”: “Como caiste desde o céu, 6 Lcifer, filho da alva! Como foste cortado por terra, tu
que debilitavas as nacdes!” (A BIBLIA SAGRADA, 2017, 14:12)*. Enquanto o anjo
pretende “subir sobre as alturas das nuvens” (A BIBLIA SAGRADA, 2017, 14:14) e ser
“semelhante ao Altissimo” (A BIBLIA SAGRADA, 2017, 14:14), seu destino é o inferno, no
“mais profundo do abismo” (A BIBLIA SAGRADA, 2017, 14:15). O pecado em questio ¢
explicitamente mencionado pela passagem biblica: “J4 foi derrubada na sepultura a tua

soberba com o som das tuas violas; os vermes debaixo de ti se estenderdo, e os bichos te

%7 A célebre passagem biblica que da ensejo ao uso do termo Ldcifer é como propde Luis Alonso
Schokel, “uma magnifica satira (14:4-21) em forma de elegia a um rei anénimo que, por causa de seu
proprio anonimato, se refere a muitos” (SCHOKEL, 1997, p. 188). Desse modo, trata-se da “queda de
alguém que pretendia galgar a escada do céu mas, em vez disso, desceu as profundezas ultimas do
abismo” (SCHOKEL, 1997, p.188). Esse rei contrasta com aquele celebrado versiculos antes em
Isaias: 0 governante justo, o “rei ideal que brotara do tronco de Jessé¢” (SCHOKEL, 1997, p. 188).
Temos aqui um registro de uma antiga oposi¢do reiterada diversas vezes nos textos da tradicdo
judaico-cristd, na teoria politica classica, determinante para os espelhos de principe medievais e
fundamental para a percepgdo do responsavel pelo poder politico: a oposicdo entre o rei bom e o rei
mau, o bom governo e o mau governo. Pode-se dizer que o combate celeste epitomiza essa divisao.

*® Embora a traducdo da Biblia mais aceitavel academicamente seja a Biblia de Jerusalém, tomei a
liberdade de usar outro texto por encontrar nele um termo que interessa ao argumento: Lucifer e ndo,
como acontece em outros casos, filho da alva.
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cobrirdo” (A BIBLIA SAGRADA, 2017, 14:11). Em A Cidade de Deus, Santo Agostinho
realiza uma interpretagcdo dessa passagem, oferecendo uma descrigdo do anjo: ele ¢ “desde seu
principio, infiel a verdade, expulso da bem-aventurada sociedade dos santos anjos, obstinado
em sua revolta contra seu Criador” (AGOSTINHO, 2012, p. 46) ¢ “se mostra soberbo,
orgulhoso do poder particular e proprio que o engana, sedutor desabusado, porque nao poderia
fugir @ mao do Onipotente.” (AGOSTINHO, 2012, p. 46). Dessa forma, a soberba ndo ¢ um
mero pecado, lemos, mas o principio de todo pecado: “Pois bem, qual pode ser o principio da
ma vontade, sendo a soberba? O principio de todo pecado é a soberba, lemos. E que é a
soberba, sendo apetite de celsitude perversa?”’ (AGOSTINHO, 2012, p. 182). Essa celsitude
perversa designa uma espécie de soberania, aquela que é prépria ao primeiro dos demdnios,
que ndo lhe subtrai a soberania. Ou melhor: € justamente a queda que Ihe atribui uma posicéo
soberana. Mas essa soberania, como se notar, é adversa e se expde a uma soberania maior, a
soberania total, que € a soberania de Deus. Desse modo, estamos diante de uma espécie de
uma dindmica da soberania. Como afirma Jacques Derrida, “Deus é o nome dessa violéncia
pura — e justa por esséncia: ndo ha outra, ndo ha nenhuma antes dela e diante da qual ela tenha
de se justificar. Autoridade, justica, poder e violéncia nele se unem” (DERRIDA, 2018, p.
133). A prépria nocdo de soberania politica tem origem na soberania divina. E é essa
soberania que tem o “Privilégio absoluto” (DERRIDA, 2018, p. 134), a “prerrogativa infinita”
(DERRIDA, 2018, P. 134). Acompanhando Jacques Derrida, tal prerrogativa infinita
apresenta “a condi¢cdo de toda apelagao” (DERRIDA, 2018, p. 134) e “ndo diz mais nada, ela
se chama portanto em siléncio. Somente ressoa, entdo, 0 nome, a pura nomina¢do do nome
antes do nome. A prenominacdo do nome, eis a justica de seu poder infinito. Ela comeca e
termina na assinatura” (DERRIDA, 2018, p. 134). A contrariedade em relacdo a soberania
divina dramatiza a capacidade de nomeacdo, a capacidade de nomear, de dizer o nome, de
celebrar o nome.

