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Nature herself has no grammar?
(Ernest Fenollosa)

Kai 6 Aoyog oapé éyéveto?
(Jodo 1:14)

1 «A natureza em si ndo tem gramatica” (N.A.).
2 “E o Verbo se fez carne” (N.A.).
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RESUMO

Esta tese se concentra no tema do “nd mallarmaico”, suscitado por Augusto de Campos no artigo
“Mario Faustino, o ultimo ‘verse maker’”, e seus desdobramentos para a poesia de Mario Faustino.
No centro desta tensao esta a diversidade de perspectivas sobre a “crise do verso”, tendo no
pressuposto do encerramento do ciclo histérico do verso o principal ponto de discordancia entre
ambas as poesias, concreta e faustiniana. O trabalho se estrutura em torno do proprio
desenvolvimento da obra literaria de Mario Faustino, incluindo poemas, prosas, textos e edi¢oes
critico-pedagdgicas, traducdes e cartas, publicados ou ndo, e acompanha a formacéo teorico-
metodoldgica que a constitui. Sdo abordados conceitos como “ideograma”, preconizado por Ezra
Pound, e “dura¢do” no sentido bergsoniano. Também dedicamos uma parte deste estudo as
confluéncias com a poesia concreta, sobretudo nas Galaxias, de Haroldo de Campos. A atitude
existencial norteada pela aproximacao entre linguagem e vida gerou na escrita de Mario Faustino
uma postura existencialista inundada por um amor fati, centrado na relagdo com a morte dentro de
uma poesia sustentada pelo verso. Por outro lado, para os principais tedricos da poesia concreta,
os irmdos Augusto e Haroldo de Campos, essa praxis representa uma contradi¢do estrutural da
obra. A escritura faustiniana se desenvolveu erraticamente, detendo-se em configuragdes
generalizantes efémeras concomitantemente a manifestacfes criativas esparsas, que trazem em
comum o vinculo com o0 verso em poesia e a constru¢cdo continua de uma linguagem
intrinsecamente relacionada ao seu estar-no-mundo. Para chegar a esta formatacéo, foi necessario

superar as conjecturas do concretismo a respeito da sintaxe discursiva na poesia no século XX.

Palavras-chave: Mario Faustino; crise do verso; poesia concreta; poesia brasileira; poesia do século
XX.



ABSTRACT

This thesis focuses on the theme of the “mallarmaic knot”, brought up by Augusto de Campos in
the article "Mario Faustino, the last 'verse maker™, and its unfoldings for Mério Faustino's poetry.
At the center of this tension is the diversity of perspectives on the “crisis of verse”, with the premise
of the conclusion of the historical cycle of verse as the main point of disagreement between both
poetry, concrete and Faustino. The work is structured around the development of Méario Faustino's
literary work itself, including poems, prose, texts and critical-pedagogical editions, translations
and letters, published or not, and follows the theoretical-methodological formation that constitutes
it. Concepts such as “ideogram”, as preconized by Ezra Pound, and “duration” in the Bergsonian
meaning are addressed. We also dedicate part of this study to the confluences with concrete poetry,
especially in Haroldo de Campos’ Galéxias. The existential attitude guided by the approximation
between language and life produced in Méario Faustino's writing an existentialist stance immersed
in amor fati centered on the relationship with death within a poetry sustained by verse. On the
other hand, for the main theorists of concrete poetry, the brothers Augusto and Haroldo de Campos,
this praxis represents a structural contradiction of the work. Faustinian writing has developed
erratically, detaining itself in ephemeral generalizing configurations concomitant with sparse
creative manifestations, which have in common the attachment to the verse in poetry and the
continuous construction of a language intrinsically related to his life. To reach this format, it was
necessary to overcome concretism's conjectures about discursive syntax in poetry in the 20th

century.

Keywords: Mario Faustino; crisis of verse; concrete poetry; Brazilian poetry; 20th century poetry.
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INTRODUCAO

Sé&o verbos, mais do que uma escritura substantiva, os trés pilares que sustentam a relagéo
de Mario Faustino com a linguagem e, consequentemente, com a vida: amar, fazer, destruir.
Capturar a duracdo, a experiéncia da vida, e a aceitacdo heroica, apaixonada, da morte; capturar
em unissono o que ndo se mede pelo tempo e 0 movimento ciclico que fecunda a realidade, este é
0 aspecto mais utdpico dessa escrita que busca exprimir o indescritivel, substituir em poténcia a
propria sintaxe da vida, a experiéncia concreta da realidade fisica, ou no minimo a ela equiparar-
se.

Utopica e radical, por vezes essa escritura se mostra tdo sectaria quanto aquelas as quais se
opunha. No se pode desconsiderar aarmadilha, em que cairam tantos poetas e operarios da escrita,
de usar um método ou metodologia exclusivistas, culminando na segregacdo de determinadas
perspectivas artisticas. A influéncia direta das ideias de Ezra Pound tanto em Mario Faustino como
nos poetas concretos, por exemplo, determinou mais de um julgamento restritivo e, ndo poucas
vezes, autoritario.

No entanto, mais determinantes sio os sintagmas de inovacéo por parte de tais poetas. E,
ainda, sobre a ideia de “novidade”, originalidade, renovacao e, finalmente, sobre a no¢ao de lingua
viva® e lingua morta que se assenta a poesia moderna. Isso se torna explicito no caso de Mario,
cuja obra foi marcada pela Nova Critica estadunidense e resultou em uma atitude existencial
norteada pela dissolucdo das distancias entre linguagem e vida.

Em sua discussdo Sobre o novo (2015), Boris Groys demonstra como € a busca de uma arte
viva, em oposicao a arte morta do museu, o refor¢co mais radical do préprio museu. Tal contradicéo,
que alimenta a producdo da arte contemporanea, apresenta-se ja na poesia moderna e sobretudo
nas iniciativas vanguardistas de dessacralizacdo da arte e descontextualizagdo do objeto artistico,
tendo em Marcel Duchamp seu expoente.

No caso da poesia concreta, ndo obstante as tentativas de insercéo da linguagem poética no

cotidiano por intermédio de processos industriais, a condicionante busca pelo novo permaneceu

3 para Ezra Pound (1961), a satde do idioma esté diretamente ligada a sadde da nag&o. Logo, uma lingua viva é um
instrumento civilizatério e uma arma cultural de expansdo ou sobrevivéncia geopolitica. Sergei Eisenstein (1990)
propds a montagem como a resolucéo intelectual e sensorial do “mundo organico” por exceléncia, o caminho para a
expressdo de uma percepcdo diretamente fisiologica. Alfredo Bosi (2003) produziu uma sintese bastante objetiva do
processo criativo de Jorge de Lima, referindo-se a ele como “organicamente lirico”. A metafora biol6gica, inimeras
vezes citada neste estudo, simboliza a ideia de desenvolvimento continuo da e na linguagem.
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inquestiondvel mesmo apos o periodo de desmembramento e “desanonimizacao” do movimento
literario.

Também em Mério Faustino, sob o ideal de uma poesia viva, podemos dizer de anteméo
que foi a ideia de museu condicionada pelo “novo” que mais impediu sua escrita de se aproximar
de seu objetivo final, de reproduzir a vivéncia do ser — ou “dura¢do”, em termos bergsonianos —
por meio da linguagem poética.

Ainda assim, sob a metafora derradeira, o poeta produziu uma escritura existencialista
inundada por um amor fati*, em que tenta constantemente celebrar seu estado de transitoriedade.
Em sua escrita poética, explorou, por meio do verso, os limites da relacdo do individuo com o
tempo presente.

A “arte viva” traz consigo uma questdo que hoje se sobrepde as principais discussoes sobre
as quais se ocuparam autores e artistas modernos, tensdes que entdo visavam a dominar a agenda
e demarcar posi¢cdes dos agentes do campo literario, e que atualmente despertam mais interesse
sob uma visdo historiografica.

As diferengas de entendimento sobre a “crise do verso”, suscitadas por aquilo que os poetas
concretos chamaram de “né mallarmaico”, sdo o ponto focal desta tese, que investiga a relagdo de
Mario Faustino com o verso e de como essa questdo pesou na evolucdo da sua escritura.

Em meio aos diferentes posicionamentos com relacdo a sua poesia, colocada ora entre a
dos adeptos do imagismo, ora da geracdo de 45, ora dos pos-modernistas, ora dos classicistas
tardios, ha um consenso: sua habilidade no manejo do verso. Realmente, desde seus primeiros
poemas, a técnica de composicao versificada é notavel, e se expande por todos 0s horizontes dessa
arte, dos metros fixos as cadéncias “livres”, da sintaxe verbal a visual.

No entanto, aquilo que poderia ter sido levado somente como uma vocagao foi também a
fonte dos questionamentos mais incisivos que o poeta recebeu. Tais criticas provém dos
representantes da poesia concreta, os irmdos Augusto e Haroldo de Campos, que sustentam a tese
de que fazer poesia em versos teria representado uma contradic¢do estrutural, da qual o poeta néo
conseguiu se desvencilhar em vida, condenando sua obra a obsolescéncia no momento mesmo em

que era originalmente levada a publico.

4 A expressdo é empregada nesta tese sob uma perspectiva nietzschiana, em que a aceitagfo integral do fado se
condiciona & superagdo do humano, sentido de transcendéncia que Mario Faustino vinculou & sexualidade e ao
sublime, representando por meio de muitos de seus poemas um erotismo pagdo e cosmogonico centralizado no amor
a Morte.
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Esse antagonismo vem dos proprios poetas concretos, que se opuseram implacavelmente a
opcao pelo verso ao mesmo tempo em que dedicaram a Faustino uma avaliacdo critica e uma
importante divulgagdo. Logo, ndo se trata de um caso de exclusdo, mas de recepgdo bastante
singular, pois trata de um posicionamento que corrobora o canone usado pelos irmdos Campos
para embasar a questao, mas ndo o argumento do “fim do verso”. Os concretistas viram-Se na
necessidade de confrontar isso, no devido momento, para defender a exclusividade da sua solucao
“verbivocovisual”.

Obviamente, essa relagdo entre Mario Faustino e os poetas concretos obedece a um
panorama histérico mutavel, permitindo que se encontrem ora em oposi¢do, ora em conformidade.
E isso também passa pelo verso. Ambos testaram e ultrapassaram os limites da versificacdo
tradicional para sustentar suas escolhas poéticas, criando inimeros pontos de contato entre essas
producdes literarias. E de um desses encontros, o mais conclusivo deles, que tratamos na Gltima
parte deste estudo.

Antes disso, realizamos um close reading da obra faustiniana, passando por seus poemas,
textos em prosa, textos criticos, traducfes, bem como pelo trabalho jornalistico de Poesia-
Experiéncia, pagina semanal de poesia do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, organizada
pelo poeta entre 1956 e 1959. Dessa forma, pretendemos analisar e contextualizar a obra poética
faustiniana dentro do cenario cultural dominante nas letras brasileiras de meados do século XX,
verificando como ela dialoga com o concretismo e como responde as incoeréncias apontadas pelo
grupo Noigandres.

Para avaliarmos melhor esse processo, precisamos entender como a poesia de Mario vinha
se configurando antes do contato com o movimento. Por isso, comegaremos nosso estudo
abordando os primeiros anos da producao faustiniana, que ndo chegaram a ser publicados em vida,
mas o foram postumamente por Benedito Nunes. E nessa fase de deslumbramento e conflitos
juvenis, sob grande influéncia de Rainer Maria Rilke e outros poetas franceses, que surgem as
relagdes iniciais dessa escritura com o “Sublime” e o “Belo”. A religido, também marcante na vida
e obra de Mario, foi intensamente explorada, culminando no erotismo universal e pagdo de O
Homem e sua hora, publicado em 1955.

A segunda parte de nossa tese trata da evolucao dessa escrita apds a publicacdo do primeiro
e Unico livro de Mario Faustino, uma fase conturbada, em que as varias tentativas de dar

continuidade a sua producdo poetica desmoronam ao contato com as tensdes que surgiam das
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disputas no campo literario brasileiro da época e de sua vida pessoal, dando lugar a uma série de
experiéncias esparsas com a linguagem. Em paralelo, a vivéncia como responsavel por Poesia-
Experiéncia também trouxe novas perspectivas tanto para a sua carreira literaria quanto para o
desenvolvimento de seu fazer poético.

Foi em meio a esse periodo que a questdo da morte do verso passou a se impor sobre a
escritura faustiniana, demandando o enfrentamento desse problema nao s6 na préatica poética, mas
também na critica tedrica. E disso que trataremos na terceira parte desta investigacdo.
Correlacionando os poemas ditos “experimentais” escritos na segunda metade dos anos 1950 com
a critica “ideogramica” de Poesia-Experiéncia, buscamos entender a relacdo de Mario com o verso
no momento de maior exploracdo dos limites formais de sua escrita.

Desse periodo de crises intensas, a obra faustiniana renasceu por meio de um projeto
derradeiro, os Fragmentos de uma obra em progresso, que sdo o foco da quarta parte. Na sua
altima safra produtiva, a ideia de amor fati predomina como tema e como motivo poético,
conduzindo a relacdo final do poeta com o sublime. A anélise conjunta desse material possibilitou
vislumbrarmos a progressao de tal percurso poético em consonancia com a evolugdo do verso
faustiniano.

Ao longo de sua breve carreira literaria, Mario Faustino produziu uma obra errética, feita
de idas e voltas, construcdes e reconstrucdes, com tentativas pontuais de totalizacdo. Sao ciclos
criativos em que, ao final e ao inicio, o poeta buscava amarrar a sua producdo anterior, de maneira
a dar uma ideia de coesdo e causalidade a algo que, a rigor, consiste mais em uma continua
experiéncia com a linguagem no sentido de uma aproximacdo de vida e arte.

E por isso que, ao longo deste estudo, a obra faustiniana oscila de projetos de generalizaco
a experimentos esparsos, das formas fixas a medidas e sintaxes livres do plano analitico-
discursivo; do critico enfatico para aquele que as vezes hesita; de um poeta operario, mas que por
vezes se inspira. Até mesmo os mitos classicos greco-latinos, frequentemente apontados como
uma constante da poesia faustiniana, em determinado momento se dissipam. No entanto, ha um
elemento comum em toda a obra, que é o dado de incompletude, a necessidade de adequar

constantemente a linguagem a existéncia, como registro do poeta de sua “duracao” no mundo.
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PARTE 1 - SOLENE ELE RETORNA DO IMPOSSIVEL

Fiz de mim o que nao soube

E o0 que podia fazer de mim nio o fiz.

O domino que vesti era errado.

Conheceram-me logo por quem nao era e nao desmenti, e perdi-me.
Quando quis tirar a mascara,

Estava pegada a cara.

Quando a tirei e me vi ao espelho,

Ja tinha envelhecido.

Estava bébado, ja nao sabia vestir o dominé que nao tinha tirado.
Deitei fora a mascara e dormi no vestiario

Como um cao tolerado pela geréncia

Por ser inofensivo

E vou escrever esta historia para provar que sou sublime
(Fernando Pessoa)

Sereno ele retorna do impossivel

Traz no bico de prata

a rosa azul dos sonhos que tivemos

e nos pés de cristal a morna terra das estrelas
Branco e tranquilo e leve e livre e alegre
guase como se morto ja estivesse

0 péssaro feliz esvoaga em meu seio
afugentando as sombras com seu canto
(Mério Faustino)

Mério Faustino dos Santos e Silva se deslumbrou poeta pouco antes de atingir a
maioridade. O verbo é “deslumbrou” mesmo, que aplicamos com certa licenga sintatico-poética
para mencionar de inicio uma sensacdo que preenche a maioria dos seus poemas em diferentes
instancias do psiquico e do sublime. Talvez fosse melhor dizermos “encantamento”. O
encantamento com e pela linguagem é uma tdpica determinante dos caminhos tomados por essa
escritura sempre em reavaliagéo.

A crise esta para a poesia do século XX assim como 0 poeta esta para sua obra, e no cerne
desse movimento estd o (en)canto. No inicio, isso se reflete no proprio maravilhamento com a
figura do vate e com o ato de compor poemas. O jovem Mario Faustino transbordava de hormonios
e de palavras e encarava isso em tom de autorrevelacéo, resguardando para si as relagdes da palavra

com o sagrado, alimentadas pela formacéo religiosa e pela base cultural eurocentrista.
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CRONICAS DE 1947-1949

Antes de escrever poemas, Mario Faustino escreveu cronicas, que foram publicadas na
coluna “Vida Social”, do jornal A Provincia do Para, entre 1947 e 1949. Apesar de ricas para a
identificacdo de aspectos biogréaficos, bem como para uma genética da oratoria e da retorica
faustinianas, ndo eram diretamente relacionadas ao seu oficio poético. Tratava-se mais
especificamente de trivialidades cotidianas em tom de crénica, com leveza e bom humor.

Nelas, 0 jovem escritor exercitava sua escrita, diccao e descricdo de cenas e costumes sem
se preocupar com a configuragdo de uma poética, até porque, além de ter comecado a publica-las
antes de compor seus primeiros versos, nao havia ainda um planejamento poético. Como ja dizia
0 proprio nome da secdo, por meio dessas cronicas, Mario abria as portas para a vida social de

Belém do Para, o primeiro passo rumo ao reconhecimento artistico.

PRIMEIRAS TRADUCOES (1947-1951)

Além do jornalismo, a traducdo é outra atividade a qual Faustino se dedicou desde a
adolescéncia, antes mesmo de se descobrir poeta, um dos motivos pelos quais Thiago André dos
Santos Verissimo (2014) a considera como a principal atividade de Mario ao longo de sua vida,
amparado pelo fato de que ja a praticava desde os 16 anos de idade. Suas primeiras versoes de
textos provenientes de outras linguas incluem poesia, conto, drama e critica literaria.

Verissimo (2014) realizou um levantamento das traduces feitas pelo escritor e publicadas
nos jornais A Provincia do Para e Folha do Norte entre 1947 e 1951°. Desse ciclo, identificou
versdes dos seguintes autores: Pablo Neruda, Henri Michaux, Konstantin Simonov (indiretamente
do francés), Paul Eluard, Pierre Seghers, Walt Whitman, Gabriela Mistral, Loys Masson e Miguel
Unamuno em A Provincia do Parg; e Alfonsina Storni, Rafael Alberti, Juan Ramon Jiménez, T.
S. Eliot, Rainer Maria Rilke (provavelmente do francés) e James Joyce na Folha do Norte.
Podemos acrescentar também Robert Stock, com seis poemas traduzidos, publicados
postumamente em formato plaquete.

Com uma capacidade eximia de lidar com outras linguas, seja traduzindo-as para o

portugués, seja vertendo Drummond para o inglés, Méario demonstrou, ainda na adolescéncia,

® Com base no trabalho anterior de Marinilce Oliveira Coelho (2003), Memorias literarias de Belém do Para: o grupo
dos novos, 1946-1952,
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algumas caracteristicas que marcariam sua atuacdo na década seguinte com Poesia-Experiéncia,
como o ineditismo e a recep¢do precoce de obras de escritores de outros paises, algumas delas
ainda sem traducgdes publicadas em livro no Brasil, como os poemas de Alberti e Jiménez. A
proposito deste, “Desnudos”, publicado em margo de 1948, no suplemento da Folha do Norte,
permite-nos parametrizar melhor a performance dessas primeiras experiéncias tradutdrias.

Como a maioria das traduc6es publicadas nesses periddicos, encontramos apenas a versao
em portugués, sem o acompanhamento do original, da obra em La soledad sonora. Para cotejo,

transcrevemos ambos a seguir.

(Adioses. Ausencia. Regreso.)

Nacia, gris, la luna, y Beethoven lloraba,
bajo la mano blanca, en el piano de ella...
En la estancia sin luz, ella, mientras tocaba,
morena de la luna, era tres veces bella.

Teniamos los dos desangradas las flores

del corazon, y acaso llorabamos sin vernos...

Cada nota encendia una herida de amores...
— El dulce piano intentaba comprendernos.

Por el balcon abierto a brumas estrelladas,

venia un viento triste de mundos invisibles...

Ella me preguntaba de cosas ignoradas
y yo le respondia de cosas imposibles. ..

A lua era cinzenta e Beethoven chorava,
debaixo da mao branca do piano dela...
L4, na sala sem luz, ela, enquanto tocava,
morena de lua, era trés vezes bela.

Tinhamos ambos ensanguentadas as flores
do coracdo, e, ah, chordvamos sem ver-nos...
Cada nota abria uma ferida de amores...

— ... E 0 piano procurava compreender-nos.

Pela janela aberta em brumas estreladas,
vinha um vento triste de mundos invisiveis...
Ela me perguntava coisas ignoradas

e eu lhe respondia coisas impossiveis...

Chama atengao logo no primeiro verso a op¢ao de Mario Faustino por “A lua era cinzenta”.
E patente a falta de contato com o imagismo e o distanciamento do modernismo norte-americano
naquele momento, o que permitiu ao tradutor abrir mdo de uma versdo mais proxima do original e
também mais eficaz na composicdo imagética, sem comprometer a medida e o ritmo, como
“Nascia, cinza, a lua, e Beethoven chorava”. Também, no segundo verso, a intervencao prepositiva
produz uma aliteragdo sustentada por fonemas na consoante “d” e uma ambiguidade sintatica que
ndo estdo presentes no original.

No terceiro verso, o emprego do advérbio preserva o dodecassilabo e ressalta o jogo de
aliteracOoes e assonancias, mas vai de encontro a ideia de ‘“condensa¢do” do sentido com o

acréscimo de um termo supérfluo. Mais que uma préatica de iniciante, tais recursos denotam o



21

aprendizado e o exercicio das técnicas de versificacdo por meio da traducdo de poemas.
Inversamente, no oitavo verso, com a supressao do adjetivo “dulce”, também de utilidade
questiondvel numa apreciacao rigorosamente poundiana, quebra-se o padrdo ritmico.

Apesar da facilidade provinda das linguas cognatas, ha inimeros desvios semanticos, como
no caso da metafora da segunda estrofe desse mesmo poema, com o uso de “ensanguentadas” ao
invés de “dessangradas” ou “sangradas” para substituir o vocabulo “desangradas”. Essa troca
elimina uma das conotacGes do verbo, qual seja o de desfalecimento, de enfraquecimento pela
perda de sangue. E assim também que Mario traduz “Meciendo” de Gabriela Mistral por
“Balancando”.

Muitas dessas liberdades poéticas, segundo o pensamento poundiano que Mario viria a
adotar posteriormente, agiram em prejuizo do poema, seja como versao traduzida, seja como texto
autdbnomao. Isso corrobora a existéncia de diferencas significativas entre as suas no¢oes de tradugéo
e de poesia antes e depois de 1951, quando teve contato intensivo com a literatura e a critica
literaria anglo-americanas. Isso se da também em relacdo ao juizo de valor sobre alguns poetas
contemplados nesse primeiro ciclo de convivio com a tradugdo e com a poesia. Pablo Neruda foi
um deles.

Em 13 de abril de 1958, Mario Faustino publicou “O mito Neruda” na pagina de poesia do
Jornal do Brasil, no qual acusou o escritor chileno, entre outras coisas, de ser um mito nocivo para
a evolucao da literatura. “Sempre nos pareceu Neruda um mau poeta. Apenas isso: um mau poeta,
nem mesmo un gran poeta malo como quer esse verdadeiro grande poeta que € Juan Ramoén
Jimenez” (Poesia-Experiéncia, 13 abr. 1958). Nessa publicagdo, traduz parte do ensaio “El Mito
Neruda”, do uruguaio Ricardo Paseyro, para sustentar a ideia de que Neruda esta no rol dos
“falastroes” que “mostram escrever mais para mistificar e mistificar-se do que para criar e criar-
se” (ib.).

De Neruda, ainda nos anos 1940, Mario traduziu “Farewell”, “Mi alma es un carrusel vacio
en el crepusculo” e “Aqui estoy con mi pobre cuerpo”, do livro estreante Crepusculario, de 1923.
As versdes em portugués, assim como as demais supracitadas, emulam o esquema ritmico e
semantico dos originais, com algumas subversdes pontuais. Vejamos o caso de “Farewell”, poema
dividido em cinco partes com disticos de versos congruentes. Na traducdo de Mario Faustino, foi
publicado como um bloco monostrofico, provavelmente em fungédo da determinacdo do espago

grafico da pagina.
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Ja no primeiro distico — “Desde el fondo de ti, y arrodillado / un nifio triste, como yo, nos
mira” — podemos ver a substitui¢do do termo semanticamente correlacionado (“ajoelhada”) por
outro de conotagdo diversa (“aconchegada’), engendrando a versdo “Do mais profundo de ti,
aconchegada / uma crianga, triste como eu, nos olha”. Também na primeira parte do poema,
podemos apreciar uma transgressao do esquema de rimas toantes (“venas”, “vidas”, “manos”,

“mias”, “tierra”, “dia”), criando um sistema diverso, que mantém a ordem sintatica natural e

contempla rimas internas (“filhas”, “minhas”). Assim temos:

Por esa vida que ardera en sus venas
tendrian que amarrarse nuestras vidas.

Por esas manos, hijas de tus manos,
tendrian que matar las manos mias.

Pela vida que Ihe ardesse nas veias
teriam que prender-se nossas vidas.
Por essas maos, filhas de tuas maos,
teriam que matar as minhas méos.
Por seus olhos abertos na terra

verei nos teus lagrimas, um dia.
Por sus ojos abiertos en la tierra
veré en los tuyos lagrimas un dia.

Nas operacdes com a raiz germanica, destaca-se o “Torso arcaico de Apolo”, de Rilke.
Diferentemente de outras traducdes, como as de Manuel Bandeira ou Ivo Barroso, a de Mario
Faustino ndo reproduz sequer parcialmente o esquema de rimas, mantendo apenas uma estrutura
dodecassilabica fragil, que comporta versos mais longos como “E nem explodiria para além de
todas as suas fronteiras”. E curioso também o fato de ter escolhido um dos Neue Gedichte, que ndo
contém referéncias aos famigerados e terriveis anjos rilkeanos nem trata de um dos Sonetos a
Orfeu, que guardam certo parentesco com sua poesia de maior maturidade.

Com relagdo ao problema da emulagao ritmica, 0 mesmo ocorre com “Death by water” de
T. S. Eliot, em que “Forgot the cry of gulls, and the deep sea swell” se torna “Esqueceu-se do grito
das gaivotas e da profunda ondulacdo do mar”. Ou seja, em suas versdes de poemas estrangeiros
das decadas de 1940 e inicio de 1950, Mario Faustino traduz o verso em sua escanséo e seus efeitos
prosadicos, mantendo em geral a literalidade do texto, mas néo raro transgride o sentido e o ritmo
sem critérios explicitos. Por fim, no campo tematico, ja é possivel encontrar algumas recorréncias
que vieram a se desenvolver na sua escritura, do erotismo melancélico de Jimenez a experiéncia

magica® e & morte presentes na obra de Henri Michaux.

6 Ver Blanchot (2010).
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Em suma, em suas traducGes de juventude, Faustino permite vislumbrar algumas
prerrogativas de sua pratica tradutdria, que, em esséncia, conformaram-se posteriormente as
principais no¢des poundianas a respeito da arte de traduzir, quais sejam: 1) A tradugdo é uma forma
de critica, exercicio e aprendizado literarios; 2) A traducdo enquanto préatica é inerente a criacéo
autoral e a precede; 3) E possivel separar diferentes elementos do poema passiveis de traducio a
niveis léxico e estrutural, possibilitando versionar ou transgredir apenas algumas caracteristicas do

original, sem a pretensdo de contempla-lo em sua totalidade semantica.

PRIMEIRO POEMA (1948)

Segundo Benedito Nunes (FAUSTINO, 1985), o inicio da producdo de Mario Faustino
data de fevereiro de 1948, quando o poeta tinha 17 anos, e € um andncio em tom solene — a base é
0 alexandrino — do despertar da sua voz lirica. O poema ¢é dedicado “Ao F. Paulo Mendes, amigo”
com o titulo de “Primeiro poema”.

Francisco Paulo Mendes foi autor da “Primeira noticia sobre a poesia de Mario Faustino”,
publicada em 1948, na Folha do Norte, de Belém do Para. Sobre sua amizade com Mario Faustino’,
escreve Lilia Silvestre Chaves:

Em novembro de 1947, Mario tinha sido apresentado a Mendes; em fevereiro de 1948, Mario escreve
poesia. Essa aproximagdo foi 0 acontecimento mais importante desse periodo da vida de Mario

Faustino e desencadeou uma profunda amizade, que durou, nessa espécie de encanto,
aproximadamente cinco anos (CHAVES, 2004, p. 160).

Com relacdo ao poema propriamente dito, desde o comeco, ha referéncias ao Novo
Testamento em uma espécie de autonomeacdo com teor mistico: o eu-lirico se coloca sobre as
ondas, trazendo seu canto antigo, porém ha pouco descoberto. Na concluséo, declara que, apesar

de sua chegada milagrosa, a semelhanca de Jesus, ndo é o “Senhor”, mas sim um “Poeta”.
9 9 9

Por que vos espantais se eu venho sobre as ondas?

Trago a paz e as distancias vém comigo®

" Coube a Francisco Paulo Mendes, erudito de formagao europeia, mais velho, catélico, ndo somente o mérito de atrair
Mario Faustino, e varios outros futuros artistas e pensadores, para a poesia, como também a predilecdo por Rilke,
cujos Sonetos a Orfeu e Elegias de Duino acompanhardo, intertextualmente, toda a escritura faustiniana. Para mais
detalhes sobre a amizade de MF com Mendes ver, por exemplo, Chaves (2004, p. 173, 177 e 190-204).

8 Na edicéo organizada por Benedito Nunes para a obra de Mario Faustino, Poesia completa / Poesia traduzida, de
1985, ha uma variagao neste verso: “Trago a paz e as distdncias veem comigo”.
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na boca tenho mundos e nos olhos palavras.
Ouvi-me.

Todas as coisas sdo palavras minhas:

a mais pura das nuvens

a mais pura que veio de longe e néo se dissolveu
as colunas incolores além se levantando
quebradas luminosas liquidas colunas colunas
o0s cavalos que se empinam sobre a espuma

e o calmo siléncio povoando o mar.

Minhas palavras.

Antigas porém ha pouco descobertas.

Lentas como o escurecer das nuvens refletidas
como o tremular tranqiilo da vaga adolescente.
Materiais limpidas palpaveis

frias e mornas coloridas de ondas e descendentes passaros.
Resumidas numa Unica

impronunciavel Palavra.

Mas eu ndo sou o Senhor
embora venham comigo a Musica e o0 Poema.

Por que vos ajoelhais se eu vim por sobre as ondas
e s6 tenho palavras?
Ouvi minha voz de anjo que acordou:

Sou Poeta. (FAUSTINO, 2009, p. 201)°

Para Chaves (2004, p. 327), o contato com a poesia despertou no poeta uma relacédo intima,
se ndo transcendental, com a linguagem: “Em 1948, o fato de poder, repentinamente, sentir-se e
nomear-se poeta, surpreendeu e fascinou Mario Faustino. Comecou a entender que criar
significava antes de tudo criar-se, esbogar sua identidade, procurando em si mesmo a sua primeira
matéria”.

E sugere, ainda, que o autor faz do eu-lirico um personagem de si mesmo, transportando-
se para 0 poema por meio de uma escritura fantasmatica e reflexiva, em uma espécie de

representacdo sacrificial, morrer na carne, nascer no verbo: “Em Mario Faustino, 0 eu que se

% Sempre que possivel, procurei utilizar esta edi¢do nas citagdes de poemas de Méario Faustino. Foram dois grandes
esforcos de reedigdo péstuma da obra faustiniana até nossos dias. O primeiro deles foi com Nunes e rendeu diversas
edicOes entre as décadas de 1960 e 1980, coligindo tanto material de critica literaria como de poesia. O segundo,
liderado por Maria Eugenia Boaventura, no inicio dos anos 2000, culminou na publicacdo de trés volumes, que
representam o maior levantamento da producdo literaria de Faustino posto em livro até hoje. Esta edi¢do de 2009 de
O Homem e sua hora, revista, além de ser a mais recente, é também a Unica disponivel em livrarias atualmente.



25

encena e que se representa transportou para o papel o corpo do poeta, uma espécie de fantasma do
sujeito, em reflexo, que se situa na superficie da linguagem e na fic¢do” (ib., p. 336).

Mais que na declaracdo de seu intuito de praticar poesia, é no gesto de comecar sua obra
com um “Primeiro poema”, no qual o eu-lirico anuncia o despertar de seu canto, que Mario da o
primeiro passo na construcdo de uma visdo poética propria, autbnoma, que vincula intimamente a
vida e a linguagem. E essa iniciativa também que possibilita abordar a producéo faustiniana, tanto
o livro O Homem e sua hora, Unico publicado em vida, quanto os poemas criados esparsamente e
excertos de outros projetos de livro como fragmentos de uma vida em progresso.