“A invencivel armada” propde ainda uma outra forma de recolocar a questao da
queda caracteristica da poesia. O poema poderia indicar, desde o titulo, uma disposicao
soberana. Mais que isso, seria possivel assumir previamente que se trata de uma declaracéo de
forca, de poder. Nesse caso, estariamos falando de uma tropa que nao pode ser subjugada, que
ndo pode ser vencida ou conquistada, que estd em uma posicao invariavelmente elevada e que
é, para todos os efeitos, insuperavel. O titulo, porém, assim como todo o poema todo, remete a
um evento histdrico especifico: “Invencivel Armada” é a esquadra espanhola que tentou
invadir a Inglaterra no fim do séc. XVI. Embora fosse constituida por frotas enormes e

robustas, acabou por representar uma significativa derrota para a Espanha, o que frustrou as
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expectativas de comando sobre os mares. Dessa forma, depois da vitoria inglesa, que impediu
0 embarque e a invasdo das tropas espanholas, o retorno acompanhado por tempestades fez
com que uma grande parte dos navios jamais voltasse ao seu pais. Como se pode ver, a
“invencivel armada” tem um sentido ir6nico e indica muito mais uma presuncao de grandeza
com um desfecho malogrado. Além disso, a referéncia historica permite a exploragdo de um
tema caro a Mallarmé. Trata-se do tema do naufragio, decisivo no seminal poema Un coup de
dés jamais n’abolira le hasard. Cabe ressaltar ainda que o texto de Haroldo de Campos em
questdo se vale de uma disposicdo gréafica que se pretende herdeira do legado de Mallarmé.

O poema de Haroldo, logo no inicio, ndo hesita em anunciar que a invencivel
armada que esta em jogo € a propria poesia. Estamos diante de um objeto cuja sustentacdo é
colocada em xeque: “Basta um ar / conspirado / um / conluio de / ventos / e teus brigues / de
guerra / proas / de um rompante / escarlate / desmandam no / mar” (CAMPOS, 2008, p. 65). E
a fragilidade que entra em cena com a fragmentacdo e a destruicdo iminente. Trata-se,
sobretudo, de um questionamento da soberba associada a poesia: “Armada fissil / victa
arrogancia / fundeada // onde?” (CAMPOS, 2008, p. 65). Esta em questao aquilo que ancora
esse carater altivo. Aparentemente, ndo ha a sugestéo de algo que possa preencher esse vazio,
isto €, que possa conferir lastro a essa atitude. Como em Mallarmé, as nog¢des de presuncéo e
altura sdo confrontadas com aquilo que submerge, ou seja, com 0 baixo e com o fracasso.

A vitdria, se é que se pode falar em vitdria, da invencivel armada ¢ uma “vitéria
pirrica” (CAMPQOS, 2008, p. 66), obtida a alto preco. A presungao encontra assim o seu lugar:
“brancura de ufania / em sogobro / e / gaivotas/ nupcias / ou 6bito” (CAMPOS, 2008, p. 67).
O matriménio que se realiza aqui € com o mar, com a morte. Thalassa, o espirito primordial
do mar, tdlamo, o leito de nupcias, e thanatos, a figuracdo da morte, aparecem em pontos
distintos de uma mesma pagina do poema e oferecem contorno para o naufragio. Nota-se aqui
um uso particular da paranomasia, recurso que sera amplamente utilizado na poesia concreta
propriamente dita e nas incursbes posteriores. Entretanto, o poema se refere aos
sobreviventes, os “salvados do / naufragio” (CAMPOS, 2008, p. 67), explora a referéncia de
Robinson Crusoe para designar a condi¢cdo insular e fala do poema como uma “terra / de
naufragos” (CAMPOS, 2008, p. 68).