E também com base nessa chave-de-leitura que Nunes, no prefacio a obra escrita por
Chaves (2004), justifica a preferéncia pela biografia de Mario Faustino em detrimento de um
estudo critico, classificando a vida do poeta como a “existéncia transhistorica de sua obra poética”.
Da mesma forma, a bidgrafa, que dedicou um capitulo de seu livro ao “Primeiro poema”, faz uso

dessa justificativa para sua empreitada.

percebi gque uma critica que tornasse mais ténues os limites entre a obra e a vida desse poeta ainda
estava por se fazer. Decidi preencher essa lacuna e escrever uma biografia de Mério Faustino,
partindo do principio de que Mario Faustino concebeu a vida construindo sua maneira de ser e de
ser visto, como se vivesse em ritmo de (auto)biografia (ib., p. 22).

Conceber a vida com uma mensagem para o leitor. “Vive-se, também, em palavras. Hoje
em dia, ndo ha mais davida quanto a possibilidade de um livro que se escreva simultaneamente a
vida de alguém e que se findaria no momento de sua morte” (ib., p. 23), escreve a autora.

Nesse mesmo caminho, a publicacdo periddica da oficina e capacitacdo poéticas na pagina
Poesia-Experiéncia no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, conduzida pelo proprio poeta
na década de 1950, abre as portas para a analise do material genético da producdo literaria
faustiniana como elemento semantico desse work in progress poético, que se inicia no “Primeiro
poema” e se encerra com a noticia da queda do Boeing em que estava Mario, no Cerro de La Cruz,

na madrugada de 27 de novembro de 1962.
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POEMAS DE 1948

Esse primeiro fluxo poético de Méario — que durou cerca de dois meses, breve e inspirado
— produziu sete poemas’®. Todos foram escritos em 1948 e trazem algumas caracteristicas em
comum. A primeira delas € que se comunicam entre si por meio de temas especificos,
possibilitando uma pseudonarrativa conceitual. Assim, o tema da rosa, que persistiu e evoluiu ao
longo da producdo de Mario Faustino, ganha ndo apenas seus motivos, mas também outras
imagens, sempre relacionadas ao “Belo” em sua fragilidade e fugacidade. Em “Elegia”, a rosa
carrega uma reflexdo sobre a condicdo do artista em sua tarefa de capturar a beleza, ubi sunt, como

neste excerto.

Esqueceste (ou ndo sabias) que ser artista é ndo contar

e contando-as arrancaste suas pétalas uma a uma

Tens o nimero mas perdeste a beleza

Estas sos de maos vazias todo cheio de nada

agarras pelas vestes a alma horrorizada

e enquanto o crepusculo em desespero

tenta recompor a rosa assassinada

a luz do poema desaba desmaiada (FAUSTINO, 2009, p. 204).

Da mesma forma, o “1° motivo da rosa” parafraseia o texto acima.

Da rosa somente a pétala inconsutil
Inamissivel lembranca

Onde o perfume a cor incompassiva?

A beleza ¢é apenas a passagem divina
impiedosa e fugaz (ib., p. 206)
Outros exemplos: “cujo perfil formaram as pétalas caidas” (“Aqui Jaz”), e “A pétala da
rosa sob a cota” (“Auto-retrato”), “A rosa azul do sonho que tivemos” (“Poema”), “A rosa
adormecida sonha sonha e sonha” (“2° motivo da rosa”). Além deles, a imagem da rosa também

d4 inicio aos “Poemas do anjo”: “Em rosa pura e lirio / 0 anjo esté presente”.

10 «Primeiro poema’, 21 fev.; ‘Poema de amor’, 23 fev.; ‘Auto-retrato’, 25 fev.; ‘Elegia’, 6 mar.; ‘Ode’, 7 mar.; ‘1°
motivo darosa’ e ‘2° motivo da rosa’, 2 abr. (publicados em 25 abr.); ‘1° motivo do anjo’ e ‘2° motivo do anjo’, 8 abr.
(publicados em 6 jun.). Além desses, sdo ainda de 1948 os poemas: ‘Aqui jaz’, 14 abr.; ‘Auto-retrato’, 18 abr.; ‘Auto-
retrato’, 25 abr.; ‘Poema’ (este ultimo sem notagdo de dia e més, apenas 1948)” (CHAVES, 2004, p. 23).
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Rico em referéncias a Rimbaud e Rilke!!, o tema do anjo — que simboliza uma voz inspirada
com a qual seria permitido atingir a Beleza por meio do Canto — aparece em boa parte dos poemas
dessa primeira safra. Inspirada, mas sem renunciar a um trabalho com a linguagem, essa voz é
mais uma vez perpassada pelo misticismo e pela transcendéncia, suplementando o ja citado mote
biblico do milagre de Jesus caminhando sobre as dguas'?.

Na mesma conotacéo transcendental, o anjo € frequente nos primeiros poemas de Mario:
“Quem como tu sem ser percebida / poderia passar entre as legioes dos anjos?” (“Poema de amor™),
“‘Esta manha o ar estava cheio de anjos’”, “A manha era os mesmos e transparentes anjos”, “Ouco
teu canto pobre anjo decaido”, “cheia de anjos indecisos caminhando”, “E teu consolo teres sido
um anjo” (“Ode”).

E 0 anjo quem carrega a rosa para Mario, inundando de poesia o recém-descoberto poeta,
como metéaforas da arte e de seu carater encantador. Noutra teméatica dominante dessa fase, os
“Auto-retratos”, €ssa evocacao é constante, seja no transbordo desse canto, seja na escassez

arrebatadora (“Desespero de nunca ver o anjo / Nao conhecer nem mesmo a rosa e o lirio”).

O TRANSITO DE ORFEU PARA A PUREZA®

N&o apenas a transcendéncia, mas também a subversdo. Ainda com relacdo aos anjos de
Mario Faustino, cabe lembrar também que em Rilke eles séo aterrorizantes. Essa quebra de
paradigma na metafora também germinou a planta feita do conflito entre a religido e o er6tico,
entre 0 dogma e a desobediéncia, entre o puro e o0 impuro. Essa tensdo pode ser sentida em diversas
linhas da escritura de Mario, geralmente em imagens de origem biblica.

Significativo também € o fato de que as principais tensdes que viriam a permear a obra
poética de Mario Faustino podem ser encontradas, arranjadas em outros contextos histéricos e
universos simbdlicos, nos anjos de Rilke, amparadas pela recepcdo da geragdo de 45 a essa obra*:

11 «A maioria dos que frequentavam o [Café] Central acabava escrevendo poesia, por influéncia de Francisco Paulo
Mendes. E significativo que mais de um poeta surgisse em Belém com a imagem do anjo em seus primeiros poemas”
(CHAVES, 2004, p. 150). Mério tinha um exemplar das Cartas a um jovem poeta com dedicatéria, de 1947, de F.
Paulo Mendes, o presente selou o inicio da amizade entre ambos (ib., p. 211).

12 Também evocado no poema “1999”, de As metamorfoses, de Murilo Mendes: “Eis que venho sobre as nuvens. //
Tocam-se o fim e o principio / FIAT LUX outra vez” (MENDES, 1994, p. 328).

13 <o transito de Orfeu para a pureza, / o transito de Orfeu para a inconsciéncia” (LIMA, 1997, p. 768).

14 para uma analise da recepco de Rilke nos anos 1950, consultar Anan (2018).
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natural e sobrenatural, perenidade e efemeridade, sagrado e profano, sujeito, Verbo, Vida, Morte,
Orfeu.

Vale lembrar aqui que Rilke dedicou seus Sonetos a Orfeu a Wera Ouckama Knoop, como
um memorial pela morte da jovem dancarina. Nas palavras de Maria Célia Martirani, a respeito do

poeta de lingua alema, “inventor de anjos maus’”:

Como ser transitdrio que é, 0 homem néo pode ter nenhum apego, nem mesmo 0 amoroso, mas deve
estar sempre pronto, a cada momento, a despedir-se de algo ou de alguém. Este tema é também
recorrente num dos Sonetos a Orfeu. De modo anadlogo a postura intermediaria dos anjos que
circulam entre o visivel e o invisivel, nada mais pertinente do que evocar Orfeu enquanto ser capaz
de transitar entre 0 mundo da vida e o da morte (MARTIRANI, 2012).

Vem ainda dos “Auto-retratos” uma imagem que se repete, carregada de outra das
tematicas dos versos de Mario Faustino, em contraposicdo a fugacidade do belo: a perenidade.
Uma voz que ndo é absolutamente do poeta, mas que o antecede e que permanecera apds sua morte.
Voz esta que 0 poeta apenas transcreve quando olha para si mesmo.

Veja-se 0 caso de excertos de diferentes poemas homénimos, o primeiro datado de
fevereiro e o segundo de abril de 1948: “Também hé quantos eu ndo escrevo poemas? / Ha miriades
de séculos irmao” (FAUSTINO, 2002, p. 239) e “Também, ha quantos séculos eu nido escrevo
poemas? Ha miriades de séculos, Irmao” (ib., p. 247). Em carta a Walmir Ayala, Mario escreveu
mais de uma década depois: “Minha vida, minha poesia, ha de ser, em breve, uma ‘durée’, uma
continuidade, e ipso facto, uma eternidade™*°.

Também ¢ de um dos “Auto-retratos” o primeiro contato lidico com o nome de Mario (“O
mar reza por mim”). De fato, o renomear-se sobrevém como um ressignificar-se por meio da
palavra, recurso que serd ultimado pelo poeta em sua obra de maturidade, convertida em uma
continua produgdo composta por fragmentos.

Por fim, chamam ateng¢do os poemas intitulados “Aqui Jaz”, cuja disposi¢do do titulo em
duas linhas lembra uma inscricdo em lapide, fato que fica mais evidente na edi¢cdo de Nunes (1985)
e configura a primeira experiéncia de Mario Faustino com a disposicdo gréfica das palavras, no
mesmo sentido dos Calligrammes de Apollinaire — ¢ “Poema”.

“Poema” destoa um pouco dos demais desse mesmo periodo, ndo apenas por conter apenas

0 ano de sua composi¢cdo — 0s outros contém dia e més — mas também pela imagem com teor

15 Carta a Walmir Ayala, Nova York, 01 jul. 1960.
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surrealista de um passaro com bico de prata esvoacando no peito do poeta e afugentando as
sombras, talvez um sinal de que a poesia de Mario ja buscava voar para outros horizontes, assim
como no caso de “Aqui Jaz”, que cronologicamente ndo ¢ o ultimo de 1948, mas ainda insiste,

com seu tom de epitéfio, na morte, sendo do poeta, de uma fase.

Aqui
Jaz

aquele cujo nome tracaram os vagalumes
cujo perfil formaram as pétalas caidas
antes do dia

e do vento (FAUSTINO, 2009, p. 208).

POEMAS DE 1949

Nunes, em sua edicdo da Poesia completa / Poesia traduzida, de 1985, inclui, ainda nesta
primeira fase da poesia de Méario Faustino, esparsos escritos até 1952. Sdo os seguintes: “No trem,
pelo deserto” (1952), “Soliloquio” (1949), “Elegia” (1949), “Preladio” (1949), “Tripode” (s/d),
“Soneto branco” (s/d), “O servo novo ao som de cuja lira” (s/d) e “Envoi” (s/d).

Entendo que h& uma transicdo qualitativa na producao e na vida de Mario a partir de 1951,
quando ele parte para os Estados Unidos para estudar Lingua e Literatura inglesas, por isso me
restringirei neste momento aos poemas compostos em 1949,

Nos trés poemas, “Soliloquio”, “Elegia” e “Preludio”, nota-se um ganho em regularidade
métrica, fundamentada no decassilabo. A métrica ja havia sido explorada nos primeiros poemas
de Mério Faustino, mas oscilando entre o verso livre, medidas solenes e tons coloquiais. A imagem
da “rosa” ainda povoa a imaginagdo do poeta, como em “Soliloquio”, “a rosa azul desponta e
levanto-me rei”, certamente a mesma “rosa azul dos sonhos que tivemos” do “Poema” de 1948.

Também é patente nessa safra de 1949 um sentimento de expectativa em relagdo a seu
futuro como artista, revelando um tom hesitante neste ano em que apenas trés poemas vieram a
tona, diferentemente do transbordo do primeiro encontro com a poesia no ano anterior. O artista

ainda hesitava, a espera de um “amor e enfim um canto”. Em “Preltdio” lemos:

O que eu sou, quero dizer a mim mesmo
para que venha a sabé-lo pouco a pouco.
Sejam minhas palavras ndo um canto
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impossivel agora mas retrato

que socorra e console enquanto espero

e receba 0 que ndo posso mais conter.

Pudesse eu celebra-las, as rosas e as estrelas

cantar a noite o siléncio a morte a musica...

porém, porque ndo amo, 0 mundo me repele

e vivo aprisionado atras das palpebras

a espera condenado, a angustia, ao sono, ao tédio (FAUSTINO, 1985, p. 196).

Chama a atencdo ndo somente o poder de concisdo e o cuidado até no uso das virgulas,
detalhismo que acompanhara toda a escritura de Mario, mas também a epigrafe “He was a poet,
sure a lover too...”, de John Keats. A ideia do amor como motor da criacdo poética perpassa esses
trés poemas, assim como uma caracteristica transcendental que coloca o sujeito lirico em estado
de expectativa pelo transbordamento de sua arte.

Essa nocdo de artista inspirado ainda € marcante nesse periodo da producdo faustiniana,
ndo obstante a adocdo de uma medida fixa, a semelhanca de Rilke, cujo primor técnico
acompanhava um estilo muito préximo a uma performance inspirada, desencadeada em fluxos de
composicao sazonais, como no caso dos Sonetos a Orfeu.

Essa caracteristica de Rilke, que Mario soube muito bem apreender no inicio de sua
producdo, chegou mais de uma vez a nortear narrativas da recepcao do poeta de lingua alema. Nas
palavras de Augusto de Campos sobre as versoes da geragdao de 45: “traduziu-se o feeling, o
substrato existencial, mas ndo a linguagem” (RILKE, 1993, p. 12). E a leitura particular que
Faustino fez de Rilke®® ¢ fundamental para definir os rumos de sua producéo derradeira, a dos
Fragmentos de uma obra em progresso.

Esse rigor formal, entre outros fatores que ainda discutirei ao longo desta tese, contribuiram
para que sua recepcao critica o inserisse no rol dos poetas artesdos. E, de fato, com os estudos nos
Estados Unidos no inicio dos anos 1950, Mario Faustino passou a preterir a “inspiracdo” em
detrimento da “constru¢@o”, sem com isso deixar de render homenagens a primeira até mesmo em
sua producéo posterior. Como disse Méario Chamie (2008, p. 14), em outro contexto, neste caso

também “a transpiragdo inspira, tanto quanto a inspiracao transpira’.

16 O préprio Mério Faustino ndo se furtava a reconhecer sua afinidade com a obra de Rilke. Provavelmente a respeito
das “Revelagdes sobre Rilke”, de Otto Maria Carpeaux, publicadas no Correio da Manh& em 1° de dezembro de 1956,
chegou a desabafar em carta a Nunes: “E essa merda do Carpeaux sobre Rilke? Tens visto as porcarias que 95% do
pessoal da capital escreve nos suplementos? Santo Deus!” (FAUSTINO, 2017, p. 101).
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Por fim, também vale atentar para o fato de que, em 1949, Mario Faustino deixou A
Provincia do Norte, onde publicou crénicas, além de suas primeiras tradugdes de poesia e criticas
de cinema, e passou a trabalhar em A Folha do Norte, onde j& havia publicado os motivos da rosa
e 0s poemas do anjo, e cujo suplemento liter&rio reuniu boa parte dos poetas com 0s quais passou
a conviver intensamente nas reunides do Café Central, ponto de encontro dos amigos e conhecidos
de Francisco Paulo Mendes.

Do transbordamento inicial, a poesia de Mario passa a explorar conflitos universais a partir
de suas primeiras leituras e influéncias, encontrando no “Belo” e no “Sublime” as fontes de suas
imagens e metaforas. Essas tensdes levaram a celebracdo do erotismo como experiéncia de vida e

de composicao, fato que, como veremos adiante, marcou também a sua escrita.

POEMAS DE 1952 E 1954

“No trem, pelo deserto” e “Rupestre africano” surgem na década de 1950, provavelmente
dois anos antes de “Carpe diem”, que é de 1954, quando o poeta ja tinha conhecido também a
Europa. Mas, antes, voltemos a 1951, quando as tensdes entre a tradicdo de um viés eurocéntrico,
conhecida por meio das reunides e da amizade de Mendes'’, e a formacdo na universidade
estadunidense comecgaram a ressoar nos poemas escritos por Mario Faustino.

Foi um marco para 0 jovem escritor a conquista de uma bolsa de estudos no Pomona
College, na California. Pela evolucdo que se pode notar na escrita de Mario, trata-se de uma fase
de autoconhecimento e deslumbramento para o poeta, que se experimentava, distante da influéncia
de Mendes. Uma separacdo tanto pessoal quanto poética.

Segundo Chaves (2004), a noticia da bolsa em Covina, nos Estados Unidos, foi para
Mendes um choque que significou o rompimento da amizade responsavel por fazer Méario Faustino
nascer para a poesia, um afastamento que durou até o fim dos 1950 e nunca mais voltou a ser como
era. Para o poeta de O Homem e sua hora, ndo era apenas do espanto coberto de anjos rilkeanos

que estava livre (e do qual nunca viria a se livrar de fato), mas também da falta de identidade —

170 papel exercido por Mendes na vida de Mério era significativo a ponto de causar um desentendimento com Nunes.
Um exemplo sdo as cartas de Faustino enviadas de Teresina, com datas de 29 de janeiro e 16 de fevereiro de 1951,
que tratam de uma polémica em torno de uns artigos sobre “10 poetas paraenses”, publicados no Suplemento Artes-
Letras da Folha do Norte (FAUSTINO, 2017, p. 33-51).
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“Estou comecando a olhar as coisas todas com olhos novos, limpos, abertos, meus” (CHAVES,
2004, p. 198).

E isso se refletiu na poesia. “No trem, pelo deserto” traz um eu-lirico amadurecido, mais
focado no objeto que no sujeito, em tom muito proximo ao do imagismo norte-americano. Mas é
em “Rupestre africano” que encontramos uma importante pista de que a linhagem construtiva —
assim como a “inspirada” — acompanha a producdo de Mario Faustino desde seus primeiros
poemas. Prova disso € a existéncia de manuscritos com diferentes versées do poema, fato que
passara a ocorrer com certa frequéncia, como nos casos de “Vigilia”, “Mensagem”, “Soneto
marginal”, entre outros.

Talvez seja justamente essa marca do “trabalho de arte”, evidenciada nos diferentes
manuscritos, que tenha levado Nunes (1985) a incluir o “Rupestre” entre os “Ultimos poemas” de
Mario, enquanto “No trem, pelo deserto” foi incluido entre os “Primeiros poemas”. A essa altura,
Faustino ja estava bastante avancado também na leitura, sobretudo dos classicos, incluindo
Homero e Shakespeare. Ou talvez seja pela forma explicita com que um novo tema obsedante da
poesia de Mario se apresentou pela primeira vez, o qual acompanhara permanentemente a escritura
faustiniana. Trata-se da relacdo do poeta com a morte, que permeia o imaginario do poeta desde a
infancia, como no conto que se perdeu e teria sido escrito nessa época, sob o titulo de “No reino
da Morte” (CHAVES, 2004, p. 357).

Como veremos mais adiante, a partir desse momento, Méario abandonou seu tom inicial e
boa parte da influéncia de Mendes, sem abandonar a esséncia das sementes de sua futura nocao
poética, para trabalhar mais propriamente caracteristicas transcendentais — divinas — da palavra e
o tema da morte. Com o tempo, essa tematica religiosa se converteu em um aspecto sacrificial da
poesia. No sentido de sacrificar o humano para fazer nascer o artista, uma vida dedicada a
linguagem, tornando-se, ela prépria, a inscri¢do, ndo da histéria da vida de um individuo, mas de
uma poesia no tempo-espaco de uma vida humana.

Também a relagdo com a poesia dita “inspirada”, “encantada”, cede espacgo a aridez do
deserto em que a “brisa morna engendra flores duras / Na secura dos cactos” (FAUSTINO, 2002,
p. 230). Trata-se de um oficio que Mario Faustino comega a conhecer, cuja técnica Mendes temia
gue pudesse se tornar virtuosismo estéril sem a esséncia e a espiritualidade que deveriam abastecer

0 conteldo poético. Nas palavras do préprio Méario Faustino, em carta de maio de 1952, a Nunes:
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Aprendi que ndo se pode fazer nada de sério em literatura sem muito estudo. Eu ja sabia, é claro,
mas agora sei mais fundo. Deus me livre desse amadorismo que reina no Brasil. Literatura é
profissdo, é oficio, é arte. Sem saber manejar os instrumentos com toda a proficiéncia, ndo sai nada
que preste — inspiracdo € mais besteira que qualquer outra coisa. Trabalho e estudo — e, se ha
talento, a coisa sai. O resto é romantismo (CHAVES, 2004, p. 199-201).

E inevitavel a lembranca dos textos candnicos de Jodo Cabral de Melo Neto, “Poesia ¢
Composi¢do”, proferido em conferéncia em 1952 ¢ publicado em 1956, e “Da fungdo moderna da
poesia”, tese apresentada no Congresso de Poesia de Sdao Paulo em 1954 e publicada em 1957,
pontos centrais da discussdo no Brasil sobre os caminhos da “inspira¢do” e do “trabalho da arte”
na poesia.

Quando Jodo Cabral chamava os poetas a tomarem suas posi¢ces no campo, Mario
Faustino ja havia escolhido seu time. Ndo obstante, essa vaga também era pleiteada, com
exclusividade, pela poesia concreta, que se colocava ndo somente em papel de destaque como
também buscava ditar as regras do jogo. Como veremos posteriormente, o principal ponto de
conflito entre as praticas de Mario Faustino e da vanguarda concretista estava no uso (ou desuso)
do verso.

Mas nédo passemos ainda de 1952, quando, coincidentemente, a poesia concreta comegava
a se organizar e Mario Faustino, a trilhar seu proprio percurso poético: o cotejo entre os dois
manuscritos de “Rupestre africano” pode dar mostras dessa oficina poética. Colocaremos a
esquerda a versdo da edicdo organizada por Maria Eugenia Boaventura (2009, p. 197) e, a direita,
0 manuscrito datado de janeiro de 1952 (FAUSTINO, 2002, p. 61).

Versao final

Manuscrito

Trago-lhe a marca mais tensa

Guardo-Ihe o rastro mais puro;

Nos passos do tempo me segue, me pensa,
Me sonha, me fita do escuro,

Agita-se, treme; alguém que ocupei

E agora me ocupa; de quem transbordei
E agora transbordo; alguém cujos passos
(Nas lajes do tempo ressoam tdo lassos)

Me calam, me pungem; a quem, musical,
Acorda me prende, eterna, umbilical,
Sem arco que a fira nem forca que a parta:

Trago-lhe a marca mais tensa

Guardo-Ihe o rastro mais puro;

Nos patios do tempo me segue, me pensa,
Me sonha, me fita do escuro,

Agita-se, treme; alguém que ocupei

E agora me ocupa; de quem transborde
E agora sou pleno; alguém cujo passo
(Nas lajes do tempo ressoa tao lasso)

Me lembra, me apela; a quem, musical
Me prende uma corda, eterna, umbilical,
Sem arco que a fira nem forca que a parta:
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Nos largos do espaco a s6s nos arrasta Nos largos do espago a s6s nos arrasta
A morte — somente A morte: somente
Retorno a teu ventre ou teu ventre.

Retorno.

Dessas diferencas, chamam atencdo em particular aquelas das duas ultimas estrofes. A
substituicdo de verbos desgastados e mentais, como “lembrar” e “apelar”, por outros, assertivos e
corporeos, como “calar” e “pungir”, tensiona ainda mais a corda do poema que, na versao final,
além de manter as conota¢des “musicais” e “umbilicais”, transformou-se também em verbo —
tornando-se implicita, destacando a imagem e a metafora por si s6s —, ampliando, assim, a carga
de sentido do poema.

Ja na ultima estrofe, a proposicdo da chave-de-ouro é condensada em um distico. No
manuscrito, ao grafar “A morte: somente ou teu ventre”, o texto se fecha em duas possibilidades
de “retorno”. A morte, exclusivamente, ou o ventre, como outra atividade semantica. Na versdo
final, essa ambiguidade é desfeita, atribuindo a morte uma relacdo inerente ao retorno, um eterno
retorno a morte, a quem o eu-lirico por fim se dirige na segunda pessoa do singular.

Para Chaves (2004, p. 84), “Talvez se possa afirmar — parodiando Schopenhauer, segundo
0 qual a morte é a musa da filosofia — que a morte, em suas varias faces, é a musa da poesia de
Mario Faustino”. E também da morte que fala outro poema, um soneto de 1954 intitulado “Carpe
diem”, que abre os dez primeiros versos com um questionamento sobre a maravilha de estar vivo
para concluir nos Gltimos quatro versos que € a morte quem chega, na luz da lua, a cobrir o dia

com sombras.

Que faco deste dia, que me adora?

Pega-lo pela cauda, antes da hora

Vermelha de furtar-se ao meu festim?

Ou coloca-lo em musica, em palavra,

Ou grava-lo na pedra, que o sol lavra?

Forca é guarda-lo em mim, que um dia assim
Tremenda noite deixa se ela ao leito

Da noite precedente o leva, feito

Escravo dessa fémea a quem fugira

Por mim, por minha voz e minha lira.

(Mas ja se sombras vejo que se cobre
Tao surdo ao sonho de ficar — tdo nobre.
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Jé nele a luz da lua — a morte — mora,
De traicéo foi feito: vai-se embora.) (FAUSTINO, 1985, p. 125).

POEMAS DE 1955

De 1955, s@o os poemas “Sextilha”, “O som desta paix@o esgota a seiva”, “A mis soledades
voy” e “E sonhou a mulher que se cumprira”. Note-Se que esses poemas constam na edicdo de
1985, de Nunes, entre os “Ultimos poemas” de Mario Faustino, ou seja, aqueles posteriores a O
Homem e sua hora. Apesar disso, é perceptivel uma experiéncia de transicdo e reelaboracéo
ocorrida ap6s a ida de Mério a Califérnia até o ano de publicacdo da obra. Como veremos a seguir,
0s poemas de 1955 cabem dentro da estética que culmina no livro, sendo considerados, neste
estudo, portanto, dentro dessa primeira fase de sua producdo®®. Graficamente, torna-se
representativa a diferenca desses poemas em relacéo aqueles escritos a partir de 1956.

Da mesma forma, considerarei para analise, como parte desse mesmo periodo, 0s poemas
ndo datados “Tripode”, “Soneto branco”, “O servo novo ao som de cuja lira” e “Envoi”, colocados
entre os primeiros poemas de Mario Faustino na edicdo de Nunes (1985). Por fim, incluirei também
poemas anteriores a O Homem e sua hora (1955), publicados esparsamente, que, segundo Chaves
(2004, p. 219), fariam parte dos originais do livro: “Vigilia”, “Soneto antigo”, “Oferta”, “Soneto”,
“Divisamos assim o adolescente”, “Ressuscitado pelo embate da ressaca”, “Nao quero amar o
braco descarnado”, “Balada” e “Balatetta”.

“Sextilha”, assim como “Elegia”, “Preludio”, “Ode” e “Soneto”, pressupde de antemao um
exercicio de uma forma, recurso ou estilo classicos da poesia ou de outras artes (“Soliloquio”,
“Rupestre”, “motivo”, “Auto-retrato”), e, de fato, cumpre-o com seis estrofes de seis versos —mais
uma de trés no fim — em redondilhas menores — e alguns versos de seis silabas poéticas — rimando

2 (13

alternadamente sempre com as mesmas palavras no fim de cada verso: “alma”, “corpo”, “dia”,
“morrendo”, “martirio” e “impossivel” — esta ultima qualificando a palavra “rosa” em seis das sete
estrofes.

E possivel notar, com isso, que essas palavras ndo apenas reinem a tematica do poema de

Mério Faustino como também de toda sua producdo até aquele momento: a dicotomia

18 As fases de producdo consideradas aqui ndo seguem necessariamente um critério cronolégico, apesar de inimeras
coincidéncias temporais nesse sentido, mas sim uma afinidade estilistica. E assim que os poemas recebidos comumente
pela critica imanente como “experimentais” podem conviver temporalmente com outras fases da producao faustiniana
entendidas como graficamente mais convencionais.
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“corpo/alma” (antes simbolizada pelo “anjo”), a “vida” na maxima do carpe diem, a “morte”, a
poesia ou “rosa impossivel” e, inauguralmente, o “martirio”. Apesar de sugerir a impossibilidade
do caréter ideal da poesia na impossibilidade da rosa cantada pelo poeta, que deveria abrir mao de
si mesmo para identificar-se com a (e na) linguagem, esse ato ndo havia sustentado até entdo a
figura do martir, que se sacrifica em santidade pela poesia.

Parece ser disso que trata também “O som desta paixao esgota a seiva”, poema de 15 versos
decassilabos no qual Mario Faustino usa a mesma técnica do paralelismo, ou refréo, aplicada em
“Sinto que o més presente me assassina”, de O Homem e sua hora. O poeta canta que “O som
desta paixao desmente o verbo / Mais santo e mais preciso e enxuga a lagrima / Ao rosto suicida,
anula o riso” (FAUSTINO, 2002, p. 226); a ruina de si em prol do “som desta paixdo”.

“A mis soledades voy” traz, na referéncia a Lope de Vega, poeta ¢ dramaturgo do Século
de Ouro espanhol, amostras do seu contato com 0 movimento barroco, outra das fontes onde a
poesia de Mario bebera. Ainda assim, o poema em si canta os temas da “noite” e da “morte”, com
a chave-de-ouro rimando “sorte” e “morte”, fato que ocorrerd novamente em “Romance”,
publicado em O Homem e sua hora, e no fragmento “Tunel, pedra, tonel”, da obra em progresso
escrita na ultima fase de sua produgéo.

Uma curiosidade sobre “E sonhou a mulher que se cumprira” é que Mario Faustino
escreveu ao fim do datiloscrito “Nao acrescenta nada”. De fato, o soneto foge bastante ao percurso
feito pelo poeta até entdo, e trata do tema da maternidade, embora ainda sob o pressuposto de uma
impossibilidade.

Em “Tripode”, a temética sacrificial da poesia retorna desde o titulo. O suporte de trés pés
usado pela pitonisa ao proferir os oraculos serve de imagem para um poema de trés medidas, o
decassilabo, o dodecassilabo e o dissilabo. Nesse poema, o verso santo é crucificado em nome do
amor e a busca da poesia surge dolorosa, “Sei que a fome de rota te tortura”.

“Soneto”, “Soneto branco” e “Soneto antigo” exercitam ndo somente a forma classica
como também os temas obsessivos que pouco a pouco vdo marcando a producao faustiniana, como
0 amor, a morte e, sobretudo no “Soneto branco”, a transi¢ao do poeta para um canto mais sébrio,
lucido e distante da busca pela inspiracdo dos primeiros poemas. E assim também que, em “O
servo novo ao som de cuja lira”, o eu-lirico canta “a flexivel flor de fogo, améavel / Embora amarga

e irma da que sabiamos / Lamber os muros roxos de outro inferno”. Ainda no “Soneto branco” ¢
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possivel encontrar provavelmente a primeira referéncia a “cidade” como metafora para a
concepcao poética, em germinacdo, de Mario Faustino.

O imagismo ganha for¢a em outro soneto sobre a brevidade do Belo, “Divisamos assim o
adolescente”, e a referéncia a Ezra Pound se torna ainda mais explicita com “Envoi”, que comeca
de forma semelhante ao poema homonimo de 1919: “Vai, meu canto, / Dizer a quem te escute
desta dor”. Mario Faustino foi um prolixo tradutor, embora nunca o tenha feito de forma
sistematica, mas enquanto oficina de escrita, e Pound contou com diversas traduces do poeta
piauiense para o portugués.

A relacdo com a sexualidade se destaca em imagens falicas, como o “cirio fértil” de
“Vigilia” e o “cetro de teu torso” de “Oferta”, ou na imagem libertaria do “Amado por um fauno
sem presente / E sem passado” de “Divisamos assim o adolescente”. Configura-se, a0S poucos,
esse “Eros total e sagrado” do qual Chaves (2004, p. 90) trata em sua biografia, e que se
potencializa na linguagem poética de Mario, sobretudo apds o retorno dos estudos em Covina, no
Pomona College.

Essa temporada na Califérnia serviu para definir a sexualidade do poeta. Ja no Brasil,
confidencia a alguns amigos sua bissexualidade: “ele revelava e teorizava a respeito de sua vida
homossexual. Ou melhor, também grega: bissexual. Disse-me: ‘Vocés, no amor, t€ém a metade do
mundo; eu tenho o mundo por inteiro’” (GRUNEWALD apud CHAVES, 2004, p. 336).

Ao mesmo tempo em que é sacralizado, 0 amor de Mario Faustino tem sempre na morte a
sua musa, relacdo que faz o poeta se sentir vivo: “O morto que em mim jaz aqui rejeito. / Quero
entregar-me ao vivo que hoje sua / De medo de perder-me em pleno leito”, lemos em “Nao quero
amar o brago descarnado” (FAUSTINO, 1985, p. 117). Entretanto, ao contemplar o poente, sabe
0 poeta que “A vitdria pertence ao tempo que no ar / Agita um homem s0, troféu tripudiado / Pela
noite que abate o0 sol no mar manchado”, como escreveu em “Ressuscitado pelo embate da ressaca”
(ib., p. 118).

“Balatetta”, a essa altura, surge como ndo mais que um canto de amor recusado, mas
“Balada”, que traz a inscri¢do em parénteses “(Em memoria de um poeta suicida)”, mostra que
Mario Faustino fez o dever de casa e aprendeu alguma licdo de Villon e dos provencais, tendo nos
versos deste poema o apice de seu desempenho musical até aquele momento, sobretudo pelo uso

do refréo e pelo dominio do decassilabo.



38

O HOMEM E SUA HORA (1955)

Em 1955, O Homem e sua hora foi publicado. Naquela época, 0 poeta estreante ja tinha
conhecido Carlos Drummond de Andrade pessoalmente e mantinha contato com o autor de A rosa
do povo por meio de correspondéncias®®. Foi por intermédio de Drummond que Mario Faustino
chamou atengdo do campo literario® do periodo: “Quem primeiro nos falou do poeta Mario
Faustino (S&o os do Norte que vém!) foi o velho violeiro, também fazendeiro do ar, Carlos
Drummond de Andrade... e de tal modo falou que nao podiamos sendo ficar de olho no mogo”
(CAMPOQOS, 1955, p. 2).

O poema de abertura, “Prefacio”, pode ser colocado entre os sonetos mais bem realizados
da obra faustiniana, e carrega consigo a esséncia da poesia de Mario Faustino nos seus versos,

dignos de nota.

Quem fez esta manhd, quem penetrou

A noite os labirintos do tesouro,

Quem fez esta manhd predestinou

Seus temas a paréafrases do touro,

As traduc@es do cisne: fé-la para
Abandonar-se a mitos essenciais,
Desflorada por impetos de rara
Metamorfose alada, onde jamais

Se exaure o deus que muda, que transvive.
Quem fez esta manha fé-la por ser

Um raio a fecunda-la, ndo por livida
Auséncia sem pecado e fé-la ter

Em si principio e fim: ter entre a aurora

E meio-dia: um homem e sua hora (FAUSTINO, 1985, p. 139).

Nesse poema premonitdrio, cuja imagem ndo dura mais que uma manhd, um dia cortado
ao meio, como a curta vida de Mario, o eu-lirico se coloca como criador do mundo, ndo com a
pureza angelical de antes, auséncia sem pecado, mas como um raio a fecundar a primeira metade

do dia. A poténcia desse deus que muda, que transvive, provocava de novo o transbordamento da

19 para mais detalhes sobre a relagdo de Mério Faustino com Drummond, ver Chaves (2004, p. 229-31).

200 conceito de campo literario foi originalmente empregado por Pierre Bourdieu em 1992, em seu célebre estudo As
regras da arte: génese e estrutura do campo literario. Nessa obra, o autor propde um modelo de analise baseado nas
relagBes de poder que dao as obras o status de arte. Bourdieu entende por campo literario o espaco social de producao,
distribuicdo e recepcao da literatura, sendo assim o campo de legitimacgéo para obras e autores, consequentemente,
onde também ocorrem as disputas de poder por esse reconhecimento. Empregamos o conceito para configurar a
perspectiva da nossa analise sobre a atua¢do de Méario Faustino no mercado editorial brasileiro.
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poesia e previa 0 sentimento de Mario Faustino um ano depois, em 1956, quando escreveu em
carta a Nunes: “Posso dizer-te que estou muito mais tranquilo e feliz que em Belém. Tenho
‘transvivido’ muita coisa” (CHAVES, 2004, p. 246).

Ainda no poema, o touro ressurge como imagem do imprevisivel, do absurdo, do
milagroso, assim como em “No trem, pelo deserto”, desta vez acompanhado das tradugdes do
cisne, sem as quais o oficio da palavra ndo estaria completo. Os temas, predestinados, tais como o
amor, a morte, a vida, a linguagem, bebem na fonte dos mitos essenciais que formam a base da
obra poética de Mario Faustino.

Como afirma Chaves (2004, p. 49), “o poema-pressagio de O Homem e sua hora relne,
além dos pressagios de morte, projetos de vida e obra, e anuncia temas da poesia faustiniana,
inclusive a mais intensa e pungente alegria de viver e de transviver em busca de um Eros total”.
Um Eros total e divino. A busca do mito de origem passa, aqui, por uma aspiracdo a
transcendéncia.

A relacdo do poeta com a religido, a qual permaneceu tdo conectado ao longo de sua
infancia e juventude, e até mesmo na amizade com Francisco Paulo Mendes, confronta outra, a
que Maério tinha com seu corpo. Sua sexualidade, depositaria do pecado na crenca formadora da
sua espiritualidade, conduzia sua poesia no caminho da representacdo desse erotismo livre de
culpa, no qual uma pratica profana levaria a uma “praxis sagrada”.

Ao tom vaticinador e a essa transcendéncia por meio do profano, que revive deuses pagéos
em substituicdo ao cristianismo enraizado na alma do poeta, soma-se um elemento sacrificial, fonte
ndo somente de uma poética que sacrifica a vida a poesia, mas também daquilo que em projetos
posteriores Mario tratard como desirelessness. A recorréncia ao mito de Orfeu, desde ja, simboliza

esse amplo ato de entrega.

O gesto a um s6 tempo divino e predeterminado antecipa a concepg¢do do poeta artesdo, que Mario
Faustino ndo separa do inspirado, aquele iniciado nos caminhos noturnos do labirinto, cuja entrada
simboliza a morte ritual do her6i na dire¢do dos mistérios das origens. O trago épico da poesia de
Mario Faustino j& se encontra nesse poema em que o poeta parece ser um misto de Orfeu, de Teseu
e do proprio Zeus (ib., p. 49).

Entretanto, apesar de sugerir a relacdo inata entre epico e orfico que passa a ser construida
na poesia de Mario Faustino, Chaves (2004) explicitamente discorda da afirmacdo de que, a essa

altura, 0 que essa poesia tem de “poeta inspirado” reside apenas no campo da construcdo, na
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retratacdo desse arquétipo pelas médos de um artesdo meticuloso. Nao quer dizer a autora aqui que
Faustino encarne a linhagem romantica, mas que se vale dessa figura do vate para vincular
metaforicamente a imagem do poeta a do adivinho, situando-se nesse espago de previsao e
predicao.

Chaves (2004) percebe que ao se vincular a condicao de poeta construtor, Mario Faustino
retém para sua poesia a aura de encantamento que alimenta a espontaneidade criativa dos autores
“inspirados”. Trata-se de uma escrita em que os limites entre o fazer e se fazer ndo estdo
demarcados, como lemos nos versos que Jodo Cabral de Melo Neto compos “debrugado sobre os

cadernos de Paul Valéry”:

Quem que poderia a coragem
de viver em frente da imagem

do que faz, enquanto se faz,
antes da forma, que a refaz? (NETO, 1988, p. 119).

Apds o “Prefacio”, os poemas seguintes se dividem em trés partes: “Disjecta membra”,
composta de 13 poemas; “Sete sonetos de amor e morte”; € o poema longo de 236 versos “O
Homem e sua hora”. Todo o livro ¢ uma demonstracdo do repertorio metaforico e imagético de

um Mario Faustino no mais alto nivel de seu dominio das técnicas do verso.

DISJECTA MEMBRA

Disjecta membra é um termo atribuido mais popularmente a Horacio e originalmente a
Quinto Enio, e diz respeito a fosseis poéticos, fragmentos da literatura esparsa, sobretudo greco-
latinos, que, reunidos, compdem um todo uniforme ou um Gnico manuscrito. No caso, uma espécie
de prestacdo de contas de Mario Faustino a tradicdo, o que levou mais de um critico a adotar a
relacdo entre tradicdo e modernidade como chave-de-leitura da producéo faustiniana.

A “Mensagem”, que abre essa primeira parte da obra de 1955, é clara e vai de encontro ao
peso do mundo e a pureza dos anjos, conclamando o verso heroico a marcha rumo ao gral dos
deuses primevos, sangrados, porém ainda venerados. O paganismo ressuscita no canto em

contraponto a inocéncia para inaugurar um templo justo, exato: “Segue, elegia, busca-me nos
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portos / e nas praias de Antanho, e nas rochas de Algures / os deuses que afoguei no mar absurdo
/ de um casto sacrificio” (FAUSTINO, 2002, p. 74).

“Mensagem” foi escrito em 1953. Dele, h4 pelo menos outras duas versdes (CHAVES,
2004, p. 183-189). Colocadas lado-a-lado, a versdo final e uma das anteriores, revelam que as
alteracdes realizadas ndo interferem na estrutura do poema, sustentado por quatro estrofes em

medidas solenes, sobretudo o decassilabo em suas diversas variacdes, sendo as trés primeiras de

seis versos e a Ultima de dez.

Versao final

Versao anterior

Em marcha, herdico, alado pé de verso,

busca-me o gral onde sangrei meus deuses:

conta as suas reliquias, ontem de ouro,

hoje de obscura cinza, p6 de tempo,

que ele os venera ainda, o jogral verde

que outrora celebrou seus milagres mais fecundos.

Dize a eles que vinham

tecer silentes minha eternidade

que a lava antiga é pura cal agora

e queima-lhes incenso, e rouba-me farrapos
de seus mantos desertos de oferendas

onde possa chorar meu disfarce ferido.

Dize a eles que tombam

como chuvas de sémen sobre campos de sal
sem mancha, mas terriveis

que desgam sobre a urna deste olvido

e engendrem rosas rubras

Segue, elegia, busca-me nos portos

e nas praias de Antanho, e nas rochas de Algures
os deuses que afoguei no mar absurdo

de um casto sacrificio.

Apanha estas palavras do chdo timido

onde as deixo cair, findo o diltvio:

forma delas um palco, um absoluto

onde possa dancar de novo, hu

contra 0 peso do mundo e a pureza dos anjos,
até que a lucidez venha construir

um templo justo, exato, onde cantemos.

do estrume em que tornei seus dons de trigo e vinho.

Marchai, duros, descalcos, pés de verso,
Buscai-me o gral onde imolei meus deuses:
Soprai nos seus ouvidos, ontem de ouro,
Hoje de obscura cinza, p6 de tempo,

Que ele os venera ainda, o jogral verde

Que um dia celebrou seus milagres fecundos.

Dizei-lhes que entdo vinham

Tecer solenes minha eternidade

Que a lava antiga é pura neve agora,

E queimai-lhes incenso, a acendei-lhes trés velas,
E salvai-me farrapos de seus mantos,

Onde possa chorar meu disfarce ferido;

Dizei-lhes que se perdem

Como chuvas de sémen sobre campos de sal,

Sem mancha mas horriveis,

Que descam sobre a urna deste olvido,

E engendrem rosas rubras

Do excremento em que fiz seus dons de trigo e vinho;

Segue elegia, busca-me nos portos,

E nas rochas de antanho, e nas praias de algures
Os deuses que afoguei no mar absurdo

De um casto sacrificio;

Apanha estas palavras do chdo timido,

Onde as deixo cair, findo o diltvio;

Forma delas um palco, um absoluto,

Onde possa dancar de novo, nu

Contra o peso do mundo e a pureza dos anjos,
Até que a lucidez venha construir

Um templo justo, exato, onde cantemaos.
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Como vemos, a versao final parte de um pentdmetro idmbico e migra para as suas
variacdes, como o safico, 0 martelo, o heroico, até chegar a um alexandrino fechando a primeira
estrofe. O inicio das duas estrofes seguintes é marcado por versos de medida curta, sucedidos pela
base ritmica do poema, e o final por dodecassilabos, como ocorre também na primeira estrofe. A
ultima parte, apesar de variar na quantidade de versos, mantém a base.

Isso acontece também nas versdes anteriores, cujas alteracGes revelam tanto quanto os
excertos que permaneceram intocados. E de se notar, por exemplo, que ha bem mais alteracdes
significativas nos primeiros versos do poema que nos ultimos. A primeira estrofe tem alteracfes
substanciais em quatro versos, a segunda, em cinco. Ja a terceira estrofe tem duas dessas mudancas
e a ultima, de dez versos, apenas uma. A isso, somam-se alteracdes gerais, como 0 uso da
pontuacao e das letras minusculas/maidsculas no inicio dos versos.

No exercicio do verso, algumas dessas substitui¢cfes vocabulares tém efeito ritmico, outras
apenas conotativo. No caso do primeiro verso, por exemplo, as mudancas produzem nao somente
a ja mencionada cadéncia iambica como também refletem essa fluidez na imagem de um verso
“alado” e “heroico” em detrimento de uma marcha “dura” de pés “descal¢os”. Na segunda estrofe,
toda a imagem ¢€ retrabalhada para Ihe dar mais concisdo, precisdo e reforcar a conotagdo de
desgaste e escassez com 0 acréscimo de termos como “cal”, no lugar de “neve”, e “desertos de
oferendas”.

Como o prdprio titulo do poema ja diz, a poesia surge na figura de uma mensageira, assim
como ocorre em outros momentos da escrita faustiniana. Outro exemplo dessa relagcdo pode ser
encontrado no longo poema “O Homem e sua hora”, em que se soma a essa conotagdo a imagem
da estatua de Galatea, que segundo a mitologia grega ganhou vida quando Pigmaledo teve suas
preces atendidas por Afrodite. Atribui-se, assim, duas fungdes para a poesia, a comunicativa e a
organica, que se tornariam frequentes na escritura de Mario.

Em “Brasdo”, a idade média europeia ¢ evocada em uma atmosfera onirica. Retornam o
contraste do irreal e do real, assim como tomam forma algumas imagens que ecoam nos demais
poemas do livro. Uma delas € a “rosa”, em estado de transfiguragdo, outra € o herdi guerreiro.
Nasce ainda a torre, imagem da estrutura vertical, ora edificio, ora estatua. Também surge a Morte

com seu cavalo amarelo em “Romance”. A mencao da Revelagdo do Apostolo Jodo é explicita:

Quando o Cordeiro abriu o quarto selo, ouvi a voz do quarto ser vivente dizer: ‘Venha!’Olhei, e
diante de mim estava um cavalo amarelo. Seu cavaleiro se chamava Morte, e Hades o seguia de
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perto. Foi-lhes dado poder sobre um quarto da terra para matar pela espada, pela fome, por pragas e
por meio dos animais selvagens da terra (Apocalipse 6, 7-8).

O intertexto com o “Canto IV”, também chamado “As aparigdes”, da Invencédo de Orfeu,
de Jorge de Lima, publicada em 1952, evidencia-se desde o inicio. Se em “Brasdo” lemos no
primeiro verso “Nasce do solo sono uma armadilha”, no poema “XIV ¢ XV”, do “Canto IV”, da
Invencéo temos: “Nasce do suor da febre uma alimaria”. Também ¢é notavel que o primeiro poema
do “Canto IV” comece com a imagem de um monstro enquanto em “Brasdo” de Mario Faustino
termina com esta mesma imagem.

Ademais, ndo é a Unica vez em que ele usaria a obra de Jorge de Lima em seus escritos,
seja por meio de um eco de intertexto, seja por meio da apropriacao explicita, como é o caso do
verso jorgeano “Vida, paixdo e morte”, que também aparece no esparso faustiniano “Tunel, pedra,

tonel”. Note-se a semelhanca com a temética faustiniana:

XVIII

Quando menos se pensa
a sextina é suspensa.

E o jubilo mais forte

tal qual a taca fruida,
antes que para a morte
va o réu da curta vida.

Ninguém pediu a vida

ao nume que em nds pensa.
Ai carne dada a morte!
morte jamais suspensa

a taca sempre fruida
Gltima, Unica e forte.

Orfeu e o estro mais forte
dentro da curta vida

a taca toda fruida,

fronte que ja ndo pensa
cancdo erma, suspensa,
Orfeu diante da morte.

Vida, paixdo e morte,

- tacas ao fraco e ao forte,
tacas - vida suspensa.
Passa-se a fragil vida,

e a taga que se pensa

eis rapida fruida.

Abandonada, fruida,
esvaziada na morte,
Orfeu ja ndo mais pensa,
Calado o canto forte



em cantochdo da vida,
cortada aria, suspensa

lira de Orfeu. Suspensal!
Suspensa! Aria fruida,
sextina artes da vida
ser rimada na morte.
Eis tua rima forte:

rima que mais se pensa.

XXIV

A sextina comeca

de novo uma aria espessa,
(sextina da procural)
Euridice nas trevas,

O Euridice obscura.

Eva entre as outras Evas.

Repousai aves, Evas,
gue a busca recomeca
cada vez mais obscura
da visdo mais espessa
repousada nas trevas
Ah! dificil procura!

Incessante procura
entre noturnas Evas,
entre divinas trevas,
Euridice comeca

a trajetoria espessa,
a trajetoria obscura.

Desceu a péatria obscura
em que ndo se procura
alguém na sombra espessa
e onde sombras sdo Evas,
e onde ninguém comeca,
mas tudo acaba em trevas.

Infernos, Evas, trevas,
lua submersa e obscura.
Al a aria comega,

e ndo finda a procura
entre as celeste Evas

a Eva da terra espessa.

Euridice, Eva espessa,
musa de doces trevas,

mais que todas as Evas -
musa obscura, Eva obscura;
sextina que procura

acabar, e comeca (LIMA, 1997, p. 606-8).
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A relagdo entre ambos 0s poetas, no entanto, ndo se resume ao intertexto. Como veremos
adiante, a ideia de poema orfico que norteara a Ultima fase da producdo de Mario Faustino foi
extraida da leitura da Invencéo de Orfeu, de Jorge de Lima.

A leitura assidua da obra de Jorge de Lima ficara evidente com a publicacdo, em 1957, da
série de artigos “Reverendo Jorge de Lima” em sua pagina do Suplemento Dominical do Jornal
do Brasil, Poesia-Experiéncia, em que faz uma extensa revisao da obra do poeta alagoano.

Voltando a “Brasdo”, ha outro intertexto possivel, desta vez interno a O Homem e sua hora.
Os versos derradeiros, “Até que nasca a lua e tombe o sonho, / O monstro de aventura que amei”,
ecoam no final do poema “Vigilia”, “Até que destas velas nascam ramas / E passaros apaguem
luto e chamas”. O jogo de contrastes entre ambos os disticos, da mesma forma que o titulo
“Vigilia” em nitida oposi¢do ao cenario onirico de “Brasdo”, sugerem que ha uma relacdo mais
intima entre esses poemas.

“Brasdo” tem 0s 14 versos caracteristicos do soneto e é distribuido em tercetos com um
distico final. A musica do poema € sustentada predominantemente pelo decassilabo heroico, pelo
paralelismo do primeiro verso e pela rima no ultimo verso de cada estrofe. O uso do paralelismo
com refrdo sustenta a dindmica ciclica da sucessdo da noite para o dia e a transfiguracdo da poesia
e da realidade por meio do sonho. O motivo onirico, fonte do irreal que da origem ao “verso
rampante”, conclui com a imagem da chave-de-ouro, a aurora, que pde fim ao sono e

consequentemente ao sonho.

Nasce do solo sono uma armadilha
Das feras do irreal para as do ser
— Unicornios investem contra o Rei.

Nasce do solo sono um facho fulvo
Transfigurando a rosa e as armas ldcidas
Do campo de harmonia que plantei.

Nasce do solo sono um sobressalto.
Nasce o guerreiro. A torre. Os amarelos
Corcéis da fuga de ouro que implorei.

E nasce nu do sono um desafio.
Nasce um verso rampante, um brado, um solo
De lira santa e brava — minha lei

Até que nasca a luz e tombe o sonho,
O monstro de aventura que eu amei (FAUSTINO, 2002, p. 76).
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“Vigilia”, separado de “Brasao” por outro poema sugestivamente chamado “Noturno”, tem
quatro estrofes divididas em quartetos e também finaliza com um distico, totalizando 18 versos.
Com excecdo dos ultimos versos de cada quarteto, que tém seis silabas poéticas, todos os demais

séo decassilabos heroicos. Ao eliminar esses quatro, chegamos a mesma estrutura de “Brasao”.

Triunfo de heréi morto — claro, dérico
Em seus verdes eretos, passageiros
Sustentos de fronddes de eternidade
Invernosos, sombrios.

Que maos, postas em meio a tua auséncia
Clamorosa, puderam resolver

O enigma dos eclipses desse sol
Alegdrico, altivo?

Mas néo temos resposta. E a esfinge desdenha
Devorar-nos na paz que a transfigura

Ap0s a fértil guerra pela indtil

Coroa longeviva.

Entretanto jazemos entre as tochas

Com ele. E nos repele. E nos confunde.

E s6 resta partir, por desertos agonicos
Semeando-lhe as cinzas,

Até que destas velas nascam ramas

E péassaros apaguem luto e chamas (ib., p. 78).

A sequéncia “Brasdo”, “Noturno” e “Vigilia”, nesse sentido, representa um investimento
literario no campo da imagem. Da inauguragdo dessa “armadilha”, o “monstro de aventura”
sonhado que permite a existéncia do guerreiro, ao contexto de mentira, mito, traicdo e raiva que
atravessa “Noturno”, e ao nascimento do dia, quando a “Vigilia” encontra a derrota do herdéi, que
jaz, deixando o eu-lirico sem resposta partir “por desertos agonicos”, semeando as cinzas a espera
de que dali nas¢a algo novo que dé€ conta dessa “auséncia” épica, “O enigma dos eclipses desse sol
/ Alegérico, altivo”.

O mesmo tom continua ainda com “Legenda”, que se entrega @ memoria e a lenda para
atravessar a contemporaneidade, trazendo um intertexto biblico, genético, para constatar até

mesmo a impossibilidade de cantar “O reino, a lenda, a gloria desse dia”. Resta ao poeta
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acompanhar o bandoleiro para as “Festas da Agonia” do poema seguinte, “Romance”, onde danga

e flerta com a Morte.

VIDA TODA LINGUAGEM

O que nasce dessa sequéncia € uma forma de resposta a questdo da possibilidade do épico
em nossos dias, de algo que sustente a grandeza do investimento pretendido por Méario Faustino
para a linguagem, que a coloque no mesmo nivel de atualizacdo de outras ciéncias e artes. Trata-
se de “Vida toda linguagem”, uma espécie de poema-manifesto no qual o poeta se pde em estado
de metalinguagem, sabendo com isso o sacrificio que poderia ser levado a fazer em algum
momento de suas carreiras profissional ou literaria, uma vez que, neste caso, a tentativa foi fazer
de sua prdépria vida a sua obra poética.

“Vida toda linguagem”, desde o primeiro verso, traz um trabalho aprofundado no campo
da linguagem. A eliminagdo do artigo definido e do verbo que comporiam a oragao “A vida é toda
linguagem”, por si s, revela a criagdo de algo que ja esta além do verso tradicional; de um encontro
do verso com a vida, com o contexto, com a Histdria. J& € mais um slogan publicitario que um
verso propriamente dito: “frase perfeita sempre, talvez verso”.

Trata-se de uma integracdo com a vida, do Homem com sua hora, mas nao qualquer
homem, além do universal trajado na maiuscula inicial, do humano deificado, incorpora também
0 eu-lirico refletido no proprio autor da obra. Ou seja, “Vida toda linguagem” nao so transforma a
vida na propria escritura do poeta, como também o insere na Historia por meio da “tradi¢ao”. O
poema originario dessa construgdo ¢ justo, uma “coluna sem ornamento, geralmente partida”.

N&o quer dizer com isso que se trate de uma imagem estatica, mas sim de uma “metafora
ativa”, assegurada pela a¢do de um verbo, “um verbo sempre, e um nome / aqui, ali, assegurando
a perfeicao / eterna do periodo”. “Talvez verso”, talvez ndo mais, “talvez interjetivo, verso, verso”,
que traz o leitor para essa construcdo, uma metafora que cria e faz criar, a vida que jorra desde o
“feto sugando em lingua compassiva” até o “sémen de homens maduros”, toda uma vida
transformada em “verbo, verbo”.

Ao mesmo tempo em que a leitura do poema situa 0 homem no tempo, também o
universaliza por meio dos verbos que “todos sabemos conjugar”: “amar, fazer, destruir”, ou 0

amor, a vida, a morte. A busca da perfei¢do eterna por meio da vida colocada em linguagem, mas
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também gerada pela linguagem. Ainda assim, o eu-lirico ndo ignora a magnitude de sua tentativa
de engendrar essa “vida sempre perfeita”: “imperfeitos somente os vocabulos mortos / com que
um homem jovem, nos terracos do inverno, contra a chuva, tenta fazé-la eterna”.

Ou seja, uma poesia construida a partir de uma auséncia, da falta de uma “imortal sintaxe”
que dé conta da vida. Nesse ponto, Mario Faustino se aproxima da proposta do concretismo, de
aproximar poesia do que ha de mais contemporaneo em relacdo a comunicacdo e a linguagem.
Cabe questionar se a sintaxe espacial do concretismo é mais eficiente que 0 verso para a escrita
faustiniana, mas sem ignorar que ambas as producdes partiram de uma linhagem do verso que o
explora até as ultimas consequéncias dentro de possibilidades apontadas em Um lance de dados
de Mallarmé.

A presenca de Pound, por exemplo, ja se faz sentir nas dissociagdes entre a lingua viva e
os “vocabulos mortos”, na “metafora ativa” dos imagistas, no trabalho de constru¢ao dessa “coluna
sem ornamento” ¢ na busca da apresentag¢ao, mais que da representacdo, por meio do poema. Da
mesma forma, o verso é levado ao limite, tanto em termos de condensacdo do significado, como
em termos de estrutura linguistica.

Apesar de visualizarmos a regularidade dessa coluna justa, geralmente com cesura, na
maior parte da producdo de Mario, bem como a preferéncia pelas dez silabas poéticas, o poema
“Vida toda linguagem” ¢ escrito em verso livre, acentuando a oralidade no texto. De qualquer
forma, trata-se de um “verso livre” construido a partir do decassilabo heroico, o que corrobora
ainda mais a afinidade com essa medida. Essa acentuacdo da oralidade pode ser verificada também
na ado¢do do uso de maiusculas e minGsculas comuns a prosa, diferentemente da maior parte dos
poemas do livro, que trazem iniciais maiusculas no comeco de todos 0s versos.

Todas essas particularidades, o carater predominantemente metalinguistico, o rigor
apresentativo, o trabalho com a lingua, a ado¢do do verso livre e de elementos da prosa, nesse
poema, tém em comum a proposta de colocar a subjetividade do poeta como objeto de sua arte.
Ao compor “Primeiro poema”, Mario atestou o inicio de sua obra poética. Com a publicacdo de
“Vida toda linguagem”, esse atestado passou a corporificar uma obra poética.

Como mencionei anteriormente, é dessa proposicdo que Chaves (2004) parte para compor

sua trama da vida de Mario Faustino, lendo a obra por meio da biografia, e vice-versa.
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Escrever, mas fazendo-o de maneira que o arquivo se confunda com o texto, tornando-se parte viva
da propria narrativa — procedendo uma espécie de metamorfose do arquivo em historia de vida.
[...] A contrafagdo da vida de Mario Faustino — uma ‘Vida toda linguagem’.

Se 0 melhor retrato de cada um é aquilo que escreve, como queria o Padre Antonio Vieira, ninguém
mais do que Mario Faustino concebeu a vida construindo a sua maneira de ser e de ser visto, como
se vivesse em ritmo de (auto)biografia (CHAVES, 2004, p. 30).

No nosso caso, para um close reading da obra dentro da proposta faustiniana — que buscava
no poema uma solugdo nao exatamente para o verso, mas para a coexisténcia dessa subjetividade
lirica com a vasta medida épica —, a presenca do leitor suplanta a necessidade de uma interpretacéo
biogréafica. Nesse sentido, o uso da segunda pessoa do plural intensifica o tom interjetivo,
universalizando o poema e chamando o leitor a participar da construcdo do sentido. O texto se
apresenta com autossuficiéncia e coloca nas maos do leitor a tarefa de fecundar o poema e
completar o ciclo da criacdo, que faz da linguagem — e nao da biografia do autor — a vida do poeta
e 0 mantém vivo para além da morte do sujeito biografico.

Em “Vida toda linguagem”, essa sinergia atinge o auge em toda a obra, destacando o poema
de todos os demais do livro. Nas paginas seguintes, a obra retoma o tom mais voltado ao passado
classico que ao presente. E como se, com O Homem e sua hora, Mario Faustino estivesse prestando
contas do seu aprendizado poético enquanto preparava o terreno para uma outra fase de producao,
mais voltada ao contemporaneo, manifesta nesse poema.

Por fim, uma relagdo de contiguidade escondida entre 0s poemas “Romance” e “Vida toda
linguagem” sintetiza o ciclo do dia e da noite profetizado no “Prefacio”, iniciado com “Mensagem”
e concluido em “Romance”. Trata-se das Gltimas palavras dos ultimos versos de “Romance” e das
primeiras dos primeiros versos de “Vida toda linguagem”. “sorte”/“Morte”, “Vida”/“frase”.

Além da relacdo evidente entre o acaso (“sorte”) e a linguagem (“frase”), da qual se pode
inferir o intertexto com Um lance de dados de Mallarmé, e dos opostos “Morte” e “Vida”, ha ainda
todos os cruzamentos possiveis e uma generalizagcdo com base no conjunto dos elementos, uma

das caracteristicas da escrita ideogramica:

sorte Vida

Morte frase

Assim, “Vida toda linguagem” interpde-se como sintese de um movimento ciclico que

engloba os seis primeiros e os seis ultimos poemas de “Disjecta membra”, tendo a si como centro,
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que se fecha em “Romance” e volta a se abrir em “Estrela Roxa”. Um elemento comum a ambos
os ciclos é a desiluséo.

Apesar de sua biografia mostrar um Mario Faustino solar, muito Iucido, vivido e bem-
humorado, sua poesia nesse momento remete a angustia, ddvida, desprezo, desespero, o que revela
um temperamento em constante conflito consigo mesmo e com sua existéncia, que mesmo quando
solar, desenvolve-se em maus pressagios. Este trecho de “Estrela roxa” da uma boa amostra disso,
além de colocar em tema as tensdes com o cristianismo no episoddio biblico da “figueira

amaldicoada?! e nos membros cravejados de Jesus:

Oh moribundo lume de pressagio

Oh sonolenta luz de aras defuntas,

Que corpo se pendura de teus bracos

De figueira sem folhas de esperanca,

Que suor, que semente cai dos membros

Do cadaver solar que hoje cravejas

No lenho de teu signo suicida? (FAUSTINO, 2009, p. 72).

A aurora de “Pressdgio” também ressurge nos versos “No mar e na descrenca deste dia...
/ Por que fazes da aurora essa paixdo, / Por que desse oriente um funeral?” (ib., p. 85), configurada
na impossibilidade do canto, num luto natimudo do qual a alma do poeta se despede no poema
seguinte, “Alma que foste minha”, cuja tematica moral também toma como centro os dogmas do
cristianismo, sobretudo em relacdo ao sexo.

Em “Soliléquio”, a imagem derradeira de “Estrela roxa” do “luto que une 0 cérebro as

entranhas” também retorna para descrever mais uma das sensacdes negativas desses poemas:

Nausea —
0 cérebro consome sua cdpula
Sinistra com meu lado aberto esquerdo.
Na balanca dos rins, na mortalha do figado
Poderas ler pressagios: mas que visceras
Proclamam nossa gldria enquanto o sangue
Escorre, esquece e expande seus exilios? (ib., p. 75).

Estéo presentes o intertexto biblico, tanto com o Novo quanto com o Velho testamentos, a
“hora sexta” que voltara a ser mencionada no poema “O Homem e sua hora”, o sagrado, o pecado,

a sacralizagdo do pecado, a ideagdo suicida, a morte, 0 mar, o naufragio, o desprezo que lembra

21 \fer Marcos, 11, 12-14; Marcos, 11, 20-25; Mateus, 21, 18-22.
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Drummond (2007, p. 247-248) quando canta “Imaginacao, falsa demente, / ja te desprezo. E tu,
palavra. / No mundo, perene transito, / calamo-nos. / E sem alma, corpo, és suave”.