Sublinhando a questdo da crise, ja presente, ndo obstante, em Crise de vers, para
Marcos Siscar, Un coup de dés “é o poema da prote¢do ou da salvaguarda daquilo que
mantém uma distincdo prenhe de crise, lugar em que a altura sublime dialoga pagina apds
pagina com o naufragio e o desastre, de modo que a altura é sempre espacgada na relacdo com
o afundamento” (SISCAR, 2015, p. 73). Nesse sentido, “a soberba poética ¢ a soberba do
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naufragio ou, ainda, a soberba naufraga” (SISCAR, 2015, p. 73) e “faz parte da estruturagao
da soberba essa versificagdo ou essa orquestragdo do voo e de queda” (SISCAR, 2015, p. 73).
Segundo Marcos Siscar, a “soberba do naufragio indica, portanto, por outros meios, aquilo
que seria a experiéncia moderna do discurso poético, procurando erigir-se paradoxalmente
sobre seu proprio vazio, aspirando esclarecer esse vazio” (SISCAR, 2015, p. 74).

Tomemos assim a declaracdo de Jodo Alexandre Barbosa, para quem ndo € por
acaso que “o ultimo poema desta, por assim dizer, primeira fase, “A invencivel armada”, em
que 0 movimento anti-linear do discurso ¢ acentuado” (BARBOSA, 1979, p. 18) apareca no
mesmo momento “em que Haroldo de Campos publica o seu primeiro texto critico-teorico,
recolhido na Teoria da Poesia Concreta: ‘Poesia ¢ Paraiso Perdido’” (BARBOSA, 1979, p.
18). Mallarmé, em um texto que pretende “refletir sobre as pompas soberanas da Poesia,
como elas ndo poderiam existir concorrentemente ao fluxo de banalidade acarretado pelas
artes no falso semblante de civilizagdo. — Ceriménias de um dia que jaz no seio, inconsciente,
da massa: quase um Culto!” (MALLARME, 2010, p. 101), trata de Richard Wagner como
aquele que propoe aos poetas, “de quem ele usurpa o dever com a mais candida e espléndida
bravura” (MALLARME, 2010, p. 102), um “Singular desafio” (MALLARME, 2010, p. 102).
Trata-se principalmente da tarefa de reconstrucdo do mito e da missao de purificar o mito. Ao
referir-se a sua situacdo histérica, no ensaio citado por Jodo Alexandre Barbosa, Haroldo de
Campos, por sua vez, afirma que “o momento, portanto, reclama a higienizacdo dos mitos”
(CAMPOS et al, 2006, p. 44). Ao seu modo, Haroldo de Campos, quando reivindica uma
higienizacdo dos mitos, aponta para uma outra forma de lidar com as fantasias que incidem
sobre a producéo poética. Ao contrario do que se poderia pensar, ndo se trata de uma tentativa
de purificar os mitos no sentido de encontrar neles o que seria essencial, sua participacdo no
mistério, como poderia sugerir Mallarmé. A “higienizacdo dos mitos”, atendendo a uma
demanda historica, no sentido que busca Haroldo, envolve a tarefa de limpar e retirar dos
mitos aquilo que ameaca a criacdo, ou ainda, aquilo que a imobiliza. Aponta, de outro modo,
para a reconfiguracdo desses mitos. Ndo é por acaso que 0 mito em questdo, no texto de
Haroldo, é o mito faustico na versdo que lhe conferiu Thomas Mann. E porque a versdo em
causa enseja uma situagdo de “beco-sem-saida” (CAMPOS et al, 2006, p. 44) e um “inferno
glacial” (CAMPOS et al, 2006, p. 44) que ela deve ser superada. Na avaliacdo de Haroldo de
Campos, o “avatar faustico ¢ apenas um dos dragdes chineses, uma das carantonhas de
artificio de que se servem aqueles que investem a arte de uma ‘fungdo catartica’ precipua,
espécie de clister do coragdo acrescido as furtadelas, ao elenco portatil dos decoctorios”
(CAMPOS et al, 2006, p. 44).
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E importante frisar que o romance de Thomas Mann encena a deterioragio de um
compositor que encena o mito faustico. A referéncia que estaria por tras dessa figura seria
Arnold Schoenberg, compositor de vanguarda que revolucionou a musica com o serialismo. A
genialidade do musico, no romance, se vé diante de um processo de decadéncia e loucura. O
livro traca um paralelo entre a vida do compositor e a emergéncia e queda do nazismo na
Alemanha. Uma das passagens do romance faz crer que a opgdo pelo “esteticismo”, a
obsessdo artistica que o pacto de alguma forma sela, conduziria ao colapso e a barbarie. Para
Haroldo, ndo se trata de ver na obra de arte que estd em jogo a “inumanidade apocaliptica”
(CAMPOS et al, 2006, p. 44) que o romance de Mann parece sugerir. Por isso, seria preciso
entdo eliminar, limpar, do mito faustico os desdobramentos que impdem um destino
apocaliptico a ambicdo estética. Ha, portanto, uma énfase, uma preferéncia, que recai sobre
um dos aspectos do mito: aquele que se refere ao desejo de chegar aos limites da criatividade
e do conhecimento, que convida a aventura propiciada pelo pacto com o diabo. Nesse sentido,
a “higienizagdo dos mitos” designa a tarefa de limpa-los daquilo que ndo serve aos propdsitos
da situacdo historica. De certa forma, trata-se de uma critica aos lugares comuns que
permeiam o discurso sobre a poesia e a arte em geral, principalmente aqueles que se referem a
termos como “intelectualismo”, “esteticismo”, “formalismo” e “elitismo”. Haroldo de
Campos entende tais termos como “falsos pejorativos, ‘lendas dessuetas’ (CAMPOS et al.,
2006, p. 47) e extrai deles um sentido propositivo. Esses mesmos termos passam a designar o
poeta empenhado nos imprevistos da pesquisa estética.