O poema “Mito” se tornou célebre justamente por conta do mito em torno da “aeromorte”
do poeta, como ¢ o caso dos versos: “Ser em forma de passaro / Sonora envergadura / Ruflando
asas de ferro sobre o fim / Dos éxtases do espaco, / Cantando um canto de a¢o nos pomares / Onde
o tempo nao treme, / Onde frutos mecanicos / Rolam sobre sepulcros sem cadaver” (FAUSTINO,
2009, p. 77).

Nesse poema, Mario Faustino retoma o tom onirico para abordar uma vez mais a sensagdo
de impoténcia diante da representagdo do Belo: “O Fazedor anula / O inferno que o refina / E
alcando-se ao poente mais seguro / Mergulha na verdade / Acesa que o derrota e reduz ao /
Dormente ser de vidro e cor que sonha” (ib., p. 78).

Essa sensacdo é modulada pelo sentimento de perenidade de outro poema famoso pelo tom
premonitdrio: “Sinto que o més presente me assassina”. Em ambos os casos, o que percorre a
superficie do poema sdo as ondas de uma tensdo entre o efémero e o eterno, mais precisamente a
luta — previamente perdida como o “luto” “natimudo” de “Estrela roxa” — do eu-lirico em busca
do Belo em toda sua plenitude e eternidade. Vale lembrar ainda que o poema “Eterno”, de
Drummond, foi publicado em Fazendeiro do Ar, em 1954, ano anterior ao O Homem e sua hora.

Por fim, encerrando a parte intitulada “Disjecta membra”, no poema “Haceldama”, Mario
Faustino faz uso de outra técnica frequente em sua producdo, que é a de falar por meio de
personagens miticos, lendarios e histéricos. Neste caso, 0 poeta incorpora a voz de Judas para
compor pedras-de-toque como os versos “Meu canto, esta alimaria sob o verbo do tempo, / Sobre
a lingua da morte, entre os labios do inferno”, na qual as preposicdes “sob”, “sobre” e “entre”
dancam no intelecto, espacializando a metafora, em técnica semelhante a usada, com outro viés
semantico, por Jorge de Lima no “Canto oitavo” da Invencdo de Orfeu, quando escreveu: “em
minhas maos, em vossas maos, as nossas”?? (LIMA, 1997, p. 697).

O ultimo verso, em discurso direto, declara: “— Eu vi um bezerro dourado morrer de
abandono.” (FAUSTINO, 2009, p. 82). O retorno aos mitos essenciais, ao paganismo dos deuses
primevos e dos falsos idolos, € o combustivel para a lide com as linhas fantasmaticas que se

sobrepdem na escritura, como 0s conflitos do préprio autor sobre sua sexualidade e sua religido.

22 Qutro exemplo que aplica técnica semelhante sob uma perspectiva temporal: “a propria poesia que surgiu /
intemporal, poesia que antevejo, / poesia que me vé, verd, me viu” (LIMA, 1997, p. 761).
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Entretanto, a obra universaliza tais questdes, colocando antes a cultura ocidental em crise por meio

da linguagem.

SETE SONETOS DE AMOR E MORTE

N&o a toa, para a segunda parte do livro, Mério Faustino elegeu dois temas universais e
uma forma candnica, sdo os “Sete sonetos de amor ¢ morte”, nos quais explorou todo seu potencial
técnico e demonstrou sua maestria no manuseio do verso cléssico. Além disso, essa parte também
reforga os temas do “Amor” ¢ da “Morte” cOmo centrais na sua poesia.

Isso ndo se da somente de maneira independente, mas também em relacéo ao vinculo entre
esses temas. Dessa forma, o amor se apresenta como rés sacrificial, que posteriormente sera
consumida pelo Tempo. Sacrificio este que possibilita a criacdo, a transcendéncia do verbo em
objeto, a utopia da apresentacdo em detrimento da representacdo. Dai provém os elementos
religiosos, que tensionam o erotismo faustiniano, e a impostacdo dramatica desses sonetos. Nas

palavras de Nunes:

Dessa perspectiva, que é a da linguagem substantificada, em que palavra e coisa se tornam
mutuamente reversiveis, 0s sonetos e 0s poemas da fase de O Homem e sua hora, principalmente os
‘Sete sonetos de amor e morte” desse livro, sdo exemplares. Densamente metaforicos e alusivos,
harmonizam diversas tonalidades expressivas — o canto e o louvor, a celebragdo e o vaticinio — de
encontro & projecdo dramética da subjetividade tensa, o Eu universalizado como contendor
(agonistes) do mundo, e ligam a particular disposicdo animica do poeta, convertida em sentimento
de existéncia, a um fundo mitico extraido da cultura cléssica e do Cristianismo (FAUSTINO, 2000,

p. 7).

O que temos, entdo, ndo ¢ apenas o “amor pela morte” do poema ‘“Romance”, mas o
acréscimo de uma postura sacrificial diante da arte. Assim, logo no primeiro soneto da série, 0 eu-
lirico ¢ devorado por um amor ansioso, feito de “pranto e riso”. Da mesma forma, em “Nam
Sibyllam...”, o poeta evoca ndo somente os oraculos gregos, mas mais especificamente a
referéncia de T. S. Eliot ao Satiricon de Petronio, na qual a Sibila de Cumas anseia pela morte.

Em “Inferno, eterno inverno, quero dar”?3, Mario Faustino faz uso da antitese e do

paradoxo, e importa o termo espanhol “caratula” para cobrir de divida a busca desesperangosa

23 Augusto de Campos encontrou imagem semelhante do inferno-inverno na poesia de e. e. cummings. Ver Cummings
(2012, p. 34).
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pela redencdo. Torna-se emblematico, com isso, que 0 poema seguinte, “Agonistes”, explicitando
0 intertexto com o drama de John Milton, pleiteie 0 mundo na figura de um redentor.

Podemos sentir a fugacidade do tempo a qual nos referimos ha pouco nos disticos finais de
“Inferno, eterno inverno, quero dar”, “Caratula celeste, onde o fugaz / Estilo de teu riso —
paraiso?”’; ou de “Agonistes”, “Para acorda-lo o verso que bramia / No cérebro do atleta e la
morria”, por exemplo. As imagens referentes a essa tematica sao recorrentes. Todo o poema “Onde
paira a cangdo recomec¢ada” ¢ uma elegia a juventude e sua efemeridade.

Com “Ego de Mona Kateudo”, Mario mantém sua linha criativa, que ndo trata exatamente
de leituras e releituras do periodo classico, no caso um fragmento de Safo, por algum viés da
modernidade tardia, mas da recriacdo da imagem, assim traduzida por Décio Pignatari (1996, p.
26): “Cai a lua, caem as Pléiades e / E meia-noite, o tempo passa ¢ / Eu s6, aqui, deitada, desejante”.

Todo o soneto ¢ uma reformulagdo dessa imagem. Desde o distico inicial, “Dor, dor de
minha alma, é madrugada / E aportam-me lembrangas de quem amo”, esta evidente a dor da perda
que pinta a atmosfera criada por Safo. Nesse sentido, 0 poeta provoca uma renovagao semantica
da metéafora original. Esse processo de ressignificacdo transcende o intertexto propriamente dito,
apropriando-se do original para recompor a cena.

Tanto o soneto quanto a cena classica de um canto de amor de morte, aqui, estdo
ressignificados, transformados em metéaforas de uma escritura, em uma poética. Sendo assim, 0s
“Sete sonetos de amor ¢ morte” ddo forma aos temas que a propria obra elege como centrais. Nao
apenas 0 amor e a morte, independentes, mas sobretudo o relacionamento entre ambos, jogo que
assume o caminho do sacrificio, Unica forma possivel de reconciliacdo com a vida e a linguagem.
O perdao surge no ultimo dos sete sonetos, “Estava 1a Aquiles, que abracava”.

E por meio de um meticuloso trabalho de matizagio que esse soneto se abre a uma leitura
ndo-linear, na qual a estrutura simbdlica é gerada a partir do cotejo de metaforas e imagens. A
filtragem dos elementos comuns desse jogo combinatorio permite uma ruptura do percurso
sintatico habitual, sem renunciar a uma forma fixa, em que a sucessdo de versos sobrepde-se uma
interpretacéo sincronica.

Neste poema também ressurge a referéncia a “cidade exata”, este reino da redengdo por
meio da razdo, que em alguns momentos assume a figura da “torre”, e, em outros, da “estatua”, da
“cidade” ou do “jardim”, mas sempre de uma constru¢do humana. Neste caso, ¢ na “cidade exata,

aberta, clara” que os inimigos € adversarios se reencontram, as traicoes sdo esquecidas e as
9
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posicdes se invertem. Aquiles com Heitor, Saul com Davi, 0s seteiros com Sebastido, o diabo aos
pés de Deus e o crucificado “beijando uma vez mais o enforcado”, todos nesse nao-lugar de
conciliacdo, em que as paixdes do Homem e de sua hora j& ndo se aplicam.

O soneto “Estava 1a Aquiles, que abragava” anuncia ndo somente o advento dessa “cidade”
como também a primeira tentativa de Mario Faustino de recria-la por meio da linguagem, no
poema “O Homem e sua hora”. Como veremos mais adiante, a conclusao do processo de criagdo
desse ndo-lugar verbal e da transposicdo da figura do poeta para |4 por meio de sua escritura
coincidird com a morte prematura de autor, que serve também para concluir a obra no campo da

metafora.

O HOMEM E SUA HORA

Antes de tudo, “O Homem e sua hora” é um poema ciclico. Comega em tom jaculatorio
com a expressao “pelos séculos dos séculos”, que tem sua origem no grego helenistico, mas que
em sua versdo latina “et in saecula saeculorum” integra o canto liturgico catolico “Gloria ao Pai”,
e fala dos atributos eternos da divindade. Assim é o inicio do poema: “... Et in saecula saeculorum:
mas / Que século, este século — que ano / Mais-que-bissexto, este — / Ai, estacbes —”
(FAUSTINO, 2002, p. 106).

Também ndo passa despercebido o intertexto com o sugestivo “Ao som da sétima

trombeta” de Tempo e Eternidade, que Jorge de Lima fecha com “per omnia saecula saeculorum”:

E o mar ofereceu ao juiz

todos os seus mortos,

todos os seus afogados,

todos os seus suicidas,

todos os seus herois (LIMA, 1997, p. 337).

Em “O Homem e sua hora”, as reticéncias que inauguram a narrativa poética sugerem que
essa mesma narrativa nao comeca ali, mas vem de outros tempos, outras vozes, outras narrativas,
ou que até mesmo os versos anteriores de “Gloria ao Pai” ndo redundam no derradeiro “Amen”,
mas em uma conjuncdo adversativa, expondo logo no primeiro verso a tensdo que permeara todo

0 poema.



55

E justamente com as reticéncias e com outro excerto, em portugués e latim, da mesma
oragao que o poema termina, como lemos no ultimo verso: “Agora e sempre, sempre, nUNC et
semper...”. Estabelece-se, assim, uma linha temporal para o poema, que vem de “tempos
imemoriais” e vai até a eternidade, que comeca e termina com um canto de gldria, cuja divindade
passa ao ser humano.

Entretanto, a conjuncdo adversativa em contraponto ao louvor eterno no inicio do poema
estabelece o Homem e a hora dessa narrativa. Ao espirito antropocentrista do “Homem”, grafado
com inicial maidscula na primeira edi¢do de 1955, soma-se 0 chamado dos maus pressagios de um
ano especifico, dentro de todo o século que o engloba, para um hero6i igualmente especifico,
também morto, como todos daquele século no qual a propria utopia morreu.

Ao chamado da eternidade, quem escuta € a morte, a qual o poeta sacrifica sua vida em

bh 13 2 13

funcdo da arte por meio da linguagem. Esses elementos, “eternidade”, “efemeridade”, “vida”,

2% ¢ 2% ¢ 29 <

“morte”, “amor”, “verbo”, “tempo” e “espaco” se entrelacam através da lingua, em um jogo de

2% ¢¢ 99 C619% ¢ 9% ¢

aliteracdes e assonancias entre os termos “mas”, “mais”, “ai”, “et”, “que” e “este”, bem como da

[{P%2)

letra s , que se repete sonoramente nESSes versos.

Acrescentemos ainda os travessdes, que enfatizam o percurso gradativo do eterno ao
secular, ao anual e, por fim, ao sazonal. E nas estaces que o narrador inaugura seu dialogo com o
Herdi, como se Ihe perguntasse coloquialmente se “chove hoje?” Mas tal didlogo, lembremos, s6

é possivel por meio de uma linguagem que sobreviva aos séculos. Assim, o eu-lirico conclui que:

Esta estagdo ndo é das chuvas, quando

Os frutos se preparam, nem das secas,

Quando os pomos preclaros se oferecem.

(Nem podemos chama-la primavera,

Verdo, outono, inverno, coisas que

Profundamente, Hero6i, desconhecemos...) (FAUSTINO, 2009, p. 92).

O eu-lirico conta entdo que essa estacdo é uma ndo-estacao, que reside fora do tempo e da
possibilidade, entretanto existe, avessa, feita de podridao e impossibilidade.

Esta é outra estacdo, é quando os frutos
Apodrecem e com eles quem 0s come.

Eis a Quinta estacdo, quando um més tomba,
O décimo-terceiro, 0 Mais-Que-Agosto,
Como este dia é mais que Sexta-feira

E a Hora mais que Sexta e roxa (ib., p. 92).



56

Como disse Jorge de Lima no seu “Adeus, Poesia”, também de Tempo e Eternidade,
“Senhor Jesus, o século esta podre. / Onde € que vou buscar poesia?” (LIMA, 1997, p. 347).

Nesta ndo-estacédo, que adquire fungéo espacial, o narrador conclui seu percurso gradativo
do eterno ao instante, colocando no lugar do “agora” o “aqui”, que abre a historia com a cena
inicial, na qual o eu-lirico vai consultar os oraculos gregos, assim como na lenda que alimenta (e
se alimenta da) sua escritura, afinal, conta-se que Mario Faustino morreu de acidente de avido apos

fazer uma consulta com uma quiromante.

Aqui,
Sébia sombra de Jodo, fumo sacro de I(iebo
Venho a Delfos e Patmos consultar-vos,
Vés que sabeis que conjuncgdes de agouros
E astros forma esta Hora, que soturnos
Vo0s de asas pressagas este instante (FAUSTINO, 2009, p. 92).

E justamente desse ndo-lugar da morte, ndo somente do corpo fisico, mas também das
ilusdes®*, do dominio dos instintos, do herdi para o nascimento da lenda, dos ideais utdpicos, que
a noite — metafdrica, imortal — rui em diversos momentos do poema. Ela é evocada pela imagem
que ecoa ao longo das diferentes passagens da narrativa, por exemplo, em “Desaba a noite”, “A
noite tomba”, “Cai a noite”, “A noite rola” e na pedra-de-toque “Nox ruit, nés ruimos. Nossa
ruina”.

Dessa forma, é assim que, ap0s fazer a consulta a sabedoria classica, o narrador brinca com
as semelhangas entre o verbo “ruir” no portugués e “ruit” no latim, usando a expressao “nox ruit”,
assim como Virgilio na Eneida, inclusive quando se refere a Enéas, “Nox ruit, Aenea; nos flendo
ducimus horas”?®. Em “O Homem e sua hora”, lemos: “Nox ruit, Aenea, tudo se acumula / Contra
nos, no horizonte”.

A sorte, ou acaso, entra em cena nas mesas em que jogam os deuses, enquanto o eu-lirico
pede a Pound que evoque o mistério de Eléusis. Assim como os ‘“sondmbulos”, “lideres” e
“deuses”, o poeta joga com o destino por meio das palavras, migrando pela tradi¢ao, de referéncia

a referéncia, chegando a enxertar o ultimo verso do Paraiso de Dante em meio ao seu canto para

24 Em O futuro de uma ilusdo, Freud (1974) escrevia sobre as religides: “Néo dispomos, porém, de outros meios de
controlar nossa natureza instintual, exceto nossa inteligéncia. Como podemos esperar que pessoas que estdo sob o
dominio de proibigdes de pensamento atinjam o ideal psicologico, o primado da inteligéncia?”.

25 «A noite, Eneias, avanga, e a chorar nés gastamos o tempo” (VIRGILIO, 2016, p. 413). Traducao de Carlos Alberto
Nunes.
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novamente relacionar o amor e a morte: “L’amor che move il sole e I’altre stelle / Aqui parou, em
ponto morto”.

Em outro excerto:

Amor represo em ritos e remorsos,

Eros defunto e desalado. Eros!

Eras tdo ledo enquanto ndo pregavam

No cume do obelisco de teu falo

Uma cruz, um talento de ouro, um preco,
Um prémio, uma san¢ao... Desaba a noite,
A noite tomba, Iésus, e no céu

Da tarde, onde os revoos de mil pombas
Soltas pelo desejo de teu reino?

Todo este caos, Homem, para dizer-te

Ser débil cana o cetro que ndo podes
Quebrar, ser de ervas mas o diadema

Que néo podes cortar com teus cabelos!
Nosso inimigo toma nosso aspecto

Para zombar da nobre nossa espécie:

E que nos erguera deste sepulcro? (FAUSTINO, 2009, p. 93-94).

Assim como dialogava hd pouco com Enéas ou Pound, o canto se dirige de personagem a
personagem, Eros, Jesus, até chegar ao Homem, para fechar mais uma passagem do poema
tomando para si o exemplo dos “bardes assinalados” de Os Lusiadas de Camdes no Ocidente e da
filosofia confuciana no Oriente, alertando para o caminho sem volta da espécie humana quando
“cai anoite”. A imagem natural das estagdes e do didlogo com Enéas ¢ entdo retomado, para iniciar

outra passagem do poema.

Heroi, vé teus bar@es assinalados:
Escondem luzes feitas para arder

Por todo o império; e nunca se contemplam
Direto ao coracéo, antes de agir,

E querem reformar o reino sem
Reformar as provincias; sem que neles
Mesmos brilhe azulada disciplina;

E sem retificar seus coragdes;

E nunca demorando na pesquisa

Da palavra precisa que defina

Seus mandos desconexos. A raiz

Jaz confusa, Kungfutsé, nada acima
Poderei ordenar, nem tronco, ramos
Folhas ou flores, muito menos frutos
Ou sementes futuras. Cai a noite.
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Vassalos gagos, soberanos mudos,
Fala do trono obscura, o reino rui —
Nox ruit, Aenea, lua nova aponta (ib., p. 94).

O poema segue “com o passar das horas” pelas tradigdes classica e crista até voltar a Eneida
e a encruzilhada entre a ruina e lucidez, onde o poeta se despede do Herdi, assim como Virgilio
deixa Dante no fim do Purgatério, para que o Herdi siga sozinho ao Paraiso. E ent&o que, em “O
Homem e sua hora”, o eu-lirico se retira para construir sua obra (torre ou estatua), que entregara,

ao final, para que Enéas (Dante) a leve consigo para a “Gloria” além-mar (Paraiso).

Flendo ducimus horas... E é aqui

A cruz onde o caminho se divide

Em dois atalhos: um para o Mosaico
Tartaro espesso, 0 outro para o licido
Heleno Elisio, nosso reino livre

E nosso verbo, nossa danca e chama.
Aqui devo deixar-te, Her6i. Retiro-me
Para uma ilha, Chipre, onde nascido
Outrora fui, onde erguerei ndo uma
Turris, eburnea, torre inversa, torre
Subterranea, defesa contra as pombas
Cobalticas, columbas de outro Espirito — (ib., p. 95)

Essa torre, 0 poeta passa a construi-la, recuperando e calibrando suas ferramentas por toda
a tradicdo, em uma forma de ressignificacdo — fundada no conceito de “renovacdo” de Pound,
digerida no contexto de sua prépria poesia — metaférica dessa linhagem de lendas, mitos e poetas
classicos e cristdos por meio de imagens. Depois de passar por Orfeu, a estatua é terminada e

“armada” para que sobreviva ao percurso e seja transmitida por meio da tradicdo.

Pronta esta estatua, agora, os deuses e eu
Miramos o milagre: branca estatua

De leite, gala, Galatéia, limpida
Contrafacgdo de canto e eternidade...

E armamos essa estatua, que vencer
Hé-de, no mundo, Usura e seus dragdes,
Tabus que se ornamentam contra o aberto
Olhar de seu desejo eburneo, contra

O raio que forjamos. Prende, artista

A sua ilharga a espada inscrita que hoje
Rasgara rotas rumo ao gral repleto

De sangue, sémem, lagrimas humanas (ib., p. 95)
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A medida que as armas s&o colocadas, nelas sdo grafados os ensinamentos que tornam viva
essa tradicdo. Recria-se, no plano do poema, essa sabedoria secular conforme a leitura avanca,

conforme a estatua é devidamente paramentada para a viagem que a aguarda.

Parte, estatua
Na terra cor de carne as vias fremem
Duras de sangue e seixos — vai aos homens
Ensinar-lhes a magica olvidada:
Ensinar-lhes a ver a coisa, a coisa
N&o o que gira em torno dela, a ela
Semelho, quase igual, para enganar-nas;
Ensina-lhes a ver, de coisa a coisa,
O fogo que as reline, ndo o gelo
Que entre as coisas navega, a separa-las:
No mar cor de mortalha as rotas gemem...
Vai, estatua, levar ao dicionério
A paz entre as palavras conflagradas.
Ensina cada infante a discursar
Exata, ardente, claramente: nomes
Em paz com suas coisas, verbos em
Paz com o baile das coisas, oradores
Em paz com seus ouvintes, alvas paginas
Em paz com os planos atros do universo —
Na selva cor de vida os atalhos vibram (ib., p. 97)

Os paralelismos e modulacdes que ecoam entre si, bem com as expressées que retomam o
cair da noite, vao ditando ndo so o ritmo da leitura como também dando coeséo e coeréncia a
sucessdo de fatos da narrativa poética. E o caso do espelhamento provocado pelos versos “No mar
de mortalha as rotas gemem...” ¢ “Na selva cor de vida os atalhos vibram.”, um com pontuacao
reticente, outro, assertiva, gerando discursos subliminares nos meandros do poema.

N&o apenas isso, esse dispositivo l6gico dentro da musica do poema opera um jogo de
antiteses, terreno em que Mario ja havia demonstrado sua exceléncia em poemas anteriores, que
por sua vez transmite uma ideia ou conceito: a obra viva almejada pelo poeta. A técnica utilizada
aqui permite associar diferentes imagens por meio da “musica” (ou melopeia) do texto. A partir
dessa associagdo de imagens, € possivel inferir leituras, conceitos, ideias e teses. De maneira
proxima, o ideograma — como estudado por Pound via Fenollosa — combina diferentes caracteres
representativos de palavras com sentido semelhante para relaciona-los a um objeto ou ideia

comum.



60

Ainda no poema, € depois de pronta e armada, quando ja esta todo reunido o conhecimento
a ser repassado, que o artesdo se dirige a sua obra e pede a ela que leve Enéas consigo, para que
ambos, juntos, possam “gozar melhor destino”. Por fim, o poeta pede que, ao cessar da noite, a
obra volte ao seu autor, para que possa contempla-la, ouvi-la e cogita-la. Para que Vénus, ou o
amor, torne-a viva e possa conjugar os verbos essenciais, dando origem a um filho, que fundara

uma ilha consagrada a ela, como anuncio de um novo ciclo geracional:

Quando o coche
Da noite detiveres, can¢cdo minha,
Retorna a mim, que passarei mil anos
A contemplar-te, ouvir-te, cogitar-te.
Vénus fara de teu marfim fecunda
Carne que tomarei por fémea, carne
Feita de verbo, cara carne, mée
de Paphos, filho nosso, que outra ilha
Fundara, consagrada a tua mdsica,
Teu pensamento, paisagem tua.
Ilha sonora e redolente, cheia
De pios templos, cujos sacerdotes
Repetirdo a cada aurora (hrodo,
Hrododaktulos Eos, brododaktulos!)
Que Santo, Santo, Santo é o Ser Humano
— Flecha partindo atrés de flecha eterna —
Agora e sempre, sempre, nunc et semper... (ib., p. 98)

A mesma cena que antecede a partida apds a queda de Trdia, evocada durante todo o
poema, serve de fundo para a narrativa, na qual o poeta constroi sua estatua — a cancao, que o
eternizara — e pede que Enéas a leve consigo em busca da Gléria além-mar. E disso que trata o
poema, da busca pela coisa em si, ndo pela sua representacdo, e da tentativa de eterniza-la por meio
da linguagem.

Mas que coisa € essa? Neste caso, € a préopria vida, feita poema em busca de leitores. O
valor da escritura de Mario Faustino ndo esta na tentativa de se representar por meio da poesia,
mas de recriar-se no ndo-lugar das palavras, constituindo sua obra a partir de si mesmo. Antes sua
vida se faz linguagem, a partir dai sua linguagem se faz viva, este é o ciclo metaforizado no canto
litdrgico que abre e fecha o poema.

Nas trés partes de O Homem e sua hora, Mério Faustino prenuncia sua nogdo poética, elege
e ressignifica seus temas obsediantes para, em seguida, elaborar sua tentativa de recriar essa

concepcao no plano verbal. Entretanto, essa edi¢do se apresenta como uma solucéo para a obra, e
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ndo para a arte vislumbrada pelo autor, que deveria se aplicar também a continuidade de sua
producdo literaria.

Para dar conta do projeto anunciado ao final do poema “O Homem e sua hora”, que por si
s0 ja finaliza o argumento, fez-se necesséria outra obra, algum tipo de reconstrucdo da anterior,
gue avancasse na mesma proposta poética. Essa questdo levou o autor a uma fase de profunda
revisao e reelaboracdo que durou alguns anos, incluindo o abandono de projetos e a composicao

de fragmentos ndo publicados de uma obra continua.
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PARTE 2 - RECONSTRUCOES

Orfeu, para conhecer teu espetéculo,
em que queres senhor, que eu me transforme,
ou me forme de novo, em que outro oraculo?

(Jorge de Lima)

Mortalhas no oriente e, no nascente,
Fogueiras de alegria. ..

Dura sorte,

Ter de deixar para outra noite a morte.

(Mério Faustino)

A RECONSTRUCAO (1956-1958)

No ano seguinte a publicacdo de seu livro O Homem e sua hora, Mério Faustino se transfere
definitivamente para o Rio de Janeiro, e outras mudancas também passam a acontecer rapidamente.
Enquanto acompanha a repercussdo de sua obra na imprensa®®, o poeta comeca a projetar, em
agosto, um novo livro, que se chamaria A reconstrucgao.

Em 23 de setembro de 1956, o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB) publica
o primeiro nimero da pagina Poesia-Experiéncia, dirigida por Mario Faustino. E também em
setembro que o poeta entra em contato pela primeira vez com Augusto de Campos €, por meio
dele, com outros integrantes fundamentais do concretismo, Haroldo de Campos e Décio Pignatari.

E nesse periodo de intensa experiéncia que sua poesia se torna também mais
“experimental”. Em outubro, publicou no Correio da Manh& o primeiro de uma serie de poemas
diferentes de tudo que havia produzido até entdo. Além de causar certo alvorogo entre os leitores
pela tematica homoerotica, “22-10-1956” também marcou o inicio da experimentacdo do poeta
das possibilidades visuais da pagina em branco.

O empenho no projeto de A reconstrucdo, como veremos, confunde-se com a histéria de
Poesia-Experiéncia no SDJB, bem como com a fase produtiva de publicacdo de seus “poemas

experimentais”, configurando trés vieses de atividade literaria em fluxo simultaneo, e com todo

20 artigo “O Homem e sua hora (Mario Faustino)” sai no terceiro numero da revista Dialogo, de Sdo Paulo, em
margo de 1956. Em agosto, por duas semanas consecutivas, a se¢do “Livro de Ensaio”, do Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil, publicou o artigo “O Homem e sua hora” de Benedito Nunes.
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um ciclo da vida de Mario Faustino, que se encerra na década de 1960, antecipando a ruina dos
anos aureos do desenvolvimentismo que culminaram no retorno ao autoritarismo.

De A reconstrucdo, além dos rascunhos datilografados e manuscritos, quase tudo que ha
de publicado esta reunido em Poesia completa / Poesia traduzida, livro organizado por Benedito
Nunes?’, que ainda brinda o leitor com uma cépia da primeira pagina do manuscrito com alteracdes
de punho do autor, e publicado em 1985, a saber: um plano e dois poemas.

A esse material, acresce uma cdpia da primeira pagina do plano, que consiste num projeto
de execucdo do poema, que seria dividido em oito partes, das quais a primeira é a Gnica que chegou
a ser escrita. Ao projeto e a esta primeira parte, soma-se o poema “E nos irados olhos das bacantes”,
que deveria integrar a ultima.

Na relacdo de Mario Faustino com o verso, a primeira palavra desse “PLANO DE A
RECONSTRUCAO”? ¢ esclarecedora: “DECASSILABOS”, a qual poderia ter acrescentado,
heroicos, medida de toda a primeira parte do poema, a Unica que chegou a ser escrita, e que deveria
compor também as outras sete, conforme esse mesmo plano. Vai ao encontro desta suposi¢cdo o
fato de que o “E nos irados olhos das bacantes”, que deveria integrar o final da obra, também foi
engendrado nessa medida.

A obra projetada ¢ composta de uma narrativa heroica na qual o poeta “Com a lira em
punho” (FAUSTINO, 1985, p. 108), percorre seus infernos a procura de seu amor. Em determinado
momento, o roteiro dessa obra encarna uma espécie de pastiche da Divina Comédia, tendo Camdes
no lugar de Virgilio. Da parcela executada desse projeto, destacam-se, além do referencial classico,
a pontuacao ritmica e a atmosfera de desolacdo da primeira parte de A reconstrucdo, que sdo muito
proximas de A terra devastada de T. S. Eliot. Vale lembrar que “The waste land” tem como
epigrafe a citagdo de Petronio que comega com “Nam Sibyllam”. Os dez primeiros versos de cada

obra s&o suficientes dar uma nocéo desse intertexto:

A reconstrucdo The waste land
Em cinza de derrota nos deitamos April is the cruellest month, breeding
Abracando sangrento camarada. Lilacs out of the dead land, mixing

2" Na edicéo de 1966 da Poesia de Mario Faustino, Nunes optou por sacrificar “os esbogos, os simples exercicios
poéticos, as tentativas como A Reconstrucao, que Mario Faustino, temos certeza, jamais pensaria publicar no estado
em que os deixou” (FAUSTINO, 1966, p. 35).

28 Cuja transcrigdo completa pode ser encontrada na edicdo de 1985 organizada por Nunes, p. 105-109.
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E acordamos desertos, um cadaver Memory and desire, stirring

Precoce em nossos abracos, a vitoria Dull roots with spring rain.

Lavrando noutro campo. Entdo lavamos Winter kept us warm, covering

Esse alheio troféu para entrega-lo Earth in forgetful snow, feeding

Absterso a sua origem. Demarcamos A little life with dried tubers.

A cova com trés pedras e saimos Summer surprised us, coming over the Starnbergersee
Em busca de uma fonte para nos With a shower of rain; we stopped in the colonnade,
Vivos, talvez, e tio sedentos. Eramos (FAUSTINO, And went on in sunlight, into the Hofgarten (ELIOT,
2002, p. 191). 1998, p. 32-33).

Particularmente em A reconstrucdo, a imagem do poeta levantando-se do chéo de guerra,
velando seu companheiro de batalha e partindo rumo a recriacdo de si d& inicio a um percurso de
integracdo umbilical com a humanidade — imagem que também esta presente em Jorge de Lima,
“mas inconsutil corpo religado pelo umbigo celeste as Trés Pessoas” (LIMA, 1997, p. 703),
reacendendo a matiz etimoldgica da palavra “religido”, tanto no sentido da singularidade humana
quanto no da coletividade. Nessa caminhada, vé-se diante das duas cidades que apresentam as
metaforas centrais das principais tensdes — representadas por Sido e Babilénia — da poesia
faustiniana, desde O Homem e sua hora até aquele momento — vida, morte, amor e verbo, bem
como os fantasmas da sexualidade e da religiosidade de Mario.

Vai na mesma frequéncia dessas tensdes o final do poema, também naquilo que tem de
concluido e de projetado, que se segue a sétima parte, na qual o poeta, saido do inferno, em sua
desilusdo final, apds dialogar sobre o amor com Camdes, fica a s6s a meio caminho entre Sido e
Babildnia, senta-se e aguarda sua morte pela flria das bacantes.

A tUltima parte, assim como no poema “O Homem e sua hora”, faz referéncia a imagem do
inicio, relacionando amor e morte, um eterno retorno dessa poesia que volta a si mesma, da mesma
forma que o poeta se volta a si mesmo, e reconstroi-se e se ressignifica em torno de temas classicos
e mitos de origem, encontrando sua paz final na aceitacdo de sua propria natureza. Ha ainda em

uma nota a mao:

O tema principal do soliléquio final, em que Orfeu, depois de desistir do canto, reflete sobre a vida
e o ‘Desirelessness’. Essa indiferenga se acentua com o ataque das bacantes: Versos essenciais:

oh Znansiedade, oh Xnangustia,

Oh Naodesejo, o vidaemmorte, oh vida enfim perfeita

oh morteemvida, oh morte (FAUSTINO, 1985, p. 107-108).
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A presenca de Orfeu na pele do poeta volta a ganhar forca nessa lenda de reconhecimento
do mito supremo da poesia, do amor e da morte. E vale lembrar que, se no fim dos anos 1940 o
orfico chegava a Mario Faustino por meio de Rilke, nos anos 1950 Orfeu estava com a lira fincada
na contemporaneidade?®, inclusive no Brasil, ndo s6 por meio de referéncias como a revista Orfeu,
rodada no Rio de Janeiro de 1948 a 1953, trazendo em suas paginas nomes que posteriormente
estariam em Poesia-Experiéncia, como Lélia Coelho Frota e Homero Homem, mas sobretudo pelo
Orfeu da Conceicao, pega escrita por Vinicius de Moraes em 1954, mesmo ano do suicidio de
Getulio Vargas.

No caso de Mario Faustino, sabemos que ao orfico, sobrepdem as leituras que o poeta fez
de Rilke, nos anos 1940, sob influéncia marcante de Francisco Paulo Mendes, e de Jorge de Lima,
nos anos 1950, mas, aquela altura, “o tema do canto orfednico era de tal forma disseminado na
literatura do periodo que se torna inviavel afirmar o grau de influéncia de Rilke no seu resgate por
estes poetas [da geragdo de 45]” (ANAN, 2018, p. 53-54).

O orfico encontra na poesia de Mario Faustino um campo fértil para florescer, assim como
no existencialismo e na transcendéncia vislumbrados pelo poeta das Elegias de Duino. Como
afirma Sylvia Tamie Anan:

no caso de Rilke, a auséncia de marcas da modernidade em sua obra, considerada distante do
contexto politico e histérico de um Império Austro-Hlngaro prestes a se esfacelar e da Paris da
virada do século XX, levou com frequéncia & questdo de alienacdo do poeta cuja obra néo faz
referéncia ao conflito da | Guerra Mundial. N&o se trata de problemas tdo diversos da realidade do
Brasil nos anos 1950 (ANAN, 2018, p. 61).

No plano de A reconstrucéo, encontra-se ainda um “Pequeno roteiro” no qual podemos ler
os seguintes parénteses: “(Antes disso, aproveitar, como prova do trabalho de harmonia universal
exercido pelo poeta, a parte do mito de Orfeu que o mostra tocando a lira e sendo ouvido pelos
animais selvagens e pelas pedras)” (FAUSTINO, 1985, p. 109).

29 Assim como o mito de Orfeu atravessa o tempo, gerando diferentes manifestacdes expressivas até hoje, até mesmo
em novelas graficas como a apari¢cdo em The Sandman Special #1, de Neil Gaiman, publicada no Brasil com o titulo
de Sandman: a cancéo de Orpheus, naqueles anos, também havia diversas nog¢6es de orfismo, como sdo 0s casos
brasileiros de Vicente Ferreira e Dora Ferreira da Silva, cujas traducGes das Elegias de Duino de Rilke datam de 1956,
Murilo Mendes, Jorge de Lima e do proprio Mario Faustino, dentre outros. Ndo obstante a recorréncia no pais,
observamos essa referéncia também em ambito internacional, como na gravacdao em 1956 das “variagdes” de Don
Shirley sobre a 6pera-bufa Orphée aux Enfers, de Offenbach, de 1958, e no proprio Orphée, filme de Jean Cocteau,
de 1950, segunda obra de trilogia 6rfica do diretor, que comega com Le sang d’un poéte (1930) e termina com Le
testament d’Orphée (1960).
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Como se V&, desde A reconstrucao, estava plantada a semente érfica como metafora e como
simbolo de uma poesia protagonista da harmonia universal, projetada na figura do poeta magico,
capaz de transitar entre vida e morte, criador de si e do mundo por meio da linguagem, tendo no
poema longo o veiculo da recuperacdo desse status mitico da poesia, capaz de coloca-la em pé de
igualdade com os progressos cientificos daquela época.

Aparentemente anacrénico, esse arquétipo da magia e do canto € construido por meio do
esforco humano, tendo no poema de maior medida tanto o desafio por exceléncia a habilidade e a
inteligéncia do poeta bem como o terreno mais adequado ao cultivo de uma experiéncia que se
proponha a mais abrangente possivel, se ndo totalizante.

Apesar de estruturalmente heroica, essa obra é essencialmente lirica, e essa tensdo entre
um épico dificilmente aplicavel a modernidade ja tardia e o lirico se apresenta com predominancia,
em detrimento da crise do verso, até entdo hegemdnico na producdo de Mario Faustino, mesmo
quando levado ao limite, seja da condensacgéo®’, como em “Vida toda linguagem”, seja da explosio
grafica, como nos poemas ditos “experimentais”.

Nesse sentido, outro trecho no final desse “PEQUENO ROTEIRO” de A reconstrucao
reforca o fato de que, mesmo oscilando na medida, no ritmo ou no esquema de rimas, 0 verso ainda
era fundamental na obra. Como o proprio poeta planejava, “Usar, como verso minimo o
dodecassilabo, sem limites maximos” (FAUSTINO, 1985, p. 109). Além disso, essa discussdo e a
tensdo em torno do verso estavam presentes tambem em Poesia-Experiéncia, periddico gerido por
Faustino dentro do Jornal do Brasil, assim como na correspondéncia de Mério com amigos e até
mesmo nos poemas esparsos criados naqueles poucos anos.

N&do obstante, até ali, a crise do verso ndo era o foco do projeto central da literatura
faustiniana, mas ja estava presente no campo das possibilidades criativas, como prova do impacto
que a recepcao do concretismo teve para Mario Faustino. Essa influéncia ndo se configurou em
adesdo a ponto de destituir o verso de seu dominio, afinal nenhum dos poemas graficamente
experimentais de Mario rompem com a versificacdo tradicional, mas trazem resultados da
exploracédo das possibilidades graficas da pagina, seja do livro ou do jornal.

Exemplo disso ¢ o poema “22-10-1956”, referente ao aniversario de 26 anos do autor, que
inicialmente faria parte de A reconstrucéo. Na tese de Lilia Silvestre Chaves (2004, p. 270), Mario

Faustino tentava conciliar uma nova fase poética “a obra de forma mais tradicional, j4 em
9

30 No sentido poundiano, “DICHTEN = CONDENSARE”. Ver Pound (1961, p. 36).
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andamento”, sinal de que a recepgdo do concretismo nio teria mudado o destino da poesia plantada
nos anos 1940 e germinada em O Homem e sua hora, mas poderia ter-lhe acrescentado novas

paragens e paisagens.

INICI1O DO DIALOGO COM O CONCRETISMO

Ainda assim, ndo podemos ignorar que a influéncia do concretismo na poesia e na critica
literaria feitas no Brasil desde os anos 1950 pode ser sentida até nos dias atuais, carregando muitas
vezes a nocao de que a poesia graficamente experimental € mais inovadora que aquela cuja
experiéncia reside no verso, corroborando a dialética do ciclo histérico do verso proposta na Teoria
da Poesia Concreta, dos irmdos Campos e Pignatari.

Esse didlogo publico com o concretismo, embora ensejado e estimulado por Mério
Faustino, ndo se realizou para o poeta no periodo de sua vida, mas se consumou postumamente
com dois artigos centrais na recep¢ao de sua obra, um publicado por Augusto e outro por Haroldo
de Campos. Recrid-lo, hoje, pode ser uma forma de entender melhor como Faustino e o
concretismo se relacionaram efetivamente, e como isso pode ter contribuido para o
desenvolvimento das suas obras literarias.

Para isso, € necessario verificar se de fato o poeta piauiense lidou com o “n6 mallarmaico”,
e até que ponto essa tensdo determinou sua relacdo com a poesia, de que modo pesou e pesa na
recepc¢do de sua obra, bem como identificar questdes que essa escritura traz para as abordagens
tedricas do concretismo, sobretudo em relacdo a Mario Faustino.

299

No texto de Augusto, “Mario Faustino, o tltimo ‘verse marker’”, ¢ patente a defesa da
sintaxe espacial em detrimento da sintaxe linear enquanto arte inovadora €, a partir dai, a atribuicdo
explicita de uma imagem conservadora e antiquada a obra de Méario Faustino. Quando Augusto de

Campos se refere a O Homem e sua hora, afirma:

parecia ter chegado um pouco tarde e era natural que fosse acolhido com reservas pelos grupos que
se formavam em S&o Paulo e no Rio, as vésperas da eclosdo daquele movimento [a poesia concreta).
‘Fictio rethorica in musica posita’, me escrevia, a proposito dele, o critico Oliveira Bastos, em fins
de 55. A mim ndo me parecera muito diferente (CAMPOS, 19784, p. 40).

Augusto, como primeira impressdo a obra faustiniana, associa-a ao passado, reforcando

essa posicdo ao relaciond-la ao modernismo de 45, ressaltando que a Unica distingdo entre o
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conservadorismo classicista dessa geracdo e Mario Faustino consistiria na formacao diversa e certo
barroquismo. Destaco aqui a oposi¢do entre concretismo e a geracdo de 45, da qual os concretos
constroem uma visdo caricata voltada para um classicismo estéril, que foi usada para “marcar o
terreno” no momento de eclosdo da poesia concreta. Se, para configurar sua propria poética, o
concretismo antagonizava com a geracao que lhe era anterior, fazia uso dela para se antagonizar
também a Mario Faustino, localizando a obra desse poeta um passo atrds no processo de
atualizac&o literaria do pais.

No mais, Augusto frisa também que O Homem e sua hora teria sido recebido com reservas,
0 que causa estranheza, considerando-se, ao contrario, a recepc¢do calorosa dele por boa parte da
critica e da imprensa brasileira. Oliveira Bastos, por exemplo, citado por Augusto nesse excerto,
esteve entre os que mais falaram do livro “de maneira encomiastica”. Até mesmo Carlos
Drummond de Andrade, com gquem Faustino mantinha contato, elogiou a obra a ponto de fazer
com que Maério antevisse a gloria®.

Augusto de Campos se apoia em Nunes para afirmar que duas figuras se sobressaem no
“background poético” de Mario: Ezra Pound ¢ Jorge de Lima. E ndo hesita em afirmar que a “obra
de Pound orientou a parte mais licida, madura e definida do poeta” (ib., p. 40), que néo era a
poesia, mas a critica de poesia fulcrada no “método ideogramico” — ndo outra, portanto, sendo a
parte que mais aproximava Mario da poesia concreta.

Voltando as reconstrugdes de A reconstrucao, com a explosdo do verso e com a exploracéo
de diferentes técnicas de composic¢do, surgiram novas possibilidades criativas. Entre estas, estava
a de tornar aquele livro um objeto hibrido, composto por um poema homénimo e outros poemas
menores, dos quais “22-10-1956 seria apenas a primeira amostra. De fato, esses “esparsos”
coexistiram com A reconstrucéo até fins de 1958.

Em carta a Nunes, 0 poeta escreveu:

Estou te mandando junto, dois novos suplementos do J. do B., mais um do Correio da Manhd, em
que sai um poema meu que considero a primeira mostra que te dou de minha nova poesia, a paraitre

31 Se Francisco Paulo Mendes e Nunes respondem pela primeira recepcdo da poesia, ainda iniciante, de Mario
Faustino, Drummond mediou a recepcdo de sua primeira obra publicada, O Homem e sua hora. O poeta de Claro
enigma, no entanto, ndo atuava na imprensa brasileira apenas nos bastidores, como mediador, ao contrario, Drummond
também escrevia regularmente para jornais como Diario de Minas, Correio da Manha e Jornal do Brasil desde os
anos 1920. Para mais detalhes sobre esses e outros fatos da recepg¢do de O Homem e sua hora, ver Chaves (2004, p.
242-248).
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em meu préximo livro: A Reconstrugéo. Que achas? Comente detalhadamente e sem preconceitos
(FAUSTINO, 2017, p. 100-101).

Essa tentativa de conciliacdo da coexisténcia, naquele contexto, de poemas
tradicionalmente versificados e outros vinculados a experiéncia concreta em uma mesma obra,
apresentava uma performance visual que, se ndo antecipava, afinava-se com muito do que a poesia
concreta viria a apresentar?

“22-10-1956” foi publicado com entusiasmo®® no Correio da Manhi, e rendeu uma
repercussao gque animou ainda mais o poeta a se aventurar pelos limites do verso. Toda a
composicdo estd assentada na medida heroica e a exploragdo grafica tida por experimental ndo vai
além do que Apollinaire j& havia feito 40 anos antes. Notavelmente mais arrojado é o exercicio
das técnicas da linguagem verbal e do verso, como o enjambement, a imagem, a ironia, a metafora

e a melodia.

29-10-1956

MAKIO FAUSTING
)

E XISTENCIAL norciso mais que fisio- e morde o calcanhar do sogitdrio:
némico_ espelbo-i numm mla
~se nos colendos: seis e vinte, vinte e e morde o colcanhor do SOLitdrio
seis voltas vem de re’ volu cionar e o tenddo fere de oquileu que choro
_em térno de seu préprio ser e sol. ndo por potroklos morto mos por um
. patroklos troidor que otrds das naus

nascendo nos virilhes, i vendeu-me por dinheiros (30) e foi-se.
lelngnmcexwmd aoped lm 2
o um minuto detém-se no seu c
s e ds tuos ordens JOSUE! se me de
O centra si mesmo pora,desflorar-se:

Foi-so no espuma — foice de escumg sega
meu pescogo nodoso e peldgicos deuses
conspiram contra mim,. jogom-me em ilhos

e que ndo si0 minhas ¢ enirementes minha
€' sol que essola ondendo 0 38 o soo. ‘= $ bl 1 doiprlach gl e osbew
No salo ésse norciso s o | it urénio
de sangue se enche e se esv e, lovo . netiinio

e murcho, maré lua coito sistole pluténio
oculta-se, desvenda-se; flor tolo petréleo

no talar oo do tempo ereto prestes planetas i iamantes que no ovdrio

terrestre ormazenei roubam-me enquonto
cu lutando com eros
dem idem com verbo

acompamentos ergo e queimo w lutando com mor com circe e com
SUS( lnndc wldvdm sébre mim Mgamexmo guerreiro atribule
e 0o peito mercendrios soldo e pago durmo e esqueso meu povo e :m inha fémea
¢ opago quanto amor me sobe o monte e meu filho telémaco! ¢ meu poi.
em jumento montado

a penetror no cova duma espodo,
Gom virme q o derroto: castra; suga.

ou de cruz carregado: Talvez um outro outubro me descubra
ros dlomos desvndo ¢ surpreondo equilibrado sdbre s pratos claros
:':m'lﬂ"‘lzllﬂ que ':,‘m'nm’”_ tivtes de m;ha libre nde em vez de escorpides
NAO!: pois initilbelo te Plosuds; ol pir-do-
talvez mol d ‘o
e do_bembelo hei rido 1 tenhames pombos
s k'qbem i onunciando o fim da tempestode.
e sécro
o s foicode Talvez um outro outubro me descubro

pora QUE? poséidon-perdoodo ¢ m poz com minha

terr e meu tempo
entéo contarei ‘de outro

D8 guoleser Aok om s’ ol outubro e contarei, de mim ndo mois, de vés

5 irmdss que vos beijis o o jog0
7 Tiorol onde meus verbos flor
i
o resto
: itinciol
sobereis quondo oscer
PO UL o frsto cujo sémen plonto ogora

vtubro outubro 00 tempo co tempo ribro | na béca dumo noite contrauroro.
donde entre brumos um locrou se esguei |

(“22-10-1956”, Correio da Manhg, 01 dez. 1956, 1° Caderno, p. 10).

32 Ferreira Gullar em A luta corporal (1954[2007]) j& havia experimentado essa possibilidade na primeira metade dos
anos 1950.

33 Em carta a Nunes, o poeta se gaba: “Nota, sobretudo, a adequagdo logophanomelopoética que tentei conseguir. E
um poema genetliaco, como vés: na minha opinido, ja amadurecida de um més, é a melhor coisa terminada que escrevi
até hoje” (CHAVES, 2004, p. 272). Note-se a apropriacdo da terminologia poundiana, evidenciando que, em seu
experimento, o poeta ainda se adequava a sua genealogia criativa.
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No poema, o eu-lirico se mescla a figura de Narciso para revolucionar sua relacdo com a
escrita a partir de imagens como o Sol e o falo. Méario produz, assim, uma versificacao tensa e
ciclica, na qual o decassilabo nasce mais da disposicao grafica que do ritmo verbal propriamente
dito, enfatizando a quebra por meio do enjambement e de outras técnicas de cesura.

As caracteristicas essencialmente autobiograficas, somam-se elementos da mitologia
greco-latina, da Biblia, do cotidiano, entre outros, além de temas constantes da producao
faustiniana, como as lutas com o amor e com a linguagem. E, nesse sentido, a escolha de Narciso
para espelhar sua prépria identidade lirica enfatiza ainda mais o papel do erotismo na composi¢do

do eu-lirico faustiniano. Nas palavras de J. D. Nasio:

O narcisismo ndo se define, de maneira alguma, por um simples voltar-se para si num ‘amar a si
mesmo’, mas por um ‘amar a si mesmo como objeto sexual’: o eu-pulsdo sexual ama o eu-objeto
sexual. O amor narcisico do eu por ele mesmo, enquanto objeto sexual, esta na base da constituicao
de todas as nossas fantasias. Por isso, podemos concluir que a matéria das nossas fantasias é, sempre
e inevitavelmente, o eu (NASIO, 1995, p. 38).

Da mesma forma, o existencialismo desse Narciso, ao colocar a realidade externa como
predecessora da esséncia do individuo, corrobora 0 movimento que vai da experiéncia do ser para
a linguagem que o recria. Novamente, ndo se trata de escrever um poema sobre sua vida, mas de
transformar sua vida em poesia, recriando o objeto, ou a si mesmo, no plano verbal.

A reconstrucao perdurou até ser abandonada por fim em 1959. Nesse periodo, a experiéncia
de Mério com outras vertentes da poesia, com os limites do verso e com a imprensa revelam
questbes que se defrontam, por vezes violentamente, com a poesia que ele vinha produzindo até
entdo. E isso se torna ainda mais evidente quando acompanhamos esses trés caminhos em paralelo.

Ao emular em parte a sucessao gque 0 poeta usou para apresentar suas palavras ao publico,
podemos colher pistas para entender mais profundamente a relacdo de Faustino com o verso. E,
talvez, até mesmo lancar luzes sobre o abandono desse projeto vultoso, cujos motivos de certa
forma ja foram retratados na sua biografia, como uma incompatibilidade entre o esfor¢o necessario
e o esforco possivel do cidaddo cosmopolita e capitalista: a encruzilhada entre o artista e o
pequeno-burgués.

Pouco antes da publicacdo de “22-10-1956”, nascia, em 23 de setembro do mesmo ano,
Poesia-Experiéncia, uma pagina do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, sob

responsabilidade de Mario Faustino, que rendeu ao poeta o slogan de primeiro critico ideogramico
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do Brasil** e cujo ultimo nimero saiu em 11 de janeiro de 1959. Como veremos, 0 método de
amostragem e comparacdo da critica ideogramica esta presente na pagina por meio do cotejo dos
textos publicados, com aplicagGes possiveis também na diagramacé&o.

Essa adequacdo grafica sé foi possivel gracas a um processo de abertura a novos horizontes
editoriais por parte da grande imprensa brasileira nos anos 1950 e 1960 — a reforma do Jornal do
Brasil teve primeiro o Suplemento como um laboratdrio e posteriormente se expandiu para a capa
do jornal e demais paginas internas, que veio acompanhada de uma nova corrente da critica literaria
fundamentada no New Criticism e de uma modernizacdo técnica baseada na imprensa norte-
americana.

A renovacdo visual dagueles anos teve no SDJB um precursor para a imprensa nacional,
mas ndo a exclusividade. Na criacdo do Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo, o artista
plastico Italo Bianchi foi contratado para cuidar da edi¢do de arte e do projeto grafico, montando
uma composicao espacial inspirada nas tipografias-editoras venezianas do seculo XVII, que
transitava entre a austeridade e a ousadia.

A diagramacéo do SL seguia a diretriz do projeto criado por Antonio Candido, que previa
a reproducdo de um desenho exclusivo de autor para a primeira pagina e uma ilustracdo de poema
em péagina interna, mas tomava liberdades, como no uso alternado das fontes Garamond e Bodoni,

considerado uma heresia para os especialistas da época.

Quanto ao projeto gréafico, eu tive carta branca para criar. Inclusive porque o pessoal da ctpula do
jornal ndo tinha a menor ideia de como se podia moldar um estilo de paginagdo harmonioso (e
diferenciado do que se fazia por ai) manipulando pedacinhos de chumbo (LORENZOTTI, 2007, p.
86).

O Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo foi projetado por Candido e dirigido
durante dez anos por Décio de Almeida Prado, e fez parte da construcdo de um cenéario de
mudangas. Nas palavras de Candido, entre “a Semana de Arte Moderna de 1922 e a transformacéo
vertiginosa que nos anos de 1960 e 1970 faz da cidade uma metropole, liquidando suas ultimas
tinturas provincianas [...] O Estado de S. Paulo teve papel de alto relevo, como representante da

burguesia ilustrada” (LORENZOTTI, 2007, p. 8).

34«0 pessoal de S0 Paulo e daqui anda fazendo propaganda de Mario Faustino como sendo o primeiro critico
‘ideogramico’ de poesia que ja apareceu no Brasil. Cf. 0 método poundiano de critica: choques culturais, instiga¢des
etc.” (Carta a Nunes, In. FAUSTINO, 2017, p. 109).
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Também ¢é relevante o fato de que o suplemento de O Estado de S. Paulo tinha enorme
independéncia em relagdo ao mercado editorial e grafico. “Praticamente ndo havia relagdes com o
mercado, o que se pode medir pela quase ausente publicidade” (LORENZOTTI, 2006, p. D2). O
mesmo se d& com 0 SDJB, que existia, até a revolucionéria reforma gréfica do JB, em um periddico
de anuncios.

Essa independéncia permitiu a ambos os cadernos concentrarem grandes mentes e se
apresentarem como campos de experimentacdo e atuacdo literaria e editorial. Dois suplementos,
duas propostas diferentes e uma polarizacdo em torno da poesia concreta no jogo de forgas do
campo literario brasileiro. Essa cisdo transcende, por meio do jornalismo, as fronteiras da
literatura, incorporando-se as discussfes nas areas da comunicacdo e do design, explodindo na
reforma grafica do JB, e por meio dela também na politica, na geopolitica, na moda, nos costumes,
na cultura popular brasileiras. Como dispde Chico Homem de Melo:

Alinhar a cultura ao plano de desenvolvimento econdmico e ao panorama internacional torna-se
questdo de Estado.

A arte construtiva foi o passaporte para colocar o Brasil ha modernidade. N&o é possivel falar em
design modernista brasileiro sem falar em arte construtiva. Ela propunha uma simbiose entre arte e
design, e essa simbiose de fato ocorreu. Por trds da série de manifestos e exposicdes realizadas
durante a década em torno do concretismo e do neoconcretismo, estava a maxima de Maiakdvski,
citada no ‘Plano piloto da poesia concreta’: ‘Sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionaria’
(MELO; COIMBRA, 2011, p. 244).

Desde a criacdo de ambos os suplementos, o SDJB se mostrou mais propicio a
experimentacdo, ndo obstante o trabalho consistente e renovador dentro de seu contexto realizado

por italo Bianchi no caderno paulista:

Enquanto o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil [...] aposta na sintaxe construtiva, o
Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo respeita o padrao grafico convencional dos jornais,
mas maneja os elementos que a comp8em com especial apuro. Nele, textos sdo textos, ilustragdes
sdo ilustracBes, e a qualidade de cada um desses elementos € decisiva para conferir a pagina o
desejado requinte visual. Sébrio, equilibrado, empregando fios e vinhetas com parciménia, o
Suplemento Literario tem como pano de fundo a consisténcia editorial, comandada pelo eminente
critico Antonio Candido (ib., p. 307).

Também foi por essa abertura editorial que o SDJB se tornou o principal canal de

divulgacdo do concretismo e do neoconcretismo, chegando a ser apelidado de suplemento
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concretista. O Suplemento foi montado, editado, diagramado e dirigido por Reynaldo Jardim?®®,
resguardando, ainda assim, a autonomia dos conteudistas. Ja o “desenho grafico” da reforma do
JB e do SDJB se deve a Amilcar de Castro, que chegou ao periddico em fevereiro de 1957 com
essa missédo especifica®®. Segundo Melo:

No inicio dos anos 1950, o Jornal do Brasil tinha o perfil de jornal popular; seu ponto forte eram os
anuncios classificados, tanto que eles comegavam ja na primeira pagina. Em meados da década, com
a mudanca de direcdo, o JB promove uma série de transformac@es visando tornar-se um veiculo de
prestigio. Uma das iniciativas para atingir esse objetivo foi criar um suplemento cultural de peso
[...]. Outra iniciativa foi realizar uma reforma gréafica, que acabou tornando-se um marco da
influéncia da cultura modernista no design de jornais. Suas principais caracteristicas sdo a maior
nitidez estrutural, a eliminag&o dos fios entras as colunas e o célebre L da se¢do de classificados. A
autoria do projeto € motivo de controvérsias, sendo normalmente atribuida a Amilcar de Castro;
depoimentos de jornalistas da época incluem Reynaldo Jardim e Janio de Freitas como participantes
da empreitada. Tudo indica que, mais do que um projeto implantado a partir de um momento preciso,
desenvolvido por um autor definido, o novo desenho foi fruto de um processo paulatino de
mudancas (ib., p. 309).

O SDJB nasceu a partir de um programa de radio chamado “Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil” que tratava de critica literaria e poesia. O convite para uma coluna aos domingos
no jornal partiu da prépria Condessa Pereira Carneiro, depois de ouvir o programa. A coluna
comegou se chamando “Literatura Contemporanea”, com notas e entrevistas curtas. Depois,
dominou toda a pagina e, por fim, acabou se tornando todo um caderno, que ganhou 0 mesmo

nome do programa de radio. Nas palavras do préprio Reynaldo:

Talvez seja interessante esclarecer toda a histdria, que comega com a energia sonora e se transforma
em energia gréfica. Criei, na Réadio Jornal do Brasil, um programa de critica e comentarios:
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. Um suplemento ‘virtual’, pois o jornal ndo editava nada
semelhante. A proprietaria do jornal e da radio, Condessa Pereira Carneiro, pessoa inteligente e de
visdo, era ouvinte do programa e me convidou para fazer aos domingos uma coluna sobre literatura.
Passei a escrever a coluna ‘Literatura Contemporanea’. Ninguém, nem eu, poderia imaginar que ali
estava a semente do famigerado suplemento ‘concretista’ (JARDIM, 2005, p. 64).

% Jardim, em entrevista ao Blog do Instituto Moreira Salles, diz: “O Amilcar fez o essencial no Jornal do Brasil, quer
dizer, fez o primeiro caderno, o jornal propriamente dito. Eu fiz o supérfluo, o suplemento cultural, o Caderno B.
Nessa parte ele ndo interferiu, eu também ndo interferi na primeira parte. A historia toda da reforma comega? Energia
ndo se perde, energia se transforma. A energia radiofonica se transformou em energia impressa, grafica. O programa
que eu fazia na radio se chamava Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, ndo existia suplemento no Jornal do
Brasil, era totalmente virtual. E era sobre critica literaria, poesia” (JARDIM, 02 fev. 2011).

36 Ver também Lessa (2005, p. 86).
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A primeira edi¢cdo saiu em 3 junho de 1956 e, aos poucos, foi-se compondo o time de
colaboradores. A publicacdo de um periodico desse tipo era ousada ndo apenas para 0 JB, como

também para a imprensa carioca. Como conta Ferreira Gullar a respeito de Reynaldo Jardim:

Creio que ndo ocorreria a ninguém, normal, propor-se reformular um suplemento feminino de um
jornal que era, na verdade, um boletim de antncios classificados. Mas ele o fez: foi a sede do ‘Jornal
do Brasil’, que era ali na avenida Rio Branco, pediu para falar com a condessa Pereira Carneiro,
dona do jornal, e fez a ela a proposta. Aceita, pés méos a obra, comecando por publicar um molde
de vestido em cada nimero do suplemento.

Em breve, acrescentava entre as matérias comuns um conto, um poema, criando, assim, uma secéo
literaria. Dessa secdo nasceria 0 "Suplemento Dominical" do ‘Jornal do Brasil’. Isso foi em 1956.
Teve entdo a ideia de manter, nele, uma pégina de artes plasticas, uma de poesia e outra de ficcao:
a de poesia foi entregue a Mario Faustino por indicacdo de Oliveira Bastos, paraense como ele, e
que também me indicou, amigos que éramos, de morar junto (GULLAR, 2011).

Em 1959, o Suplemento passou a circular aos sabados, 0 que provocou a mudanca da
logomarca, a qual adotou a sigla/apelido pelo qual o periédico ja vinha sendo chamado: SDJB. Em
21 de marco desse ano, a poesia neoconcreta é apresentada e manifesta nas oito paginas do caderno
em uma edicdo especial, com capa e paginacdo de Amilcar de Castro. Sua diagramacéo, libertaria
para os padrdes daquele contexto, foi 0 auge do suplemento, cuja Gltima edicdo em formato grande
foi publicada em 29 de maio de 1960, mudando em seguida para o modelo tabloide e extinto um
més depois. Como afirma Melo, o SDJB ajudou a consolidar a histéria do design e do

construtivismo nas artes plasticas brasileiras.

O Suplemento Dominical do Jornal do Brasil foi uma das vitrines usadas para a difusdo do ideério
construtivo. O fato de se tratar de um suplemento de cultura permitiu a ele ser bem mais radical do
que o restante do jornal. As paginas ganham feicGes de obras abstrato-geométricas, ao tratar as
colunas de texto como retangulos cinzas distribuidos assimetricamente no campo grafico, além de
generosos espagos vazios, quase um anatema para as convengdes jornalisticas. O que o torna téo
particular, portanto, ndo sdo as ilustragdes, e sim os blocos tipogréaficos explorados sistematicamente
como matéria visual [..] O SDJB abrigou diversas manifestacdes do neoconcretismo —
simplificando perigosamente uma dissidéncia carioca do concretismo paulista [...] Exacerbados ou
ndo, os principios da chamada arte ndo figurativa geométrica deram o tom do SDJB (MELO;
COIMBRA, 2011, p. 309).

Por essa época, 0 Rio era a grande referéncia cultural para todo o pais®’. E o Jornal do

Brasil entrava na segunda metade do século XX com os olhos voltados para a elite cultural. A

37 «Apesar da transferéncia da capital federal para Brasilia, o Rio continuava dando o tom na vida cultural e politica
do pais e o jornal era um veiculo que formava opinido, sendo lido religiosamente pelas classes politica e artistica e a
intelectualidade” (MELLO, 2010).
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criacdo do Suplemento Dominical abriu um espaco para a renovacao que o jornal em si, engessado
até entdo pelos moldes da industria grafica, ainda ndo se mostrava capaz de permitir. As diferentes
versdes sobre as mudancas pelas quais o jornal carioca passou naqueles anos divergem quanto a
ordem dos fatos®®, mas permitem entrever a importancia que o Suplemento Dominical teve para a

reforma do jornal, e vice-versa.

REFORMA GRAFICA DO JB

Para se tornar viavel, a reforma do Jornal do Brasil teve de comegar pelas beiradas. Essa
antecipacdo da reforma surgiu na secdo de Esportes, em funcdo de uma disputa por
reconhecimento. Carlos Lemaos, entdo convidado por Odylo Costa Filho a ser editor da se¢éo, conta
que se sentiu ofuscado por Janio de Freitas, que ele proprio indicou como subeditor, pela maior
experiéncia deste com diagramacao.

E, no Esporte, estdvamos fazendo a Reforma, mas os méritos iam sempre para 0 Janio, que era mais
conhecido do que eu, mais antigo na profissdo. Um dia, tinha um daqueles ventiladores de pe, o
Janio se descuidou e cortou o brago. Ficou uma semana sem trabalhar. Pensei: ‘Agora eu vou mostrar
que Carlos Lemos existe.’