A critica que Haroldo desenvolve no ensaio é um ataque a tentativa de restauracéo
do “paraiso perdido”. Nao por acaso, titulo do épico sacro de John Milton que trata do pecado
original e da saida do Jardim do Eden, que encontra em Lcifer um dos seus principais
personagens. Fazendo uma critica contundente a Geracdo de 45, Haroldo de Campos se volta
contra qualquer desejo de conforto, “pregui¢oso anseio em prol do domingo das artes,
remanso onde a poesia, perfeitamente codificada em pequeninas regras métricas e ajustadas a
um sereno bom-tom formal, [...] pudesse ficar a margem do processo cultural, garantida por
um seguro de vida fiduciado a eternidade” (CAMPOS et al, 2006, p. 45). Para Haroldo, essa
escolha estética baseada na estabilidade se protege sob a mascara do humano. Haroldo faz
uma defesa radical da alegria caracteristica da arte. Para ele, “a arte ¢ uma coisa viva”
(CAMPOS et al, 2006, p. 47), ¢ “uma coisa alegre” (CAMPOS et al, 2006, p. 47). Por isso, “E
tempo de libertar a obra de arte criativa da tralha de matracas e da mistica do pecado original
com que o conformismo das estéticas ‘paradisiacas’ procura ferretea-la para garantia da