O Amilcar de Castro dizia que tinha que tirar os fios do jornal. Ele tinha uma tese muito boa: jornal
se & da esquerda para a direita e de cima para baixo, e fio ndo € letra, no jornal se € letra; nao
precisa ter fio, porque nao se Ié fio. Mas o Odylo néo tirava os fios, ndo mandava tirar. Ai eu digo:
‘Ahhh, agora eu vou... tirar esses fios daqui.” Fui na oficina e disse: ‘O Esporte hoje vai sair sem
fio.” O cara da oficina olhou pra mim: ‘Quem mandou?’ ‘Eu! Quem manda nessa merda sou eu!
Quem manda no Esporte? Sou eu! Vai tirar o fio! Abre a medida para duas picas [a unidade], duas
picas, ou paicas, sei 1a, abre o espaco para duas paicas. E sai sem fio.” E saiu sem fio. Saiu bonito
pra cacete. Ai cheguei no jornal no dia seguinte. Vieram me chamar: ‘O Odylo quer falar com vocé,
esta puto!” Ah, ndo fiz nada, vou la. Ele: ‘Quem mandou vocé tirar os fios do Esporte?’ ‘Eu!’ ‘Mas
vocé néo pode fazer isso sem minha ordem!” Eu digo: ‘Fiz, né? Se vocé quiser, vocé esté livre para

38 Amilcar de Castro, quando questionado sobre o assunto, foi enfatico: “O suplemento veio em fungio da reforma”
(CASTRO, 2007). J& para Reynaldo Jardim, a reforma se deve ao sucesso do SDJB: “A reforma total do Jornal do
Brasil comeca pelo Suplemento Dominical. Era uma coisa estranha, um suplemento concretista dentro de um jornal
de classificados. Eu e o Gullar comecamos a conversar com a condessa para ela mudar o jornal também. Eu até
desenhei algumas primeiras paginas do jornal, mas isso ndo foi usado. A condessa incentivava. Dai ela chamou o
pessoal do Diario Carioca, 0 Janio de Freitas, o Tinhordo, o Gustavo Porté, uma equipe 6tima, de copidesque. E o
Odylo Costa Filho como diretor. Era todo o pessoal do Diario Carioca, que tinha implantado no jornalismo brasileiro
a historia do lead. O Luis Paulistano e o Pompeu de Souza. Entdo essa técnica de imprensa foi transportada para o
Jornal do Brasil. Toda matéria passava pelo corpo de copidesques, o texto era entregue ali, e eles reescreviam. Para
qué? Pra dar o espirito do jornal, pra manter uma unidade. E eram todos muito novos, pessoas de vinte e poucos anos,
e eles escreviam muito melhor do que qualquer outro cara de hoje em dia. Todos que estavam no Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, Faustino, Gullar, todos abaixo de trinta anos, vinte e cinco, por ai” (JARDIM, 02 fev.
2011).
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me demitir, me punir, o que vocé€ quiser.” Ele disse: ‘Ndo! Néo! Ficou muito bom, eu vou mandar
tirar o fio do resto do jornal inteiro!” Ai mostrei que ndo era o Janio que fazia tudo, que eu fazia
também as minhas lambancas (RIBEIRO, 2015, p. 87-88).

Ainda assim, ndo foi Odylo quem mandou retirar os fios do resto do corpo do jornal, mas
0 proprio Janio de Freitas, que assumiu o cargo de chefe de redacdo pouco tempo depois da saida
do primeiro, dando continuidade a proposta de Amilcar de Castro. Cabe ressaltar que o convite
para 0 novo cargo surgiu justamente devido a modificacdo ocorrida nas paginas de Esporte, e foi
aceito com condicGes de ambas as partes: de um lado, a renovac¢do do maquinario de impressao,
de outro, dobrar a circulagéo do periédico no prazo de um ano.

Em outras palavras, a reforma néo foi realizada dentro de um cronograma definido por um
planejamento, mas de forma gradual. Diferentemente do planejamento detalhado do SL, Amilcar
de Castro (2007) conta que suas principais caracteristicas surgiram da necessidade. “A impressdo
do Jornal do Brasil era péssima. Entdo, uma das providéncias que eu tomei foi tirar tudo que é
negativo e fio. Tudo que ndo era essencial a leitura, tirava pra clarear um pouco o jornal, para dar
mais for¢a a matéria escrita”.

Tudo isso ocorreu como iniciativas pontuais. “Queria clarear o jornal pela péssima
impressdo. Houve essa necessidade de tirar todo o fio, todo negativo. Mas isto foi feito antes da
reforma mesmo. Antes de reformar totalmente o jornal, essas coisas foram feitas” (ib.). Ainda
assim, além de ser uma transformacao técnica, visual e instrumental, e de efeitos para toda a
imprensa nacional a partir de entdo, a reforma gréafica foi responsavel também pela mudanca de
status do Jornal do Brasil, que deixava entdo de ser o “jornal das cozinheiras”, motivo de piada
entre os concorrentes®, para se tornar o maior e mais influente jornal do pais.

A primeira pagina, a reforma chegou em 2 de junho de 1959. Foi a primeira vez que 0s
classificados perderam espaco, passando a circular no consagrado padrdo em ‘L’, com uma coluna
vertical a esquerda e duas horizontais no rodapé. A capa, entdo coberta por noticias, estampou em
quase toda sua metade superior a foto de um navio russo recém-chegado ao Rio de Janeiro. Apesar

de ter se tornado um paradigma, ha quem entenda que a reforma grafica do Jornal do Brasil inovou

39 Segundo Belisa Ribeiro (2015), o gatilho para a reforma do Jornal do Brasil pode ter sido uma provocacio feita
pela futura presidente do Correio da Manha, Niomar Moniz Sodré Bittencourt, 8 Condessa Pereira Carneiro: “Maurina
comegou a responder, usando, com certa empafia, a sua institui¢do: ‘O Jornal do Brasil é de opinido...” Foi
bruscamente interrompida pela sempre sem papas na lingua Niomar: ‘Ué? O ‘jornal das cozinheiras’ ja tem opiniao?’”
Tanto a reforma quanto a criacdo do SDJB teriam sido iniciativas no sentido de “livrar da pecha de ‘jornal das
cozinheiras’. Para mais detalhes, ver Ribeiro (2015, p. 69-96).
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mais nas ideias que conduziu em suas paginas que pela técnica propriamente dita. Jardim é dos

que desglamourizam a originalidade das praticas adotadas no jornal naqueles anos 1950.

Acho inteiramente irrelevante essa historia de ‘bota fio, tira fio’. Nao depende dele a beleza grafica
de uma pégina.

Verticalizag&o? E inerente ao proprio formato do jornal. N&o foi uma invengao do JB.

A utilizacdo do branco como espaco expressivo ndo foi uma caracteristica do JB e sim do SDJB,
que podia usar mais livremente 0s blocos de textos separando-os por ‘vazios’. No caso dos poemas
concretos e neoconcretos, isso era uma exigéncia da propria construcéo dos textos. [...]

Né&o é preciso mitificar os procedimentos e criar teorias. N6s nem pensavamos em inovar, fazer
revolucdo grafica. Simplesmente, criadvamos livremente. Sem cartilha e preconceitos. O logotipo era
um elemento de composicdo. Como ndo havia um ponto determinado para sua insercdo, ele era
aplicado para efeito de equilibrio (JARDIM, 2005, p. 66-69).

Isso corrobora a ideia de que a reforma se deu de maneira gradual por meio de uma série
de iniciativas de renovagao grafica: “Dois axiomas formulados por Amilcar sintetizam esta busca
de essencialidade gréfica: ‘Jornal é preto no branco’ e ‘fio ndo se 1€’ (LESSA, 2005, p. 75).

Antes das revolucdes grafico-editoriais de fins dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, o
Jornal do Brasil tinha toda sua composi¢cdo ditada pelo pequeno anuncio. A reforma gréafica
propriamente dita ocorreu em 1959, mas veio de um processo de simplificacdo e reducdo na
densidade da mancha gréafica, que comecou com a chegada de Amilcar de Castro ao JB, a convite
de Odylo Costa Filho, a partir de 1956.

Ainda assim, as evolugdes do SDJB e da reforma grafica do JB tragcam caminhos tao
préximos que chegam a se confundir, sendo tidas, por vezes, como um Unico percurso comum em
dire¢do aquela “que parece ser a verdadeira vocagdo da arte contemporénea brasileira, marcada
pelo construtivismo desde que a abstracdo aportou por aqui nos idos de 1951, ano da primeira
edicao da Bienal” (FILHO, 2006, p. D2).

A eliminacdo dos fios de separacdo e a unificacdo da tipografia na familia Bodoni, também
adotada posteriormente no projeto grafico do Suplemento Literario paulista, sdo indicativos dessa
intencdo de organizar as informacdes de maneira mais limpa sem perder de vista a seriedade, que
era tida como uma marca do veiculo, antecipando de certa forma a diretriz do Suplemento Literario
de O Estado de S. Paulo de transitar entre “a austeridade e a inova¢ao”: “o Jornal do Brasil tinha
que ser moderno, novo, agressivo, mas severo, equilibrado, ponderado, inclusive na paginagéao.
Entao, essa foi a atribuicao inicial” (CASTRO, 2007).



78

A reforma do JB marcou ndo somente a imprensa como também o design e as artes plasticas
no Brasil do século XX. E sua aderéncia ao neoconcretismo marcou o SDJB como um veiculo
militante: “O que diferenciava o caderno carioca era sua luta pela vanguarda poética, tornando-0

um suplemento de combate” (BRASIL, 2006, p. D1). Essa recepgéo é referendada por Candido:

A diretriz que norteou o plano foi a seguinte: Sdo Paulo naquele tempo ndo tinha a densidade cultural
do Rio, onde se concentrava 0 mais vivo da literatura e das artes. N&o valeria a pena, portanto, pensar
uma formula ‘de movimento’, como a que caracterizava, por exemplo, o famoso suplemento do
Jornal do Brasil (CANDIDO, 2006, p. D2).

Vale lembrar que foi a “densidade cultural” de Sao Paulo que fez nascer o concretismo. De
qualquer forma, o engajamento do SDJB no campo literério se deu efetivamente, ndo com Mario
Faustino, mas com a ascensdo do neoconcretismo, sem afetar a recep¢do ao concretismo, que foi
acolhido tanto pelo SDJB quanto pelo SL: “N&o digo vanguarda, porque o SL tinha uma posigéo
de equilibrio entre tradicdo e inovacdo. Foi assim que acolheu os poetas do Concretismo, mas
esteve sempre ligado ao que se pode chamar de linha média das concepcdes literdrias”
(CANDIDO, 2006, p. D2).

Mas ndo apenas O Estado de S. Paulo e o Jornal do Brasil. Segundo Elizabeth Lorenzotti
(2007), toda a grande imprensa brasileira passou por processos de modernizacéo técnica nos anos
1950, em sua maioria sob influéncia do jornalismo norte-americano, abrangendo desde as

diagramacdes até a linguagem escrita:

Na década de 1950, no Brasil, foram introduzidas novas técnicas de producao e de administracéo e
a noticia foi priorizada em relagéo a opinido, nos moldes do jornalismo norte-americano. O perfil
profissional também comecava a transformar-se, com o recrutamento de jornalistas vindos das
universidades, formados em ciéncias humanas, basicamente.

Essa foi a época dourada do surgimento dos suplementos literarios em praticamente todos os jornais
da chamada grande imprensa, especialmente aqueles que passavam por reformas, como O Estado e
o Jornal do Brasil, que langaram seus suplementos no mesmo ano, 1956 (LORENZOTTI, 2007, p.
57).

Vale lembrar que o Prémio Esso, inspirado no Pulitzer, foi criado em 1955.

JORNAL DO BRASIL

Para o Jornal do Brasil, os anos 1950 representaram o inicio do seu apogeu quando, apds

amorte do Conde Pereira Carneiro, o periddico foi assumido pela Condessa, que colocou seu genro
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Manuel Francisco do Nascimento Brito no comando e, em seguida, convidou Odylo Costa para
tocar uma reforma que enterraria a fama de “jornal das empregadas™ ou “das cozinheiras”. Esse

periodo dourado seguiu até meados dos anos 1980,

Em seus 119 anos de vida, o Jornal do Brasil alternou momentos de prestigio, inovacéo jornalistica
e outros menos brilhantes. Nascido monarquista no Rio, o dirio que chega as bancas nesta terca
(31) pela ultima vez, teve Joaquim Nabuco e Rodolfo de Sousa Santas como fundadores e Ruy
Barbosa como diretor.

Nos anos 30, era um “boletim de antincios” desimportante, voltado para os classificados, que
ocupavam suas primeiras paginas — recebeu o apelido pejorativo de ‘jornal das cozinheiras’. No
Estado Novo, o Jornal do Brasil manteve relagcdes cordiais com o governo e demonstrou simpatia
com a legislagdo trabalhista de Vargas. A linha editorial do JB foi sempre a de um 6rgdo catdlico,
liberal-conservador, constitucional e defensor da iniciativa privada.” (JB criou nova concep¢ao
grafica e editorial no jornalismo brasileiro, 2010).

A década de 1950 também representou para o jornal uma fase de ruptura, sobretudo no
campo da diagramacéo jornalistica, operada dentro do ideal construtivista que permeou a mente
dos principais atores da reforma gréfica, cujo efeito se estendeu as artes plasticas em geral. Ndo a

toa, isso se faz sentir até os dias atuais, como no caso do design.

Perdura na consciéncia nacional o mito de que o design brasileiro teve sua génese por volta de 1960.
Como todo mito, trata-se de uma falsidade histérica patente. Como todo bom mito de origem, trata-
se também de uma verdade profunda. Para além dos limites de nossas vds metodologias. O que
ocorreu, sem davida alguma, foi uma ruptura. Para uns, um novo ponto de partida; para outros, um
desvio de rumo. Depende do grau de compromisso de cada um com o grande movimento que hoje
conhecemos como “modernismo”, o qual dominou boa parte da producdo artistica internacional
entre as décadas de 1910 e 1960, aproximadamente. Os anos de experimentacgao entre a abertura do
Instituto de Arte Contemporanea do Masp, em 1951, e a inauguracdo da Escola Superior de Desenho
Industrial [Esdil], em 1963, marcam uma mudanca fundamental de paradigma. Surgiu nessa época
ndo o design propriamente dito — ou seja, as atividades projetuais relacionadas a produgéo e ao
consumo em escala industrial —, mas antes a consciéncia do design como conceito, profissdo e
ideologia (CARDOSO, 2005, p. 7).

Também presente na reforma grafica das décadas de 1950 e 1960 esta a relagao entre arte
e capitalismo, que abrange ainda outros campos da producdo visual. Do design a arquitetura de
Niemeyer e Licio Costa, até a moda*' ou mesmo a filatelia, a influéncia dos profissionais que
atuaram no JB e no SDJB naqueles anos pode ser identificada, e por meio deles as principais

caracteristicas da arte construtiva. Como afirma Melo:

40 Ver Herkenhoff (2010, p. 73-74, 221-226 e 241).
1 Ver, por exemplo, Chataignier (2005).
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Nesta década de 1950, o design modernista estreia no campo em que alcancaria seus resultados mais
expressivos: a identidade corporativa. O conjunto de sinais aqui reunido, no entanto, mostra uma
face menos conhecida do modernismo brasileiro, anterior a influéncia do racionalismo programatico
que prevaleceria nos anos 1960 e 1970. Ja estdo presentes a busca pela concisdo geométrica, as
figuraces pictograficas, os tipos sem serifa. Ao mesmo tempo, ha neles uma atmosfera de liberdade
projetual, de experimentacdo de linguagem, que provavelmente estd ligada a auséncia de
referenciais tedricos e metodoldgicos consolidados (MELO; COIMBRA, 2011, p. 249).

Com todo o impacto que teve na comunicagdo de massa, no design, nas artes e na cultura
brasileira ao longo do século XX, € significativa para nosso estudo a influéncia que a reforma
grafica do JB teve na diagramacdo de Poesia-Experiéncia, e como a abertura a experimentacao
visual promovida pelo SBJD antes e depois da reforma produzem uma relagdo simbidtica com o
método ideogramico adotado por Mario Faustino, potencializando os efeitos semanticos de sua

critica literaria.

50 ANOS EM 5

Toda essa atmosfera de liberdade e influéncia do “racionalismo programatico”, por sua
vez, mostrou-se possivel dentro de um cenario especifico, cuja base estava no pequeno anincio
que ja existia desde o Estado Novo e permitiu ao Jornal do Brasil certa prosperidade financeira
(FILHO, 1979). Dentro de um cenario mais amplo, foi favorecida pela euforia politica e econémica
que acompanhou o processo de industrializacdo brasileiro, com sua consequente urbanizacéo.

Estamos na fase da historia do pais que ficou popularmente conhecida pelos “Cinquenta
anos em cinco”, “lema de quem tem pressa. E o presidente Juscelino Kubitschek tinha tanta pressa
que conseguiu construir a nova capital do pais em menos de cinco anos, fato sem precedentes no
mundo. O sonho de Brasilia marca a década, alimentado pela forte industrializagao” (MELO;
COIMBRA, 2011, p. 244). Para Miguel Conde:

O que era ser um corpo estranho no Brasil dos anos 1950? Aquele que ainda era um pais
majoritariamente rural, mas também um pais em crescimento, as voltas com a tarefa elusiva de
superagdo do atraso. Ndo mais o 'pais novo' dos primeiros anos de republica, com futuro promissor
pela frente, mas uma nacéo ja dita subdesenvolvida, na qual comecava a se adensar o debate critico
arespeito do que nosso progresso teria de arcaico. A expansédo das cidades e da indistria mobilizava
um imaginéario modernizador ao qual as politicas e o carisma de Juscelino Kubitschek dariam, na
metade final da década, uma nota euférica (CONDE, 2007, p. 15).
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Se até entdo o pais tinha passado por um periodo de transicdo da industrializacéo extensiva
para a constituicdo de uma industria de base, um ano depois do suicidio de Getulio Vargas, o Brasil
entraria em uma fase desenvolvimentista tanto na indudstria quanto no ideario politico, com “a
integracao final do mercado nacional e o estabelecimento da hegemonia do capital monopolista”
(SINGER, 1984, p. 230).

Assim como ocorreu a partir dos anos 1950 na imprensa, todo o processo de
industrializacéo brasileiro, e consequentemente de urbanizacdo, se deu por meio de um aspecto
comum: “mediante importacdo de tecnologia, tanto sob a forma de novos produtos como de
mudangas de processos” (ib., p. 222), o que se verificava também no campo das artes com a

instauracao da poesia concreta. Como Paul Singer salientou:

A constituicdo da burguesia industrial como fragdo hegemoénica das classes dominantes e do
proletariado industrial como fracdo hegeménica das classes dominadas acabou por alterar
completamente as condicdes de equilibrio politico no pais e, nas circunstancias de forte crise
conjuntural a partir de 1962, levou a polarizacdo social e a agudizacao da luta de classes, com greves
de massas nas cidades e ocupagdes de terras e choques armados no campo. As instituicdes politicas,
definidas pela Constituicdo de 1946, pressupunham um elevado grau de consenso entre estas classes,
o0 qual parecia ter sido atingido durante o mandato de Juscelino Kubitschek (1956-1961), quando a
acumulagdo acelerada de capital permitiu elevar, nos setores de ponta, a produtividade do trabalho
em tal medida que modestos aumentos de salarios reais ndo chegavam a afetar as margens de lucro.
Tudo parecia entdo marchar no melhor dos mundos: a economia se desenvolvia, o nivel de emprego
nas cidades se expandia, os sindicatos conquistavam reajustamentos salariais mais ou menos
equivalentes ao aumento do custo de vida, o capital monopolista, estatal e multinacional, expandia
velozmente novos ramos de produgdo. Orgulhosamente, o Brasil inaugurava, em 1960, sua nova
capital, cujo arrojo arquitetdbnico despertava admiracdo mundial. Mas a inversdo da conjuntura, a
partir de 1962, arruinou o consenso (ib., p. 237).

As mudancas na grande imprensa estdo inseridas nesse contexto. Egeu Laus (2004, p. 321)
destaca o fato de que o “crescimento do PIB pulou de 3,2% em 1955, quando Juscelino Kubitschek
foi eleito, para 7,3% em 1959. A industria grafica, com a permissao governamental de se reequipar
no exterior, teve um crescimento sem precedentes, da ordem de 143% entre 1950 e 1960

A movimentagdo cultural, econdmica, politica e social foi uma marca desse periodo
histérico no pais, comumente descrito em termos de “euforia”, “efervescéncia” ¢ “orgulho”.
Também um adjetivo impera nas artes brasileiras nessa época: ha o Cinema Novo, o Teatro Novo,
a Bossa Nova, a Nova Critica etc.

E por essa busca do novo que a obra de Mario Faustino apresenta seu vinculo mais forte

com o pensamento modernista, assim como a poesia concreta. Por mais que apresente um percurso
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erratico com diversas solucGes de continuidade ao longo dos anos, a poesia faustiniana sempre foi
norteada pela busca por uma arte viva e nova, capaz de intervir na realidade, transformando-a.

Ao trazerem para si a funcéo de inovar ou renovar, recuperando dentre o p6 das obras
passadas aquilo que permanece vivo, tais obras estdo longe de subverter a ideia de museu, ou
mesmo de deslegitima-la. Ao inves disso, estdo agindo para institucionalizar a sua propria arte.
Séo exemplos didaticos da contradicdo apontada por Boris Groys (2015) entre a vontade de inovar
e arecusa ao museu.

Para o critico alemdo, a diferenca entre a ideia de inovagéo na tradicdo modernista e na arte
contemporanea esta no espaco de realizacdo da novidade. Ou seja, enquanto a arte moderna atuava
no campo da forma, a contemporanea age no contexto, na criagdo de contextos que possibilitem a
forma ser apreciada de uma maneira diferente, que pareca nova. A busca por uma nova forma é
evidente no caso do concretismo, cujos principais apoiadores frequentemente remetem a célebre
frase de Vladimir Maiakovski: “Sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionaria”.

Essa relacdo entre inovacdo e revolugdo tem em sua esséncia a tentativa de aproximar a
arte da vida, de transformar a vida pela arte. Essa busca essencial, por sua vez, de transcender a
historia e as oposic¢des entre vivo e morto, novo e velho, é uma atitude existencial que confronta a
arte do museu, civilizada e condicionada ao status quo. E ai que a contradico se apresenta, pois é
simplesmente impossivel fugir do museu.

E a propria ideia de transcender o banal e destacar-se, tornando-se colecionavel, que faz
toda obra materializar sua finitude e se tornar colecionada. A distin¢do entre novo e velho, sob
essa perspectiva, passa a ser também espacial: 0 novo seria, assim, uma combinacdo entre algo
que foi recentemente produzido e que seja diferente das producdes do passado, que esteja fora do
museu. Logo, a destruicdo completa do museu seria a radicalizacdo da promessa de transformar a

arte na vida. Como afirma o pensador:

De acordo com essa tradicdo, a morte do museu — e da histdria da arte incorporada pelo museu —
deve ser interpretada como a ressurrei¢ao da arte verdadeira e viva, como uma virada em direcdo a
realidade, a vida, em direcdo ao grande Outro: se 0 museu morrer € a prépria morte que morrera
(GROYS, 2015, p. 38).

Groys (2015, p. 39) mostra como essa transcendéncia é iluséria. O individuo ndo pode
simplesmente desvincular-se da histdria, pelo contréario, a préopria percepcdo da realidade é

definida em relagdo ao museu: “A imagem que fazemos da realidade depende de nosso
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conhecimento do museu”. O artista que busca distanciar sua arte do passado morto para que
permaneca viva e pareca real depende desse mesmo passado para estabelecer a diferenca. Somente
assim poderé produzir uma arte que esteja presente na realidade viva.

Ou seja, as ideias de vivo e novo estdo intrinsecamente ligadas, e dependem do museu para
existir. Para se tornar colecionavel, o artista precisa fazer algo novo, diferente do que ja foi
colecionado. “E por isso que, paradoxalmente, quanto mais vocé quiser se livrar do museu, mais
voce se sujeitard da forma mais radical a légica da colegdo de museu, e vice-versa” (ib., p. 40).

Mas se a originalidade ou a novidade de uma obra de arte, ou melhor, se a propria distingdo
entre o artistico e o ordinario depende da chancela do passado, 0 museu deve ser uma acdo
negativa, que define a obra a partir do que ndo deve ser feito. Assim, para contrastar com o velho
e se aproximar da vida, a arte precisa se assemelhar ao maximo com tudo que seja comum, profano,
popular.

Dessa forma, Groys conclui que o museu é o unico espaco possivel para o novo, pois é
guem delimita a diferenca entre o que ja foi colecionado e o que é colecionavel ainda; em ultima
instancia, o contraste entre o sublime e o banal. A poesia de Méario Faustino permaneceu atrelada
ao museu até seu Gltimo suspiro, centrada na nogdo de reviver o passado, mais que o destruir.
Diferentemente da poesia concreta, ndo propde uma ruptura em relacdo a tradi¢do, ou melhor, a
determinado recorte da tradicdo.

Mais especificamente, temos de levar em conta que o rompimento do concretismo com o
verso ndo é uma ruptura com a tradicdo do verso propriamente dita. E, sim, a aplicacio de uma
perspectiva moderna sobre o passado histérico por meio da ideia do novo, da inovacéo, tal qual
concebida no conceito de forma, no sentido de suplantar a tecnologia anterior. Essa légica
industrial, que trata a obra em termos de defasagem e atualizacdo, visa, em Gltima instancia, a uma
apropriacdo da vida pela arte. Mais que o0 verso, é essa zona limitrofe que a obra faustiniana
tensiona.

Esse questionamento também estd presente no concretismo, que viu justamente no
abandono do verso a abertura a novas possibilidades de aproximacdo entre a arte e a vida,
influenciando com sua sintaxe espacial diferentes areas do mercado da informacdo, como a
publicidade e a propaganda, o marketing e o jornalismo. Conseguindo, com isso, que suas
“inovagdes poéticas” fossem apropriadas pela linha de montagem, atingindo, se ndo a vida em si,

pelo menos o ritmo de vida do homem burgués.
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O mesmo objetivo de aproximar arte e vida, como veremos, resultou em um percurso
diferente na obra de Mario Faustino, cuja solucdo ndo estava no verso, nem mesmo
temporariamente, estrategicamente. Tal fato, no entanto, ndo impediu o poeta de explorar esse
instrumento, testando-o ao limite, alargando-o e contraindo-o até as fronteiras do discurso analitico
para chegar a linguagem almejada, que desse conta do registro de uma estetizacao total da vida,

certamente sob influéncia das ideias de Nietzsche, um de seus autores favoritos.

O CAMPO LITERARIO: COUTINHO X LINS

Quando se estabelece no Rio, em 1956, depois de um periodo de viagem e de
aprofundamento intelectual, Méario Faustino encontra um cenario de disputas pela autoridade da
critica no campo literario. Havia uma linha mais especializada vinda da universidade, e outra mais
impressionista vinda do rodapé dos jornais, que tinham em Afranio Coutinho e Alvaro Lins suas
figuras centrais.

E muito comum encontrarmos na historiografia da literatura e da critica literaria produzidas
no Brasil uma tendéncia a maniqueizacdo de determinados aspectos dessa producdo. Essa
tendéncia coincide com outra, de importacdo do conhecimento (como vimos acima) tanto em
forma de novos produtos como de mudancas de procedimentos.

Assim como o0 movimento pendular das escolas literarias europeias, opondo-se
sucessivamente umas as outras, a literatura brasileira contava até entdo com uma “geragédo de 45,
a qual os poetas concretos viriam a se opor programaticamente. Da mesma forma, grosso modo, o
neoconcretismo viria a se opor ao excesso de objetividade da poesia concreta.

Na critica literaria, algumas polarizacdes também foram bastante empregadas em diversas
tentativas de sintetizar esse jogo de poder, entre elas estdo o “texto” vs. o “contexto”, “rodapé” vs.
“catedra”, “formalista” vs. “sociologica”, “scholars” vs. “cronistas” etc., mas ha consenso em
torno do fato de que foram os preceitos do new criticism, que chegaram ao Brasil e foram
absorvidos, com maior ou menor relevancia, em diferentes projetos pessoais, 0s maiores
responsaveis pela agitacdo nas letras brasileiras daqueles anos.

As principais polémicas giravam em torno de Lins, vindo da tradigdo do jornal, e de

Coutinho, da linhagem académica. Essa recep¢do do new criticism vinha comumente revestida por



85

uma postura de certa autonomia em relacdo ao modelo norte-americano, como é possivel ver, por

exemplo, na descricdo de Eduardo Coutinho para seu pai, Afranio Coutinho:

Ele foi sem davida o introdutor do New Criticism no Brasil, mas o tipo de critica que ele aqui
desenvolveu diferiu também do New Criticism na medida em que nunca deixou de lado a
importancia do contexto. Dentre suas diversas obras, A Literatura no Brasil tem-se destacado pelo
seu cunho de monumentalidade. E uma obra de histéria literaria coletiva que ele idealizou e
coordenou, tendo escrito inclusive muitos de seus capitulos, a maioria dos quais foi reunida em outro
volume, publicado sob o titulo de Introdug&o & Literatura no Brasil. E uma obra em seis volumes,
que abrange toda a producdo literaria canonica brasileira, desde suas primeiras manifestagdes até o
periodo de sua producdo (22 metade do século 20), e que foi amplamente reeditada, achando-se ja
na 6% edicdo, atualizada (COUTINHO, 2007, p. 27).

N&o obstante a tendéncia as polarizacGes, a critica literaria brasileira também vinha sendo
tomada por outra ideia fixa, a das historiografias da literatura brasileira. Essa intencdo de compor
volumosos compéndios da literatura brasileira desde os primérdios, nos mesmos moldes de Silvio
Romero na virada do século XIX, obsediou inimeros intelectuais da época, entre os quais Candido,
com sua Formagdo da literatura brasileira (1959), o proprio Afranio Coutinho, com A literatura

no Brasil (1955), e até mesmo Mario Faustino. Sobre esse proposito, assim conta Chaves.

Afrénio Coutinho pedira a Mério Faustino que elaborasse uma antologia critica da poesia brasileira,
desde as primeiras manifestaces poéticas até a fase contemporanea. Desse trabalho, Mario deixou
o0 plano geral. Na ocasido, escreveu a respeito a Benedito Nunes: ‘Farei a coisa mais bem feita e
séria e viva e Util e provocante da minha vida. Nao respeitarei conven¢do nenhuma, a ndo ser ajudar
e interessar o leitor, e fazer absoluta justica aos poetas’ (CHAVES, 2004, p. 85).

Também desperta interesse a revelacdo de Haroldo de Campos, em 1998, a respeito de um
projeto seu de antologia da poesia brasileira, em moldes muito semelhantes aos de Mario na
“Evolu¢do da poesia brasileira”, se¢do de Poesia-Experiéncia, sobre a qual falaremos a seguir,
“Seria a tentativa de ver a diacronia da poesia brasileira do ponto de vista sincronico, ou seja, a
poesia do passado vista com olhos do presente, mas ndo sem considerar o contexto do passado”

(CAMPOS, 1998, p. 21). Essa similitude por ser encontrada, por exemplo, neste excerto.

Eu faria uma antologia em que leria todo o passado desde Anchieta [...]. Passaria também por todos
os demais, 0 barroco, as arcades. Cartas chilenas, por exemplo, seria obrigatorio. Botelho de
Oliveira, que é muito menos considerado que Gregorio, tem de entrar. Ele era mesmo um artesao,
como observava Mario Faustino. Os poetas entrariam dentro dessa escolha sincronica e, em anexo,
teriamos as pedras de toque: em vez de um poema inteiro, que na sua inteireza é chato, vocé escolhe
as pedras de toque, recorta determinados versos para mostrar a incidéncia da modernidade mesmo
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onde aquele poeta desenvolve uma dicgdo tradicional. Além disso, darei lugar, em pé de igualdade,
aos tradutores (ib., p. 21).

Quando temos contato com Poesia-Experiéncia, torna-se inevitavel que esses planos de
Haroldo de Campos, ao se apropriarem de conceitos e até mesmo da terminologia usada por
Faustino nas seces de sua pagina no SDJB, soem como uma diluicdo da proposta critico-
jornalistica de Mario aplicada a poesia brasileira especificamente.

De forma intuitiva e experimental, Mario Faustino realizou sua antologia da poesia
brasileira por meio de uma apresentacdo mais que sincronica, ideogramica, a partir do momento
em que reuniu elementos em uma disposicdo grafica que permite a apreensdo de um conceito
generalizante.

A amostragem grafica de PE incluiu poetas e comentérios criticos relacionados tanto ao
passado quanto ao presente tendo em vista o futuro da poesia. E isso se deu de maneira integrada
ao mercado editorial, trazendo ndo apenas elementos do concretismo, mas também dos primérdios
do design e da diagramacdo, bem como da reestruturacdo grafica que repaginou o jornalismo
brasileiro na segunda metade do século XX.

Mas, antes, voltemos a polémica que se delineou entre Coutinho e Lins. Para Flora
Sussekind (2002), essa narrativa se construiu ao longo dos anos 1940 e 1950, colocando em polos
opostos os defensores da critica de review, feita nos rodapés dos jornais, impressionista,
autodidata, personalissima, e uma geracao universitaria, muitos deles formados nas faculdades de
Filosofia do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, voltados a analise cientifica, especializada e impessoal.

Ao atacar Lins, Coutinho estava mirando no topo da hierarquia do campo literario daquela
época. Como descreve Sussekind, “Atingi-lo era, entdo, acertar em cheio nos proprios mecanismos
de qualificagdo intelectual vigentes. Era abalar o sistema literario que fizera dele ‘imperador’”
(SUSSEKIND, 2002, p. 17). Assim, Coutinho buscava abrir espago para outro modelo de critica,
que priorizava o critico-professor em detrimento do critico-cronista.

Mas o jogo de poder no campo literario, como ja mencionei, ndo se restringia as
polarizagBes mais evidentes, produzindo outras divergéncias, como é o caso da critica dialética de
Candido, que apesar de académica, confrontava-se com a teoria estética de Coutinho. E a
proliferagao dos suplementos culturais atribuiu a essas tensoes o calor da midia massiva. “Houve,
portanto, um periodo de estreitamento de lagos entre a critica universitaria e 0s suplementos, entre

literatura de invencdo e grande imprensa” (ib., p. 31).
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Até mesmo Augusto de Campos se conforma a esse maniqueismo, colocando Mario
Faustino entre os representantes dos criticos-cronistas: “Faustino reabilitou o ‘review’, com seu
desabusado ‘scholarship’ jornalistico, sua preceptiva de massa, na base polémica e descontraida
do ABC of Reading” (CAMPOS, 1978b, p. 41). E, nessa mesma linha, mas modulando o poeta

piauiense para uma posi¢ao mais independente, esta Stissekind:

Mario Faustino com sua pagina Poesia-Experiéncia (de 23/9/1956 a 1/11/1958) [SIC], onde, entre
a review e o ensaio breve, reavaliou a producdo poética brasileira e estrangeira moderna, traduziu e
divulgou poetas praticamente desconhecidos pelo grande publico entdo e soube perceber, no
momento do seu aparecimento, a importancia do projeto construtivo dos concretos (SUSSEKIND,
2002, p. 31).

Com a estreia de Poesia-Experiéncia, Mario Faustino comecava a ocupar uma posi¢édo de
destaque no campo literario, conservando, apesar das polémicas que muitas de suas posicdes
criticas geraram, um lugar de autonomia em relacao as principais frentes que ocupavam a discussao
sobre literatura nos anos 1950.

De certa forma, as palavras de Augusto de Campos, usadas para distinguir a obra poética
de Mario daquela produzida pela “geracdo de 457, também parecem caber no contexto de
polarizacdo critica do periodo, ja que era vista como fruto tardio, se ndo do new criticism, pelo
menos do espirito da nova critica, ndo fosse Faustino conduzido por uma formacao diversa, muito
mais poundiana que eliotiana, e, por um certo alento barroco, abrir-se a experimentacdo e a
rebeldia, que sempre faltaram as aspiragdes interpretadas entdo como mais “academicistas”.

Como veremos, entendo que Poesia-Experiéncia vai além dessa perspectiva, que, no
fundo, opera na mesma chave de estreitamento da oposi¢éo simplista entre literatura de invengéo
e grande imprensa, assim como transcende a divulgacdo do projeto construtivo dos concretos,
possibilitando a absorcdo de técnicas dessa poesia de invencdo, principalmente de cunho
poundiano, na propria estrutura de recepcao e critica particular da plataforma jornalistica.

Da mesma forma, o jornal como objeto vivo e em constante transformacéo colaborou para
a evolucdo da obra critica faustiniana. A historiografia literaria de Mério Faustino, que passou a
ser publicada em Poesia-Experiéncia a partir de 1958, é uma evidéncia de que o autor desenvolvia
seu trabalho em um processo de continuo movimento.

E de se notar, ainda, que a pagina de poesia do SDJB representa um marco para a critica

literaria e para o jornalismo cultural brasileiros, ndo apenas pelo contetdo textual disposto no
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jornal, mas também pela formatacéo editorial e pela disposicao grafica de seus elementos. Nesses
trés aspectos é possivel identificar postulados de Pound que conferiram a Mario o apelido de critico

“ideogramico”.

O IDEOGRAMA DE POUND

O primeiro ponto a ser considerado em relagdo ao método de Pound € que tanto no caso
dele como de Ernest Fenollosa, cujo trabalho sobre o caractere da escrita chinesa como meio
poético constitui a base de seu aprendizado sobre a poesia € a lingua chinesa, sdo incontaveis as
tensdes apontadas por especialistas em sinologia e outras areas como equivocos, distor¢des e até
mesmo como “delirios”.

Por isso, antes de prosseguir com Poesia-Experiéncia, quero aqui levantar alguns pontos
importantes sobre a no¢do poundiana desse conceito e sobre 0s principais postulados criticos e
poeticos engendrados a partir dessa interpretacdo particular, a fim de melhor observa-los
posteriormente nas edi¢des da pagina jornalistica de Mario Faustino.

Antes de ter contato com o trabalho de Fenollosa, Pound j& havia passado, com o imagismo,
pelo entendimento de que o logograma oriental, ao tocar diretamente a mente do leitor, proporciona
uma representacdo mais imediata e concreta do objeto que o caractere ocidental. Este, por sua vez,
emprega 0 som como intermediario. Isso foi corroborado com o estudo da escrita chinesa como
meio poético: “The thought picture is not only called up by these signs as well as by words but far
more vividly and concretely”*? (FENOLLOSA; POUND, 2008, p. 44).

Dessa forma, de acordo com os autores, enquanto a poesia verbal recorre ao tempo,
constituindo-se a partir de impressdes sonoras sucessivas, a poesia chinesa tem essa habilidade de
combinar a vivacidade pictorica a velocidade dos sons. Enquanto h& pictogramas que sdo a
representacdo visual dos objetos, os ideogramas expressam ideias. Para Fenollosa, o ideograma
chinés segue conforme a natureza das coisas, uma vez que o olho ndo enxerga o nome separado

da ag¢do, mas como uma so coisa.

A true noun, an isolated thing, does not exist in nature. Things are only the terminal points, or rather
the meeting points of actions, cross-sections cut through actions, snap-shots. Neither can a pure

42 «A representagio do pensamento é provocada por esses signos, ndo apenas tanto quanto o é pelas palavras, mas de
maneira ainda mais vivida e concreta” (FENOLLOSA; POUND, 2000, p. 114). Tradu¢&o de Heloysa de Lima Dantas.



89

verb, an abstract motion, be possible in nature. The eye sees houn and verb as one: things in motion,
motion in things, and so the Chinese conception tends to represent them*® (FENOLLOSA; POUND,
2008, p. 46).

A combinacdo de diferentes pictogramas e/ou ideogramas produz ideogramas compostos
que, na perspectiva de Fenollosa, estabelecem relagdes semanticas. “In this process of
compounding, two things added together do not produce a third thing but suggest some
fundamental relation between them. For example, the ideograph for a ‘messmate’ is a man and a
fire”** (ib., p. 45-46). Da mesma forma, para falar em “brilho”, usa-se um ideograma que combina
as “imagens” do sol e da lua: o resultado ndo é um terceiro elemento, mas aquilo que ambos tém
em comum.

Mas se o ideograma chinés possui essa habilidade de mediar visualmente a relacdo
leitor/objeto, por que ha necessidade de uma forma de oracdo verbal a acompanha-lo? Para
Fenollosa, isso se deve ao fato de que a forma da oracdo € um reflexo temporal da lei de
causalidade, expressando um processo natural em uma unidade significante (agente, acao e objeto),
cujas variacOes se ddo em funcao das diferentes complexidades de cada lingua.

Essa interpretacdo é importante para entendermos que o aprendizado de Pound com o
ideograma chinés ndo pressupde a extingdo de uma sintaxe verbal, mas aceita-a como parte
inseparavel da escrita oriental, como manifestacdo natural da linguagem, havendo sempre a
possibilidade de renovéa-la para dar a lingua uma maior vivacidade, mas sem abstrair da linguagem
a sua natureza causal.

Quando ritmo verbal e visual funcionam em conjunto, a poesia concreta atinge o apice de
sua proposicao, e de seu intercdmbio com a proposta ideogramica de Pound. E o caso, por exemplo,
do poema de Décio Pignatari “beba coca cola”, de 1957, em que as sensagdes guturais dos atos de
beber e digerir o refrigerante se confundem e estdo presentes — de maneiras diferentes, com
diferentes conotacbes, produzindo sinapses diversas, que se combinam produzindo outras
sensacOes, conotacdes e sinapses — tanto no ritmo verbal do poema quanto em sua disposi¢éo

gréafica, repleta de caracteres arredondados em uma fonte que ressalta esse aspecto, organizados

43 «“Um nome verdadeiro, uma coisa isolada, nio existe na Natureza. As coisas sio apenas pontos terminais, ou melhor,
pontos de encontro de acles, cortes transversais em acdes, instantdneos. Nem um verbo puro, nem um movimento
abstrato, seriam possiveis na Natureza. A vista apreende, como uma coisa s, 0 substantivo e o verbo: as coisas em
movimento, 0 movimento nas coisas, e é desta maneira que a concepcao chinesa tende a representa-los” (ib., p. 116).
4 Nesse processo de compor, duas coisas que se somam ndo produzem uma terceira, mas sugerem uma relagéo
fundamental entre ambas. Por exemplo, o ideograma para ‘comensal’ mostra um homem e uma fogueira” (ib., p. 45-
46).
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no modelo de quadricula comumente empregado na poesia concreta. Esses ritmos, ao invés de
redundarem entre si, amplificam o espectro semantico do poema, potencializando a comunicacao

e a expressao.

beba coca cola
babe cola
beba coca
babe cola caco
caco
cola

cloaca

(“beba coca cola”, PIGNATARI, 2004, p. 128).

No caso da escrita chinesa, para que haja essa convivéncia sem que o raciocinio verbal
corra em descompasso com a apreensao visual, a lingua é dotada de algumas particularidades que
Ihe permitem penetrar a valéncia imagética do ideograma, em que é comum a transi¢do de causa e
efeito, como a dupla transitividade dos verbos, que operam em sintonia com a natureza, na qual

“nao ha negacdes”.

The beauty of Chinese verbs is that they are all transitive or intransitive at pleasure. There is no such
thing as a naturally intransitive verb. The passive form is evidently a correlative sentence, which
turns about and makes the object into a subject. That the object is not in itself passive, but contributes
some positive force of its own to the action, is in harmony both with scientific law and with ordinary
experience*® (FENOLLOSA; POUND, 2008, p. 48).

Trata-se, mais que de uma sincronia ou de uma simultaneidade, de uma coexisténcia
primeva das situacdes de causa e efeito para uma mesma agdo, que antecede a sistematiza¢ao dos
idiomas, mas permanece viva na oralidade de seus falantes e escritores. Para Fenollosa, as

gramaticas sdo uma forma de cristalizar e sufocar as linguas. “Frequently our lines of cleavage

45 «A beleza dos verbos chineses esta em todos poderem ser transitivos ou intransitivos, 4 vontade. N&o existem verbos
naturalmente intransitivos. A forma passiva é, evidentemente, uma sentenca correlativa que muda de diregdo e
transforma o objeto em sujeito. O fato de o objeto em si mesmo néo ser passivo, contribuindo, pelo contrério, para a
acdo com uma certa forca positiva e prépria, esta em harmonia tanto com a lei cientifica como com a experiéncia
corrente (FENOLLOSA; POUND, 2000, p. 119-120).
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fail, one part of speech acts for another. They act for one another because they were originally one
and the same™*® (ib., p. 50).

Fenollosa chega a sugerir maneiras de aproveitar essas particularidades, e suas possiveis
“equivaléncias”, em outras linguas passiveis de ampla exploracdo no campo da poesia, para que
se traduza da poesia chinesa aquilo que sua linguagem tem de fértil e ndo apenas sua transposi¢éo
denotativa para a sintaxe discursiva, isto €, sem que seja transposta também sua “logopeia” e sua

“fanopeia” e, sobretudo, sua conexao intrinseca com a natureza.

I shall not have entered vainly into this long analysis of the sentence if | have succeeded in showing
how poetical is the Chinese form and how close to nature. In translating Chinese, verse especially,
we must hold as closely as possible to the concrete force of the original, eschewing adjectives, nouns
and intransitive forms wherever we can, and seeking instead strong and individual verbs*
(FENOLLOSA; POUND, 2008, p. 49).

Ou, em outro momento:

The fact is that almost every written Chinese word is properly just such an underlying word, and yet
it is not abstract. It is not exclusive of parts of speech, but comprehensive; not something which is
neither a noun, verb, or adjective, but something which is all of them at once and at all times. Usage
may incline the full meaning now a little more to one side, now to another, according to the point of
view, but through all cases the poet is free to deal with it richly and concretely, as does nature*® (ib.,
p. 51).

Até entdo, o que se buscou da escrita chinesa foi a forma como representa processos e acdes
naturais. Mas para Fenollosa se estivesse restrita ao concreto e nao fosse capaz de apreender
também o invisivel, o abstrato, estaria em desvantagem em relacdo a indo-europeia. E a resposta
esta na metafora, entendida aqui como “the use of material images to suggest immaterial

relations™* (ib., p. 53). Veja-se a respeito essa nota de Pound ao texto de Fenollosa:

46 “Muitas vezes, falham as nossas linhas divisorias e uma parte do discurso age em lugar de outra. Elas agem umas
pelas outras por terem sido originalmente uma coisa s6” (ib., p. 122).

47 “Eu ndo terei enredado em véo por esta comprida analise da sentenga se tiver conseguido mostrar o quéo poética é
a forma chinesa e quéo proxima da Natureza. Ao traduzir o chinés, especialmente no caso da poesia, devemos manter-
nos o mais perto possivel da forca concreta do original, evitando, sempre que pudermos, os adjetivos, nomes e formas
intransitivas e buscando, pelo contrario, os verbos fortes e individuais” (FENOLLOSA; POUND, 2000, p. 121).

8 «A verdade é que quase toda palavra chinesa escrita é exatamente o que chamamos “palavra subjacente’, embora
ndo seja abstrata. Ndo pertence exclusivamente a nenhuma parte do discurso; é, pelo contrario, abrangente. N&o se
trata de algo que ndo é nem substantivo nem adjetivo nem verbo, mas sim de algo que é tudo isso a0 mesmo tempo e
em todas as ocasides. O uso pode fazer com que o significado integral se incline um pouco ora para um lado, ora para
outro, segundo o ponto de vista, mas em todos 0s casos 0 poeta tem a liberdade de com ele lidar t&o rica e
concretamente quanto a Natureza” (ib., p. 123).

49«0 uso de imagens materiais para sugerir relagdes imateriais” (ib., p. 127).
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The poet, in dealing with his own time, must also see to it that language does not petrify on his
hands. He must prepare for new advances along the lines of true metaphor, that is interpretative
metaphor, or image, as diametrically opposed to untrue, or ornamental, metaphor®® (FENOLLOSA,;
POUND, 2008, p. 54).

E evidente a semelhanga com a associa¢do que Mario Faustino faz entre a imagem e a
metafora (“feto sugando em lingua compassiva / o sangue que crianga espalhara — oh metéafora
ativa!”), tendo nesta a derivagdo de um conceito ou ideia a partir da imagem, de forma sempre
“ativa”, “positiva”. Chega a ser curioso como o poema “Vida toda linguagem” ganha novas cores
a luz das observacdes de Fenollosa a respeito do ideograma chinés.

Como ja vimos, ha no poema, desde o titulo, uma busca pela concrecdo da linguagem a
partir do verbo, conduzindo a uma escrita em que tendem a ser suprimidos os artigos e adjetivos,
no sentido de assegurar a representacao a maior proximidade e semelhanca possivel com a natureza
do objeto representado, tendo na metafora produzida a partir da(s) imagem(ns) do poema a
ativacdo dessa corrente que da vida a lingua, ndo no sentido de romper com a sintaxe que lhe é
natural, mas na auséncia de outra, perfeita, aprimora-la para reviver seus vocabulos mortos.

Ou, como escreveu Fenollosa, ao tratar das relagdes entre a metafora, o mito, a vida e a
arte, as quais Mario Faustino se dedicou tdo avidamente: “Metaphor, the revealer of nature, is the
very substance of poetry. The known interprets the obscure, the universe is alive with myth. The
beauty and freedom of the observed world furnish a model, and life is pregnant with art”°! (ib., p.
54).

Voltando ao ideograma propriamente dito e sua relagdo com Poesia-Experiéncia, quando,
em seu ABC of Reading, Pound o define, nos mesmos termos de Fenollosa, como uma “picture of
a thing; of a thing in a given position or relation, or of a combination of things”%? (POUND, 1961,
p. 21), esta voltado para a nogdo de ideograma nao como o pressuposto da insuficiéncia da sintaxe
discursiva e necessidade de sua substituicdo por outra, mais adequada a uma linguagem mais

concreta, mas como uma forma de potencializar a literatura e aproxima-la da natureza das coisas.

%0 «A0 lidar com seu proprio tempo, o poeta deve cuidar de evitar que a linguagem se petrifique em suas mios. Deve-
se preparar para novas investidas no campo da verdadeira metafora, que é a metafora interpretativa, ou imagem,
diametralmente oposta & metafora falsa, ou ornamental” (FENOLLOSA; POUND, 2000, p. 128).

51 «“A metafora, a reveladora da Natureza, é a substincia mesma da poesia. O conhecido interpreta o obscuro, o
universo vivifica-se com o mito. A beleza e a liberdade do mundo observado fornecem um modelo; a vida é prenhe
de arte” (ib., p. 128).

52 «“Desenho de uma coisa; de uma coisa em uma dada posi¢do ou relagio, ou de uma combinagio de coisas” (POUND,
2013, p. 26). Traducdo de Augusto de Campos e José Paulo Paes.
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Além de conceituar sua perspectiva da escrita ideogramica, Pound sintetiza um método em
axiomas, que sdo apresentados mais como conselhos, frutos da experiéncia, que como modelos
académicos propriamente ditos. Ainda assim, toma por base as “condi¢des de laboratorio” para
sua aplicagdo. De maneira geral, relacionarei cada uma dessas proposi¢des enquanto percorremos
a pagina jornalistica de Mario Faustino para que possamos observa-las in situ.

Ao leitor que ndo tinha familiaridade com os postulados fundamentais da obra critica
poundiana, as operagdes realizadas para o funcionamento dessa experiéncia no jornal
permaneciam implicitas. Os conceitos por tras dessa critica dita “ideogramica” surgiam dentro do
proprio sistema de amostragem empregado, em sua maior parte, por meio de excertos provindos
diretamente das fontes.

No mais, como veremos, em diversas situacdes, Mario fixava conceitos comuns a produgéo
tedrica de Pound, como o “novo” e o “renovar”, o “vivo” e o “melhor”. At¢é mesmo o tom
provocativo, instigante, das abordagens, e 0s cotejos promovidos entre obras culturalmente
distantes estavam alinhados a producdo critica de Pound. Apesar disso, a aplicacdo dessa
metodologia na diagramacdo da pagina nunca foi sistematizada, € a pratica experimental de
Poesia-Experiéncia que nos permite, hoje, observar essa possibilidade.

A CRITICA IDEOGRAMICA

Pound condensou seus principais insights sobre teoria e critica literaria em um breve livro
com aspecto e titulo de manual para o estudo de literatura, o0 ABC of Reading (1934[1961]),
expondo como método um exame comparativo dos objetos literarios. Dessa forma, estabeleceu
uma escala de valores para aqueles que praticam a literatura, tendo no topo os “inventores”,
responsaveis pela primeira aparicao de uma técnica, estilo etc.

Outro conceito central na obra critica de Pound ¢é a constante busca pelo “novo”. Make it
new é o titulo de um conjunto de ensaios publicados pelo autor norte-americano em 1934. Essa
procura pela renovagdo esta presente, por exemplo, no lema de Poesia-Experiéncia: “Repetir para
aprender, criar para renovar”’. O termo foi empregado por Pound pela primeira vez em 1928, na
tradugdo de um excerto do texto historico chinés Da Xue. Foi primeiro traduzido como “renovate”,

depois como “make it new”.
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Instigations (1920) € o nome de outro volume de textos criticos de Pound, que tém em
comum a escrita direta, provocativa e rica em exemplos do autor de Os Cantos. Esse estilo é muito
semelhante a diccdo adotada por Méario Faustino em seus textos de critica publicados na pagina de
poesia do SDJB, cujas amostras de textos eram selecionadas para provocar “choques culturais” e
“instigar” o leitor.

Vale mencionar o critério adotado para o juizo de valor sobre a qualidade dos textos
literarios, que é o mesmo adotado por Pound e por Faustino: a condensacdo do significado. Nas
palavras de Pound (1961, p. 28): “Great literature is simply language charged with meaning to the
utmost possible degree”®3. Além da “inovagdo” ou da “renovacdo”, esse pressuposto também foi
adotado por Mario ao avaliar tanto os escritores iniciantes quanto os medalhdes que publicou em
sua pagina.

Voltaremos a tratar desses conceitos ao observa-los diretamente nas paginas de poesia do
SDJB. Quanto a critica que se convencionou chamar, no circulo social de Mario, de “ideogramica”,
esta consiste na aplicacdo desses axiomas poundianos ao préprio exercicio da critica. A
particularidade que se destaca no caso de Mario Faustino é que, além de fazer isso, também o fez
como atividade jornalistica. Ao adotar os ensinamentos de Pound, acabou por renova-los, abrindo
as portas para um campo de possibilidades editoriais que puderam ser vislumbradas em Poesia-

Experiéncia.

POESIA-EXPERIENCIA

No mesmo ano do langamento de Grande Sertdo: Veredas®, mais precisamente em 23 de

setembro de 1956, Poesia-Experiéncia® estreia no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil.

53 «““Grande literatura ¢ simplesmente linguagem carregada de significado até o méaximo grau possivel’” (POUND,
2013, p. 32).

% 0O fato foi saudado por Antonio Candido na primeira edi¢io do SL de O Estado de S. Paulo, em 06 out. 1956. Nessa
mesma primeira edi¢éo, Edgard Cavalheiro destaca o fomento da cultura brasileira, na se¢do “A Semana e os Livros”,
ressaltando o papel que o Rio de Janeiro teve como centro cultural do pais. “Tudo isso indica que ja ndo € apenas o
Rio de Janeiro o centro irradiador a ditar modas, a consagrar valores” (LORENZOTTI, 2007, p. 130). A capa da
primeira edi¢do é de Poty (MELO; COIMBRA, 2011, p. 274-275).

% Boa parte do material escrito em Poesia-Experiéncia foi posteriormente editado em livro em 1976 pela editora
Perspectiva com introdugdo de Nunes, também ha uma boa parcela nas edigdes organizadas por Maria Eugenia
Boaventura para a Companhia das Letras, “De Anchieta aos Concretos” e “Artesanatos de Poesia”, de 2003 ¢ 2004
respectivamente. Todas as edi¢des de Poesia-Experiéncia no formato original podem ser consultadas no acervo da
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro e também em CD anexo a minha dissertacdo de mestrado “Ideograma do caos”,
de 2009, disponivel na Biblioteca Florestan Fernandes da FFLCH-USP.
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Um més antes, nos dias 5 e 12 de agosto, Nunes havia publicado sua resenha de O Homem e sua
hora no mesmo SDJB. Na cancdo popular, outro marco daquele ano foi a trilha sonora de Orfeu
da Conceicdo, com musica de Tom Jobim e letra de Vinicius de Moraes®®.

A “estreia” de Mario Faustino como critico literario se deu sob a hospitalidade de uma boa
recepcdo de sua obra e, portanto, com uma visada favoravel para outros centros produtores de
cultura fora do eixo Rio-Séo Paulo, o que se revelava fundamental para um jovem de formagéo
diversa recem-chegado do norte do pais.

A sua chegada, por sua vez, representou para o Suplemento uma mudanca de patamar em
relacdo a critica de poesia, ndo obviamente pelo peso de seu nome, ainda pouco conhecido, mas
pela atuacdo sistematica da pagina propriamente dita, ou seja, por uma critica propiciada pela
pagina de um jornal. Isto &, ndo se tratava de uma publicacdo isolada, mas constante e continua, e

ao mesmo tempo com ampla repercusséo. Para Reynaldo Jardim:

A 23 de setembro damos um salto qualitativo, comec¢ando a publicagdo semanal de ‘Poesia-
Experiéncia’, assinada por Mario Faustino. Ai € um verdadeiro choque cultural na vida literaria do
Pais. Mério é bem informado, mordaz, impiedoso. N&o perdoa nenhum medalhdo e orienta os
iniciantes.

E uma verdadeira escola de arte poética que vai criando discipulos, admiradores e inimigos por todo
0 Pais (BASTOS, 2008, p. 115).

A responsabilidade por tudo o que era publicado na pagina era de Mario Faustino,
exclusivamente®. A diagramagcéo de todo o Suplemento cabia a Reynaldo Jardim (2011), “por que
eu so sei editar desenhando”. Com a chegada do neoconcretismo, a paginacdo foi das méos de
Reynaldo para as de Amilcar de Castro, criador do projeto grafico da reforma editorial do SDJB,
e de volta para Jardim®®: “Era tudo linotipo, algumas caixas maiores eram em madeira” (BASTOS,
2008, p. 107).

%6 Melo a respeito da capa do LP diz: “Orfeu da Concei¢fo é um espanto. O autor € Raymundo Nogueira, um pintor
com incursdes esporadicas no campo do design. A imagem situa-se no limite entre a figuracdo e a abstracdo
geométrica, com direito até mesmo a uma sugestdo de reticulas ampliadas. Ele antecipa aqui uma visualidade
aparentada a de Roy Lichtenstein, o artista da arte pop americana que, a partir da década de 1960, passou a explorar a
reticula ampliada em suas pinturas. Com esta capa, Raymundo Nogueira cria um dos icones do periodo” (MELO;
COIMBRA, 2011, p. 254).

ST «A partir de domingo comega a sair ‘Poesia-Experiéncia’, semanario de poesia sob minha orientag&o (sou eu quem
faz tudo...) que fard parte do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. Uma pagina inteira sotto mi direzione. Que
tal?” (FAUSTINO, 2017, p. 92). Mério Faustino assinava a pagina, mas néo deixava de contar com a colaboragio
“informal” de amigos, ver, por exemplo, as cartas a Nunes de 12 e 25 de outubro de 1956 (ib., p. 94-99).

%8 Ver Gullar (2005, p. 55).
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No caso especifico da pagina de poesia do SDJB, é provavel que houvesse a participacao
de Mario Faustino, como sugere essa nota do editor na propria pagina: “Alguns dos poemas desta
secdo, embora perfazendo, cada um, uma unidade completa, fazem parte de sequéncias que
deixamos de lado na montagem desta pagina” (Poesia-Experiéncia, 03 nov. 1957). Provavelmente
acabou usando o papel diagramado adotado por Amilcar de Castro, no qual, de acordo com Ferreira
Gullar, os redatores do jornal tinham de escrever para que seus textos coubessem exatamente no
tamanho da pagina®. Uma das primeiras edicdes®® traz uma nota estabelecendo como
responsabilidades do orientador de Poesia-Experiéncia, especificamente, as escolhas dos originais
e todo o material ndo assinado. Nada além disso®?.

E preciso ressaltar que ao longo dos mais de dois anos da publicaco, a pagina passou por
muitas mudancas, que serdo detalhadas em nosso percurso, tendo por base um modelo ditado pela
edicdo inicial que se tentava adequar a vivéncia no jornal e aos objetivos de seu autor. Ainda assim,
esse padrao foi mantido ao longo de todo o resto de 1956 e inicio de 1957, comecando a passar
por alteracBes pontuais, perdendo gradualmente sua configuracdo original até se dissolver no
campo de experimentacdo da reforma gréfica e em artigos de maior extensao, que monopolizavam
a paginacéo de Poesia-Experiéncia.

Esse abandono das ambicbes gréaficas, editoriais e metodoldgicas iniciais pode estar mais
relacionado ao uso que posteriormente Faustino passou a fazer de Poesia-Experiéncia como
plataforma para a publicacdo de sua “Evolugdo da poesia brasileira”. Esse formato final ja havia
sido testado com sucesso. Desde antes da estreia da pagina, o SDJB ja publicava grandes ensaios
sobre a poesia contemporanea, por vezes com diagramacao imitando a de um livro.

Por mais que tenha se deixado levar pela reforma grafica do Jornal do Brasil, Poesia-
Experiéncia se manteve tdo alheia ao neoconcretismo quanto seu autor esteve em relagdo aos

defensores desse movimento artistico. Ao que tudo indica, Mério projetava sua poesia acima dessa

%9 Ver Gullar (2005, p. 53).

80 poesia-Experiéncia, 14 out. 1956.

61 N&o obstante, a preocupacio de Mario Faustino com questdes de tipografia e paginacdo podem ser encontradas
também na forma de comentérios, geralmente em cartas, sobre essas praticas, como no caso da publicacdo de
“Cavossonante escudo nosso” no Correio Popular: “(Outra coisa sobre o poema: era para ter sido publicado numa s6
coluna larga (2 cols.) mas num s6 bloco vertical, para que as palavras em versal formassem um padrdo central. E
também o tipo de letra era para ser redondo, e ndo grifo, isto €, as letras em pé. E a primeira palavra Cavossonante,
ndo tinha nada que sair em versal, nem com aquela letrona” (FAUSTINO, 2017, p. 110). Outro exemplo esta nesta
orientagdo a Nunes: “Mete isto na cabe¢a: uma boa pagina tem de ter no minimo umas treze ou quatorze paginas
compactas, datilografadas em espaco dois. Manda a Silvia bater a maquina em espaco dois. Aquele espaco que ela usa
dificulta o calculo de paginagéo” (ib., p. 118).
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disputa. Assim como Orfeu, viu, no entanto, a morte afasta-lo da concluséo de seu derradeiro

projeto poético e acabou devorado por outros adoradores de poesia ébrios de poder®?.

AS SECOES

Poesia-Experiéncia, como sinalizei antes, era composta por se¢des, umas mais ligadas a
rotina da pagina que outras. A maioria do conteudo era de outros autores e de diferentes épocas.
Mério raramente assinava algum texto, fato que foi se invertendo com o passar do tempo. Essas
secdes se interrelacionam, intercalando-se e se agrupando umas as outras, seja pela tematica, pela
autoria, por semelhanca e por contraste, grafico ou verbal, em constante ritmo de experimentacao.

Ainda assim, as edi¢des da pagina, vistas em conjunto, constituem um objeto baseado nas
mesmas fundacbes da critica poundiana, o tripé critica-traducdo-criacao, aplicadas por sua vez a
industria da informacdo. Essa disposicao seccionada induz uma leitura sincronica de linhagens
poeticas diacrdnicas, temporal e espacialmente, seja no caso da disposicdo gréfica, seja
geografica/idiomatica. Temos, entdo, uma amostragem sincronica de laminas de poesia de
diferentes épocas e locais, estimulando a comparacéo por semelhanca, contraste e contiguidade.

Das secOes que serdo descritas a seguir, as seis primeiras estavam presentes na edicao
inaugural de Poesia-Experiéncia, as demais foram incluidas posteriormente. Sdo elas: “Dialogos
de oficina”, “O poeta novo”, “O melhor em Portugués”, “E preciso conhecer”, “Antologia de
critica” (“Subsidios de critica” ou “Textos — pretextos — para discussao”) e “Pedras de toque”. As
incluidas posteriormente sdo: “Classicos vivos”, “Fontes e correntes da poesia contemporanea”,

“Personae”, “Poesia em dia” e “Evolucdo da poesia brasileira”.

DIALOGOS DE OFICINA

Essa secdo, integralmente assinada por Mario Faustino, €, das que nasceram com a pagina,
a que permaneceu por menos tempo, dando espaco no ano seguinte as “Fontes e correntes da poesia
contemporanea”. A justificativa do proprio autor foi de que “acabou por cansar-nos — e, portanto,

ao leitor. Dai morreu” (Poesia-Experiéncia, 06 out. 1957).

62 Sobre as disputas de poder no SDJB, ver entrevista de Ferreira Gullar (BASTOS, 2008, p. 110).
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A esséncia dos “Dialogos”, livremente inspirados no formato platdnico e na dramaturgia,
é a discussdo em torno da poesia, do seu papel e o do poeta na sociedade. Séo trés series tematicas,
divididas em “para que poesia?”, “o poeta ¢ seu mundo” e “que ¢ poesia?”. Nelas, foram
apresentados os conceitos e 0S pressupostos que nortearam a pagina. J& estdo presentes ai as
associagdes entre linguagem e comunicacdo, artista e sociedade, apresentacdo e representacdo
derivadas da critica poundiana.