salubridade convencionada de suas estancias de 6cio fungivel” (CAMPOS et al, 2006, p. 47).
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Se em Ciropédia Haroldo propde uma utopia que da lugar ao 6cio e a um principio (principe)
afortunado, ainda que de natureza bem distinta das “estéticas paradisiacas”, aqui ele coloca
em xeque a qualquer hipétese de um momento mais feliz que se quer recuperar. Dessa
maneira, em um texto da mesma época, “A obra de arte aberta”, Haroldo afirma que “o
poeta contemporaneo ndo pode sentir-se envolvido por melancolias bizantinas de
constantinoplas caidas, nem polipizar-se & margem do processo culturmorfolégico que o
convida a aventura criativa” (CAMPOS et al, 2006, p. 53). O poeta que corresponde a sua
demanda historia se opde aos “espiritos remansosos, que amam a fixidez das solucGes
convencionadas.” (CAMPOS et al, 2006, p. 53). Para Haroldo, ndo se trata de “uma razao
‘cultural’ para que nos recusemos a tripulagdo de Argos” (CAMPOS et al, 2006, p. 53). O que
esta em jogo “E, antes, um estimulo no sentido oposto.” (CAMPOS et al, 2006, p. 53). Mais
uma vez, a habris haroldiana convida a aventura, a viagem. Para pensar o desafio de Haroldo,
ndo bastaria, portanto, evocar a desgastada imagem da torre de marfim e sugerir uma recusa
da comunicacdo. Essa poesia se coloca contra a transparéncia e contra a estabilizacdo e a
cristalizacdo do sentido. Dai o convite a aventura. Dai a defesa do artificio. Dai também a
opgdo por Lucifer e a oposi¢ao as “estéticas paradisiacas”. Trata-se, ainda, de uma defesa da
alegria. Como bem observa Eduardo Sterzi, “Que a alegria como tarefa [...] tenha
permanecido no horizonte da poesia brasileira contemporanea é um fato que ndo pode ser
menosprezado em qualquer futura histéria (a rigor, até agora, ndo existe nenhuma) de nossa
poesia moderna.” (STERZI, 2008, p. 37-38). E, portanto, da alegria, da “ficta alegria”
(CAMPOS, 2008, p. 68), que se vale a punida arrogancia.

% 0 titulo do ensaio encontra uma ressonancia no célebre livro de Umberto Eco, Obra aberta. Sobre
isso, 0 semidlogo italiano, no preficio a edi¢do brasileira de seu livro, chegou a dizer: “E mesmo
curioso que, alguns anos antes de eu escrever Obra Aberta, Haroldo de Campos, num pegueno artigo,
Ihe antecipasse os temas de modo assombroso, como se ele tivesse resenhado o livro que eu ainda néo
tinha escrito, e que iria escrever sem ter lido seu artigo. Mas isso significa que certos problemas se
manifestam de maneira imperiosa num dado momento histérico, deduzem-se quase que
automaticamente do estado das pesquisas em curso.” (ECO, 1988, p. 17).
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Considerac0es finais

Neste trabalho, pretendi mostrar que, na poesia inicial de Haroldo de Campos, a
articulacdo da soberania tem consequéncias decisivas no interior de sua poética. As
manifestacdes dessa obra que colocam em causa a distingdo e a excepcionalidade do discurso
poético revelam que ndo estamos diante de um sentido Unico e estabilizado para o problema
do estatuto politico da poesia no espaco publico. A questdo aparece principalmente como
drama, tanto na acep¢do de conflito quanto na acepc¢do de percurso, e como dindmica, na
medida em que se trata de movimento e forca. Nesse sentido, essa poesia constantemente
redistribui e reconfigura as posicGes e as grandezas para atribuir significado a sua permanente
pesquisa estética. A centralidade da celebracdo logo no primeiro conjunto poético de Haroldo
de Campos é o que alimenta e propicia 0 seu carater excessivo, luxurioso. Ela sugere, assim
como o sacrificio, a morte, a danca, a constru¢cdo monumental e o erotismo, um investimento
em uma economia do dispéndio, do gasto improdutivo, tal como prop6e Bataille. Aponta,
dessa forma, para um desvio da ideia de finalidade e utilidade. Em um segundo momento, a
figura soberana e majestosa do principe conduz para uma utopia poética. Essa utopia se situa
na fratura entre o semiotico e o seméantico e deseja, como diria Mallarmé, remunerar o defeito
das linguas. E, sobretudo, uma utopia erdtico-poética. Indica uma comunh&o pela poesia e
propde como horizonte o infinito que Ihe é caracteristico. Posteriormente, a condigdo
soberana é pensada em sua forma luciferina, marcada pela contrariedade e pela queda. Alem
disso, é notavel que, para formular a sua prépria crise, Haroldo de Campos, de certo modo,
refaz o naufragio de Mallarmé em Un coup de dés. Por fim, entende-se a poética de Haroldo
COMo uma pocética que se opde as “estéticas paradisiacas”, o que significa uma oposi¢cdo a

cristalizacdo e estabilizacdo do sentido. Trata-se, antes de tudo, um chamado a aventura.
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Anexos

CIROPEDIA OU A EDUCACAO DO PRINCIPE

You find my words dark. Darkness is in our souls, do you not think?
James Joyce

A Educacdo do Principe em Agedor comeca por um célculo ao coragdo. Jogam-se os dados,
puericultura do acaso e se procura aquela vértebra cervical de formato de estrela ou as
filacteras enroladas no antebraco direito: sinal certo do amor.

Em Agedor o Principe é um operéario do azul: de suas maos edifica — a infancia — as galas do
cristal e doura o andaime das colmeias: paz de camaras ardentes.

O Preceptor — Meisterludi — da o tema: rigor! As matematicas: caries de uma série gelada.
Linguamortas: oblivion sangrando a raiz dos arias: ars. Linguavivas: amor.

O Principe, desde crianca, € um aluno do instinto. Sadda as antenas dos insetos. Ave! as
papilas papoulas e a clorofila — salve! tornassol das espécies sensiveis.

Helianto, doutor solar, sol honorario, o tropismo te ensina a graca das elipses?
O inferno-afélio do langue heliotropo!
Térmitas: dii inferi!

Ele orienta as abelhas. Ele irisa as libélulas. Ele entra o palacio dos corais e suspende 0s
candelabros.

A hora dos deméritos o Mestre diz: Rigor!
Infancia do Principe: 4gua de que se fartam infinitas criancas.
2

O Principe aprende a equitacao do verbo. As palavras 6cio e amor nada significam em Agedor
— pois significam tudo.

Impubere, ele pensa: a pluma o pagem
As aias — coro de vozes — baixelas de seu banquete.

Em Agedor, o Tempo — diz-se — Camaledo melancolico/distende a lingua e colhe um inseto de
bronze.

3

Nupcias Paranupcias Pronipcias



97

A Educacdo do Principe atinge a sua crise noturna.

Congregacao de rubis, a puberdade instaura a missa rubra.

Ele admira as grutas, apalpa as volutas cornucépias, contorna o maralmiscar das sereias.
A Geometria Plana? Jupiter Tetraedro de quadradas espaduas?

— Drésera rotundifolia, amalgama de silabas cardiais.

Labilingue, ele diz: amor — larva do beijo, ninfa nibelung dum ciclo de legendas.
Meisterludi: Rigor!

Cobica as galéaxias-estrelas, doutora-se em languidas palavras: licornes libidinosos e gluteas
obsidianas. Luz purpura.

Em Agedor chega-se a idade por uma subita coloragdo roxa sob as unhas.
4
Matriarcado de ovérios avidos: Agedor espera o seu Principe.

Ele, o Prénubo, degustando a propria saliva, aprende a Meisterludi as composturas reais.

Uma queda de olhar significando: Graca!

Um torcer de méos (polegar e index) significando: Desdita!
Um nuto de cabeca: ele exalta!

Gozar do favor do Principe é expressdo sem sentido.

Seu favor: primicias do seu arbitrio. Aureo.

5

As mulheres em Agedor sdo para 0 amor, ndo para o sonho.
Elas erguem os joelhos, estendem os rios-lazuli e ofertam ao forasteiro o sexo bivalve.
Melikomeide: doce-ridente.

Vulveludosas mulheres, valvas cor crepusculo, calipigias
Sorriem

Em bandos, infestram as ruas, em Agedor.

6
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Meisterludi ensinou-lhe o peso das vogais
Plavia e dilavio
sombra e umbra
Penumbra
E ele compGs uma criatura sonora
AUREAMUSARONDINAALUVIA

que cintila como um cristal e
possui treze fulguracdes diferentes

7
Ornitorrinco, animal litrgico, ocarinas silvestres e ouricos marinhos disputam teu sexo
ambiguo. Relojoeiros e armas brancas, a ordem-crondmetro dos Lugares Comuns, decretam
teu velorio e cinzas. Espalmas. Anémonas como cabecas cortadas, rosas abertas mostrando o
maquinismo, um rubi no coracédo pasteurizado dos relogios.

Eis a gruta e a voluta, as silabas fémeas e o falcéo viril.

Como joelhos no cio, moendas mandibulas, tauromaquia gargantua dum poente de touros
degolados, gongas. Orolégio. Ornitorrincorologio. OM.

Rigor: unico Protocolo do Principe. Mas seu favor te adula, animal litargico, cede a simpatia
de tua iris meliflua.

Cumpridos os Deveres de Oficio e as Rotinas Salubres, - teu olhar lubriamoroso, tua
glihendpupila.

8
Aquele silencioso cortejo em véus finados, - casamento em Agedor, no¢des de baixo-ventre.

Quando as arancnesaxilas tecem as teias de ouro-a-luz, e o pubis revela: hostiario de corais, 0
Paraninfo enverga as luvas: Pudendum.

S&o rios, sdo rios de orgasmo e gemas de ovo em albuminas mel.

Verenda muliebria: capela em mucosa barroca, tarantulas de cio e seda a tamaras ardentes.
Pudendum.

Para o Principe: um jogo aos canibais. Lostparadiso abrindo em rosas de necrose.
9
Os Fastos em Agedor.

O Principe recebe os seus brasfes de Estado: Blau.
A golpes de sinopla impera — As armas!



99

(Beber desta agua € uma sede infinita).

A educacéo do Principe — licdo de coisas luminosas, obreiros para as Obras do Acaso.

10

“Quod Principi placuit...” — Ele decreta a Idade do Ouro. Ele proclama a trégua dos cristais.
Luciferario. “Urbi et Orbi...” (lendo) a Tévola de Esmeralda do seu Arbitrio: ordalia de ledes
bifrontes.

— “O Idiomaterno. Defesa e ilustragdao do. Escafandrista as raizes. Nox animae. Desperado.
Enamor: o verbo. Esta loucura: furor verbi. Wortlieb Motamour Loveword — o idiomaterno. O
ha muito tempo, o desde sempre, o nunca mais? Flor. Ultima. Mirabilis Miranda: cairam as
estatuas. De Metal.

— E Hilaritas, te invoco, domadora de hienas hialinas. E os chacais do sarcasmo,

negrohumores”.

Ele trafica em as. Ele madrepérola o abismo. Ele exige ao Azul a explicacdo: azul.
Todoamoroso grita: “O umbilical. A Arvore Ave! para o babelidioma. A omphalosarvore”.

V0s — “Hareticus, nigromante, malfattore, sycophans, idiomacida, verbifalsario”.
Ele — “A aventura, o périplo, a alquimia, a argonau, o argonauta. O imensudario”.

Lausverbi. Armada ao grande vento. Juventude do ano florindo a arvore féssil.
Trabalho de mineiros: perfuratriz ao coragdo de mumias nafta.

— “0O Idiomaterno, o a duras penas, o em outros tempos, 0 ainda um dia? — Ar.
AUREAMUSARONDINAALUVIA
fada de rouxindis e frémito de alas
labilira

naiade mondlinio dos vocabulos-flauta. VVerao
de cigarras citaradolorosas

nubiltbervolucrevoz
em Tuas maos o entrego. Ars”.
11

Beber desta agua é uma sede infinita.

FONTE: CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual, 1949-1974. Séo Paulo:
Perspectiva, 2008. p. 46-51.
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FONTE: CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual, 1949-1974. Sao Paulo:
Perspectiva, 2008. p. 65-68.
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