Mesmo que contenham a base que permite entrever boa parte da formacao tedrica de Méario
Faustino, esses dialogos foram pensados para durar além das 15 edi¢cbes em que estiveram
presentes. Se um “descontentamento formal” impossibilitou essa continuidade, todos os conceitos
trabalhados voltaram a vibrar nas demais secdes da pagina. Serviram, dessa forma, como uma
primeira apresentacdo e justificativa da teoria literaria presente em Poesia-Experiéncia ao leitor
do SDJB.

N&o sé pelo seu contetdo, mas também pela forma como ele é partilhado nesses didlogos,

temos a prépria esséncia de Poesia-Experiéncia, de uma experiéncia comum.

Na adverténcia que antecede o texto hd uma indicacdo de que os dois poetas cumprem horas de
trégua (¢é este o termo que Faustino usa: ‘trégua’, o que além de descanso ¢ também um gesto de
acordo entre forgas contrérias); e que ali naquela oficina ndo se pretende nenhuma novidade, nem
dar ao outro — enquanto a conversa se desenrola — alguma admira¢do, mas sim dar ao outro um
sentido de acesso, 0 que Faustino inscreve como uma troca de experiéncias entre fixidez e tentativas
de esclarecimento, a poesia como uma experiéncia compartilhada (LIMA, 2012, p. 126).

O POETA NOVO

Considerada pelo proprio Mario Faustino a mais importante secdo da pagina, “O poeta
novo” era dedicada aos iniciantes, um espago para mandarem poemas, versos e tradugdes que, caso
aprovados pelo editor, eram publicados.

Entre os nomes que passaram pela secdo, estdo José Lino Griinewald, Foed Castro
Chamma, Paulo Sérgio Nery, Walmir Ayala, Ivo Barroso etc. A ideia final, Méario a revelou depois,
era publicar uma antologia, que ndo chegou a ser levada a cabo®,

Em 14 de abril de 1957, ao invés de publicar “O poeta novo”, ou de simplesmente ndo

publicar a secdo, que era 0 que acontecia quando nenhum dos textos recebidos atingia o nivel

83 Ver Faustino (2003, p. 507).
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pretendido pelo editor da pagina, Mario abriu uma excecéo e dedicou esse espaco a consideracoes
em tom de um “Bilhete a um novo poeta”, 0 qual € uma demonstracdo clara da critica faustiniana
e das intengOes de Poesia-Experiéncia.

Como podemos notar, o adjetivo “novo” presente no nome da se¢do diz respeito tanto aos
poetas “novos”, iniciantes, aos quais esse espago foi destinado, quanto a busca pelo “novo”, pela

“novidade” na poesia que estava sendo produzida naquele momento, essencialmente no Brasil.

O MELHOR EM PORTUGUES

Como dissemos acima, “O melhor em Portugués” ¢ uma das laminas de comparagdo da
pagina com “O poeta novo”. Em contraste ao “novo”, Mério Faustino coloca a “melhor” poesia
escrita em lingua portuguesa em todos os tempos (Camdes, S& de Miranda, Gil Vicente, entre
outros), sempre dentro dos critérios de averiguacdo de qualidade e de vivacidade dessa critica
ideogramica. Isso é sugerido pela interacdo entre essas trés secdes, bem como por outros elementos
da pagina, que descreverei a seguir.

N&o quero dizer, entretanto, que, além dessas associacdes evidentes, ndo haja interacdes
possiveis de todas as se¢des entre si. E justamente na riqueza dessa estrutura cambiante que Poesia-
Experiéncia adquire sua maior potencialidade. O que estamos observando primeiramente sdo as
laminas que se antagonizam com mais conformidade a proposta inicial da pagina. Um
detalhamento posterior da primeira edicdo demonstrara isso.

Nesse sentido, “O melhor em Portugués” atende a importancia de se reunir uma antologia
da melhor poesia escrita em determinado idioma, conforme as relacdes estabelecidas entre poesia,
lingua e nacdo levantadas nos “Didlogos de oficina”, que assim como ocorre em Pound, propdem
que um idioma vivo e bem representado na literatura de um povo é necessario para a soberania da
nacao.

As publicacdes de “O melhor em Portugués” vinham acompanhadas de breves notas de
apresentacdo dos autores, obras, movimentos literérios e justificativas das escolhas dos textos e
poetas publicados. Na ultima edigdo de abril de 1957, a secdo deixa de ser publicada, segundo
Mario Faustino, em funcéo da falta de tempo e dificuldades de pesquisa, enquanto artigos longos,

por vezes de pagina inteira, passavam a ganhar cada vez mais espago em Poesia-Experiéncia.
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E PRECISO CONHECER

Na edicdo inaugural de Poesia-Experiéncia, “E preciso conhecer”, uma se¢do destinada a
traducdo ¢ publicada em relagdo de contiguidade e semelhanga com “Antologia de critica”, no
quadrante inferior da pagina. Imediatamente essa relacdo projeta no observador a lembranca do
vinculo existente também na produg¢ao tedrica de Pound entre “critica” e “tradugao”.

Em Poesia-Experiéncia, a traducéo aparece como critica, suprindo também a necessidade
que o publico brasileiro tinha de se atualizar em relacdo a producéo estrangeira de sua época. Esse
era o principal papel desempenhado por “E preciso conhecer”, como o proprio nome ja evidencia.

A secdo deixou de circular ainda em 1956, abrindo espaco na primeira edi¢do do ano
seguinte para “Fontes e correntes da poesia contemporanea”. Esta, por sua vez, trabalhou de forma
mais inerente a relagdo entre critica e tradugdo, numa aplicagdo mais literal da traducdo como
critica de Pound, por um espectro mais amplo, que abrangeu ndo somente autores correntes como

também seus precursores.

ANTOLOGIA DE CRITICA / SUBSIDIOS DE CRITICA / TEXTOS — PRETEXTOS —
PARA DISCUSSAO

Em uma péagina como Poesia-Experiéncia, em que a preocupacdo com a alta carga de
amostragem de textos ditou toda a sua concepcdo, a relagdo com a critica literaria em sua
formatagdo mais ensaistica haveria de ser tensa. E de fato foi, como prova a se¢do “Antologia de
critica”, voltada a divulgacdo de textos de critica artistico-literaria. Essa se¢cdo mudou de nome,
sem quaisquer explicagcdes do editor, cerca de um més depois para “Subsidios de critica”, e foi
interrompida em fevereiro de 1957, também sem justificativas. Ressurgiu uma Gltima vez no més
seguinte e s6 encontrou uma substituta cerca de seis meses depois, com a estreia de “Fontes e
correntes da poesia contemporanea”.

Uma comparacdo breve entre os trés nomes dessa se¢do, ou, se preferirmos, trés se¢des
diferentes com propostas e papéis semelhantes na pagina, permite atentar para alguns elementos
importantes. Primeiramente, a troca do titulo de “Antologia” para “Subsidios”. Por mais que Mario
declarasse que ndo estava “escrevendo nos papiros da eternidade e sim no barato papel de um
jornal vivo” (Poesia-Experiéncia, 07 mar. 1957), o uso de termos como “antologia”, seja no nome

de uma secdo ou na intencdo de publicar seus “poetas novos”, ou mesmo a publicacdo dos
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“Diélogos de oficina” e de sua “Evolugdo da poesia brasileira”, ndo escondem o objetivo de ter
aquele material, ou parte dele, publicado posteriormente em livro.

Ainda assim, na rotina de Poesia-Experiéncia, cujo autor preferia escrever num laboratério
a escrever num templo, a troca dessa palavra desgastada por “subsidios” revela mais a busca por
uma interacdo com o publico, no sentido de instigar a discussdo por meio da critica — ou “criticism
by discussion”, outro dos modos de fazer critica identificados por Pound — do que a mera reuniao
de textos e comentarios para referéncia do leitor.

Da mesma forma, de sua segunda morte, a secao renasceu em outros termos que denotam
a evolu¢do de sua proposta. O emprego de “Textos — pretextos” no lugar de “Subsidios” provoca
o desaparecimento definitivo da conotacao de “embasamento” para o estudo, 80 mesmo tempo em
que sugere o uso genérico de “textos” que deveriam entdo passar a ser lidos como “pretextos”.

A mesma aversdo a critica que encontramos nas Cartas a um jovem poeta, de Rilke, ou no
ABC da leitura, de Pound, é partilhada por Mario Faustino: “Que se pretende em Poesia
Experiéncia? Pretende-se mostrar. Mais vale uma s6 visdo da coisa que 37 discursos sobre ela”
(Poesia-Experiéncia, 20 set. 1957).

Ainda assim, o espaco destinado a critica propriamente dita em Poesia-Experiéncia foi o
gue mais mudou ao longo do tempo, mas sempre no sentido de gerar algo mais voltado a servir de
ponte para levar ao objeto que de muro a separa-lo do leitor. Outras se¢des com critica literéria,
assinadas pelo préprio editor, nasceram e predominaram conforme a pagina ganhava os contornos
da reforma do SDJB.

Por “Antologia de critica”, “Subsidios de critica” ou “Textos — pretextos — para discussdo”
circularam escritos de Pound, Eliot, Yeats, Pessoa, Croce, Gide e até mesmo Sartre, sempre com
a indicacdo bibliografica ao pé da secdo. O material divulgado nessa secdo, todo de origem
estrangeira, provém da formacdo tedrica, sobretudo aquela obtida com os estudos na California,
como o proprio poeta confessa a Nunes: “Dou-te gracas pelo que mandas para minha pagina.
Minha preocupacao é que ela seja bem mais variada que as minhas leituras (dominadas pela lingua
inglesa, como sabes) € muito me ajudas nesse sentido” (FAUSTINO, 2017, p. 100).

E notavel também a contribuicdo do sempre distantemente proximo Nunes, sobretudo nos
campos da filosofia e da filosofia da arte, ou até mesmo como interlocutor dos “Dialogos de
oficina”. Para dar uma ideia dessa presenca, transcrevo a seguir outro trecho de uma carta de Mario

a Nunes escrita em 1956.
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Gostei de tuas inten¢Bes de ajudar-me na ‘Poesia-Experiéncia’. Faco a coisa sozinho e estou tendo
um trabalho herdaclito. A esse respeito passo a fazer-te os seguintes pedidos, sobre 0s quais recuso
qualquer tentativa de evasiva e de negativa.

1. Rabisca num papel o que pensas sobre o seguinte tema: ‘Critérios para o julgamento pratico,
concreto, de poemas’. Estou escrevendo no momento uma série de dialogos sobre o papel do poeta
atual perante 0 mundo. A seguir vird uma série sobre os tais critérios. Para a coisa ndo ficar muito
pessoal, quero que me escrevas 0 que pensas (coisa original tua, juntamente com citagdes de gente
boa e que aproves), para que eu possa realmente discutir o assunto. O.K.? N&o me venhas com
evasivas chatas. Trabalha que é um trabalho de utilidade imediata

2. Esta criada, neste momento, uma secdo da pagina, que saird com as iniciais B. N. embaixo (no 1°
nlmero em que a se¢do sair porei uma nota explicando que é o senhor Benedito Nunes quem a fara),
na qual secdo sera discutido, em cada nimero — ou de dois em dois ndmeros, como queiras — um
poeta brasileiro, discussdo no sentido poundiano. Quero que o senhor comece dos poetas mais
antigos do Brasil para ca. Discussdo répida, direta, com exemplos, citacdes, etc. — tal como Pound
fez com Camdes. Poderas, se quiser, passar mais de um nimero com um s6 poeta, ou com um
movimento inteiro. Creio que ndo te faltardo livros para consultar: vé as bibliotecas do Mendes, do
Cursino, do Plinio, etc., do Alarico... a biblioteca publica, a do Ernesto batedor de carteiras, etc..
(Que fim levou Cauby?).

3. Envia-me, urgente, o material que prometeste: fichas, apontamentos, citacfes, etc.. Bota a Sylvia
para trabalhar, copiando-os. Preciso disso como de pédo e 4gua. Estou coligindo material & beca, mas
a pagina é insaciavel.

4. Lembra-te da ‘Antologia de critica’. Poderas mandar-me trechos de coisas boas que tenhas lido
sobre poesia, conforme, aliés, pedi em carta anterior. Bastam duas paginas ou 3, datilografadas em
espaco 2. Traduz, copia, manda. URGENTE! (ib. p. 96).

Por essa carta, e por algumas das mudancas ja referidas, como a natimorta antologia em
livro de poetas novos, evidencia-se também como o processo de producao de Poesia-Experiéncia
era encadeado por uma dinamica intensa de ideias e intencdes, muitas das quais nunca chegaram

a se concretizar.

PEDRAS DE TOQUE

A origem do termo “pedra de toque” esta na ourivesaria, mais precisamente no material
usado para testar ligas de metais preciosos. Para realizar esses testes, séo feitos dois riscos sobre a
superficie da pedra de toque, um para 0 material que se quer testar e outro para uma amostra
padrdo. A maneira mais antiga de obter o resultado é por meio da comparacao entre as cores dos
riscos.

Com o passar do tempo, a expressdo ganhou outras conotacGes fora de seu contexto

original. Mério Faustino afirmou té-la tomado de empréstimo a “expressdo touchstone, tdo usada
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por Matthew Arnold” (Poesia-Experiéncia, 06 out. 1957). Em Poesia-Experiéncia, as “Pedras de
toque” serviam para balizar todo o conteudo da pagina. Eram o padrdo de exceléncia para a

aplicacdo do método comparativo de Pound.

Para nos essas ‘pedras de toque’ — que a muitos hdo de parecer resquicios ‘parnasianos’ de indevido
amor a unidade ‘verso’ — s80 muito importantes: definem nosso gosto, contribuem para a formagéo
de um novo gosto entre nossos leitores mais jovens, servem de termo de comparagdo para o
julgamento de outros poemas, estabelecem performance standards, isto é, padrdes de realizagdo e
formam, ao mesmo tempo, verdadeira antologia de fragmentos excelentes (a nosso ver) da poesia
universal (Poesia-Experiéncia, 06 out. 1957).

A parte a obsess&o pelas antologias, 0 comentario acima também deixa transparecer uma
questdo que ja tensionava a relacdo de Mario com a poesia concreta, movimento que vinha
acompanhando de perto, o “indevido amor ao verso”.

O objetivo era montar um repertorio que representasse 0 ponto maximo de exceléncia para
servir de base comparativa com o0s demais textos poéticos publicados na pagina, como uma
amostra padrdo para testar a qualidade das demais.

Houve uma primeira tentativa de deixar essa intencdo subentendida, mas logo Mario
Faustino sentiu a necessidade de explicar suas pedras de toque: “Tanta gente brinca com isso, tanta
gente nos pergunta a esse respeito, que acabamos por concluir que a coisa ndo vai de soi, como
pensavamos” (Poesia-Experiéncia, 31 mar. 1957).

Da mesma forma, o autor de O Homem e sua hora também ndo se esquivou do debate em
torno da “crise do verso”, além de passar a experimentar os limites dessa unidade poética em seus
préprios poemas. Tal posicionamento foi determinante ndo apenas na definicdo dos rumos da
escrita de Mario Faustino como também na recepcéo que Augusto e Haroldo de Campos tiveram

em relacdo a obra faustiniana.

CLASSICOS VIVOS

Com sua estreia na segunda edicdo de Poesia-Experiéncia, “Classico vivos” foi por
exceléncia o espaco dedicado a traducdo. Com versGes para 0 portugués do préprio Méario
Faustino, além de outros como Carlos Alberto Nunes e Augusto de Campos, excertos de classicos
foram publicados, quando o espaco da pagina assim o permitia, acompanhados dos originais e de
notas que podiam tratar do autor, da obra ou de questdes técnicas, suas dificuldades e solugdes.
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Quando vinham acompanhadas do original, a propria se¢éo ja produzia duas laminas para
cotejo. Além disso, os “Classicos vivos” frequentemente antagonizavam, seja espacialmente,
tematicamente ou devido a algum aspecto pontual da linguagem ou do poema, com “O poeta novo”
e “O melhor em Portugués”.

Com isso, Mario Faustino prop6s uma atividade critica comparativa por meio da traducéo,
dispondo nomes como Shakespeare, Davi, Li Po, Horacio, Quevedo, Gongora, Goethe, entre
outros. Fez isso de forma que esses ‘“classicos vivos” pudessem ser cotejados entre si,
periodicamente, ou com os exemplos das se¢des supracitadas, estabelecendo uma relagéo entre
elas, na qual estdo vinculados o “novo”, o “melhor”, o “classico” e o “vivo”, além de suas

combinacdes possiveis.

FONTES E CORRENTES DA POESIA CONTEMPORANEA

Também dedicada a critica via tradugdo, “Fontes e correntes da poesia contemporanea”
teve seu embrido em uma edicdo de novembro de 1956, com a publicacdo de um poema de
Laforgue traduzido por Augusto de Campos. Acima desse poema, estava escrito apenas “Fontes
da poesia contemporanea”. Cerca de dois meses depois, a se¢do estreou com seu nome definitivo,
acrescido do termo “correntes”, com a publicagdo programatica de autores e movimentos literarios
formadores da poesia moderna.

O que a diferenciava de “Classicos vivos” eram os critérios de publicagdo, que estavam
mais voltados para o estabelecimento de um canone responsavel pela configuracdo da poesia de
meados do século XX, e menos para os padrdes de qualidade pessoais do editor da pagina. Além
disso, a enumeracdo dos artigos denota uma preocupacao com a sequéncia, seja para destacar uma

evolucdo histdrica, seja para denunciar a intencdo de uma futura publicacdo em livro.

PERSONAE

Outro dos papéis que Pound apontava, o do critico instigador, do agitador cultural, teve
espaco em Poesia-Experiéncia. A referéncia do nome as méascaras do teatro antigo, as personaes,

provavelmente também chegou a Mario Faustino por intermédio do poeta norte-americano.
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“Personae” foi criada, coincidentemente, na semana seguinte a publicacdo de uma edicédo especial
sobre a poesia concreta e 0 momento poético brasileiro.

Dedicada a divulgagdo de informacges breves, incluindo comentérios, explicacdes, erratas,
a secdo incorporou o lado noticioso da pégina, tanto que chegou a ter sua mesma funcéo cumprida
por algum “Noticidrio” ocasional. Também foi palco de investidas e provocagdes, como no dia 3
de marc¢o de 1957, quando, ao criticar o artigo de Moniz Bandeira intitulado “Poesia concreta e
futurismo”, acusou o entdo critico do suplemento do Correio da Manha de faltar com uma critica
séria ao concretismo.

Ainda gue respondesse, no calor da explosdo da poesia concreta, pela discussdo de eventos
que pudessem reverberar no cendrio cultural, a secdo foi usada de maneira esporadica e durou
pouco, provavelmente pelo risco de incorrer na frugalidade do colunismo social ou do jornalismo
de variedades, como quando “noticiou” que a revista Time havia citado o nome de Marianne

Moore®*,

POESIA EM DIA

“Pede ao Ruy [...] que me mande também um poema dele para eu publicar. Publicarei com
destaque e com honra: ndo tem nada que ver com a se¢do ‘O Poeta Novo’, ¢ claro” (FAUSTINO,
2017, p. 96). Esse comentario de Mario Faustino em carta a Nunes é bastante Gtil se quisermos
entender a diferencga entre “Poesia em dia” e “O poeta novo”.

A carta é do fim de outubro de 1956. Em setembro de 1957, Ruy Costa Duarte tem um
poema publicado no pé direito da pagina com os seguintes parénteses: “Do livro ‘O Mistério da
Hora’. Ver ‘Bibliografia’, neste mesmo Suplemento” (Poesia-Experiéncia, 01 set. 1957). Mas todo
o “destaque” e a “honra” vao para a edi¢ao de 3 de novembro do mesmo ano, quando o amigo
paraense foi contemplado em “Poesia em dia”, com direito a exposi¢cdo em péagina inteira e
comentario critico de Faustino ressaltando as qualidades no manejo do verso.

“Poesia em dia” apresentava ao publico poetas novos, mas em outro formato, de pagina
inteira — quando a secdo era publicada, Poesia-Experiéncia vinha em pagina dupla —, na régua da

reforma grafica. Foram apenas sete autores publicados, ora com algum comentario critico, ora

8 Ver Poesia-Experiéncia, 08 abr. 1957.
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acompanhado de entrevista, ora ao lado da edicdo comemorativa da pagina. Sempre havia
justificativa para as escolhas dos poetas, detalhando qualidades e defeitos, fazendo comparacdes.
Na estreia da secdo, Mario se posicionou e reafirmou, em termos poundianos, o que a “dita pagina

defende (qualidade; nivel; relevancia; ‘make it new’)” (Poesia-Experiéncia, 20 out. 1957).

EVOLUCAO DA POESIA BRASILEIRA

Pound foi o ultimo autor a ser analisado em “Fontes ¢ correntes da poesia contemporanea”.
Na semana seguinte, em 31 de agosto de 1958, comegou a ser publicada outra segdo composta por
uma série de artigos mais longos: “Evolu¢do da poesia brasileira”. O projeto de compor esse
percurso historico da produgdo nacional desde os jesuitas foi interrompido, entretanto, ainda nos
“arcades” com 0 encerramento de Poesia-Experiéncia.

Pound também permanece na pagina até o fim, com traducbes dos Cantos sendo
publicados, geralmente na capa do SDJB, intercalando com os autores publicados na derradeira
secdo, como Anchieta, Gregorio de Matos, Claudio Manuel da Costa, Tomas Antbnio Gonzaga,
Basilio da Gama, entre outros. Com as transformacdes ocorridas na pagina, a aplicacdo da critica
ideogramica passou a preponderar nas entrelinhas de artigos que compunham séries lineares, em
detrimento da amostragem sincronica que permeou Poesia-Experiéncia em suas edi¢des iniciais.

Essas sdo as se¢Oes que Mario Faustino criou em sua pagina, aplicando formulacGes da
critica poundiana as possibilidades editoriais do jornal impresso. Além delas, outros textos
esparsos, a maioria assinada pelo préprio responsavel por Poesia-Experiéncia, foram publicados
nas mais de 100 edic¢Ges que circularam aos fins de semana entre 1956 e 1959.

O apelido de “critico ideogramico” vai além do interesse dos poetas concretos em
promover uma “linhagem” poundiana no Brasil ¢ destaca-la na produgdo de Mario Faustino. Todas
as secOes de Poesia-Experiéncia estdo diretamente relacionadas a um ou mais aspectos da
producdo tedrica de Pound, seja de forma independente, seja por meio das inimeras combinagoes
semanticas que essa configuragdo permite.

A dindmica entre essas secOes é ressaltada pelas possibilidades graficas da diagramacao,
permitindo demonstrar melhor esse ideograma jornalistico da critica ideogramica. Por se tratar de

um periddico, Poesia-Experiéncia pode ser entendida como uma obra continua. Dessa forma, para
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abordar a relacdo intertextual com a critica poundiana, € preciso considerar também a evolucao

histdrica da pagina jornalistica de Mario Faustino, o que faremos por meio de uma leitura seriada.

A PRIMEIRA EDICAO

A comecar pela edicdo de 23 de setembro de 1956, Poesia-Experiéncia foi estruturada em
um sistema seccional que permitia uma ampla gama de varia¢des na paginacdo. Com isso, tornava-
se possivel compor, tanto verbal quanto visualmente, um modelo para producéo de critica literaria
que se diferenciava da pratica de viés académico, assim como da de rodapé, ainda que contasse
com elementos de ambas em sua realizagéo.

Ao vincular a critica por comparacao postulada por Pound as oposicdes visuais geradas a
partir da mancha gréfica da pagina, é possivel estabelecer relacdes entre diferentes textos e se¢les.
Esse movimento semantico assemelha-se ao conceito de ideograma estabelecido por Pound a partir
de Fenollosa e € a esséncia da aplicacdo da critica ideogramica de Mario Faustino.

Isso pode ocorrer espacialmente, mas também temporalmente, por meio das relagdes
estabelecidas pelo ritmo sequencial das edi¢des. Ou seja, a publicagdo possibilita uma amostragem
simultaneamente sincrénica e diacronica, podendo ser lida tanto na parte quanto no todo. As
edicdes e as secles permitem, assim, uma leitura pontual ou em série, de maneira independente

umas das outras ou em conjunto.
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(Poesia-Experiéncia, 23 set. 1956).
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Esse sistema dividido por secdes combinava uma critica multifaria a dindmica de um
veiculo impresso de grande midia, dispondo em um mesmo campo visual, a pagina de jornal,
artigos, poemas, versos, traducdes, comentarios sobre poesia de diferentes autores e épocas. Essa
disposicdo se abre a exploracdo como elemento semantico da prépria critica empregada por Mério
Faustino.

No percurso de leitura proposto pela diagramacéo, vamos observar também a dindmica
promovida pela correlagdo entre os diferentes elementos da pagina por meio de associagdes
propostas pela disposi¢do visual, agrupamentos tematicos e outras possibilidades seméanticas em
conformidade ao exercicio de critica do autor de Poesia-Experiéncia. Sigo, portanto, no mesmo
caminho de Lorenzo Vilches (1987, p. 42), para quem “son los tamafios, los contrastes y las formas
las que guian al lector sobre como ha de leer, qué ha de leer y que ha de esperar de la lectura™®®.

N&o obstante, apesar da liberdade criativa que o formato editorial da pégina de Mario
Faustino possibilitava, havia ainda uma contrainte®, ou série de contraintes, que deflagravam as
praticas implicitas (muitas vezes explicitadas) por meio do qual foram estabelecidos os critérios,
pressupostos, usos e desusos das se¢des e demais elementos graficos ou verbais. A forma como a
mancha gréfica de cada secdo é desenhada e disposta na pagina determina o estabelecimento de

relacBes semanticas entre elas, tanto quanto o conteudo verbal contido nelas.

Que el lector realice estos saltos de lectura, golpes de imagen, no quiere decir que el periédico se
construya en forma cadtica. La aparente entropia de la lectura no esta refiida con reglas generales a
las que debe subordinarse cualquier lectura. Estas ‘reglas’ las produce el texto del periddico (si
tomamos la pagina como un texto coherente, es decir, con una sintaxis y una semantica) y se
constituyen en la creacion y estilo del formato, la maqueta y la compaginacion y se subordinan a la
estructura espacial redundante y estable del mismo periddico®” (ib., p. 55).

Sendo assim, no espaco mais nobre da pagina inaugural de Poesia-Experiéncia,

encontramos a primeira parte do primeiro dos trés “Didlogos de oficina”. A chamada, também com

85 “s30 os tamanhos, contrastes e formas que guiam o leitor sobre como ler, o que ler e o que esperar da leitura” (N.A.).

% Nas palavras de Jacques Fux (2016, p. 20): “Uma contrainte pode ser entendida como uma restri¢ao inicial imposta
a escrita de um texto ou livro, sendo as mais basicas de carater linguistico. Existem, porém, outras restri¢Ges artificiais,
que podem ser de carater matematico, como as sugeridas pelos fundadores do grupo francés Oulipo, criado em 1960
pelo matematico Francois Le Lionnais e pelo escritor, enciclopedista e matematico amador Raymond Queneau”.

67 “Que o leitor dé esses saltos de leitura, golpes de imagem, ndo significa que o jornal seja construido de forma
caotica. A aparente entropia da leitura ndo esta em desacordo com as regras gerais as quais qualquer leitura deve estar
subordinada. Estas 'regras' sdo produzidas pelo texto do jornal (se tomarmos a pagina como um texto coerente, ou
seja, com uma sintaxe e semantica) e séo constituidas na criagéo e estilo do formato, layout e diagramacéo da pégina
e estdo subordinadas a estrutura espacial redundante e estavel do proprio jornal” (N.A.).



110

grande destaque, estampa a pergunta: “PARA QUE POESIA?”. Mesmo que tenha se cansado do
formato, os textos dessa secdo, seus questionamentos — a comecar por este, sobre a utilidade da
poesia logo na primeira edicdo —, e suas resolugdes mostram a preocupacédo do autor de apresentar-
se, expor seus critérios, pressupostos, fontes e formacgdo, posicionando-se no campo em que
acabara de plantar sua fama.

Estdo 14, desde a primeira edicdo, as diferenciacdes entre poema, poesia, verso, a crenca
nas “mdltiplas valéncias da poesia”, o endeusamento, a magia, a transcendéncia, vida, morte,
ressurreigdo, o verso como meio ¢ nao fim em si, como “instrumento musical”; a mesma triade
usada por Pound e pelo humanista Rodolfo Agricola, “ut docet, ut moveat, ut delectat” (“ensinar”,
“comover”, “deleitar”) para tratar dos usos da poesia. Rilke esta presente com seu “torso arcaico
de Apolo” e uma arte para ser vivida, Pound, “no ser que a considera, que a revive”.

Coincidentemente é também com essa temética que a teoria de Pound, disposta no ABC of
Reading, comeca: no pressuposto de que os livros ja ndo representam a principal fonte do saber
para a sociedade, ficaram obsoletos, necessitando de uma reavaliacdo de obras consagradas para
resguardar na contemporaneidade apenas aquilo que ainda pulsa, que permanece Vvivo.

A literatura como um organismo perpassa toda essa teoria nos sentidos metaférico e
metodoldgico. “The proper METHOD for studying poetry and good letters is the method of
contemporary biologists, that is careful first-hand examination of the matter, and continual
COMPARISON of one ‘slide’ or specimen with another”® (POUND, 1961, p. 17).

A comparacdo € justamente a relagdo que se estabelece quando observamos as outras duas
secdes que ocupam o quadrante superior de Poesia-Experiéncia: “O poeta novo” e “O melhor em
Portugués”. O novo versus o melhor — ambos ocupando o topo da pagina, um no canto direito,
outro no esquerdo, com medidas semelhantes, tipografia idéntica, abaixo deles duas figuras, uma
de cada lado — antagonizando-se espacialmente, mas nao s6. Outros elementos sugerem 0 mesmo
antagonismo.

Em “O poeta novo”, temos um soneto “renovado”, disposto em duas estrofes, uma de oito,
outra de seis versos, com alta carga imagética, e destaque para a obra, com o titulo do poema em

caixa maior ¢ acima do nome do poeta. J& em “O melhor em Portugués”, o destaque vai para o

88«0 METODO adequado para o estudo da poesia e da literatura é o método dos biologistas contemporéaneos, a saber,
exame cuidadoso e direto da matéria e continua COMPARACAO de uma ‘lamina’ ou espécime com outra” (POUND,
2013, p. 23).
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nome do poeta acima da obra, S& de Miranda, “introdutor das formas italianas do verso em
Portugal, como o soneto” (AZEVEDO, 2002, p. 85), justamente COm um soneto.

Para servir de amostra padréo para a analise comparativa, no pé direito, ultimo ponto de
leitura na composi¢ao visual da pagina, foram publicadas as primeiras “Pedras de toque” de Mario
Faustino. Ndo a toa, trata-se da ultima estrofe do primeiro Canto de Os Lusiadas, de Camdes,
marco da literatura portuguesa, poeta nacional de Portugal ao lado de Fernando Pessoa®. E entdo
que a leitura se verticaliza, formando um tridngulo tragado a partir das pontas da pagina.

A andlise se estende a essas trés laminas, permutando as comparagdes entre si e
expandindo-lhes as possibilidades. “O poeta novo” pode ser cotejado com as “Pedras de toque”, 0
novo e o padrdo de exceléncia num mesmo idioma, assim como “O melhor em Portugués” pode
ser colocado lado a lado com o &pice da linguagem poética em todos os idiomas. Embora a primeira
tenha sido em Portugués, explicitando o vinculo entre essas se¢des, as “Pedras de toque” ndo se
restringem a isso.

Vale atentar ainda para o fato de que os dois sonetos do quadrante superior Sao
disponibilizados sem o intermédio da critica. Cada um deles contém apenas uma nota que 0s
acompanha, ambas redigidas de maneira muito semelhante, apresentando as propostas das
respectivas se¢des e fazendo uns poucos comentarios sobre o autor ou a obra, preocupando-se mais
em direcionar o leitor diretamente as fontes que interpreta-las.

Da mesma forma, entre os “conselhos” do ABC of Reading, Pound destacou as palavras
“método” e “comparagdo”, explicitando o vinculo entre elas e inserindo também alguns outros
aspectos fundamentais de seu método comparativo, especialmente o cuidadoso exame do objeto
em primeira mao — “careful first-hand examination of the matter” (POUND, 1961, p. 17) —, que
Augusto de Campos e José Paulo Paes traduziram por “exame cuidadoso e direto da matéria”
(POUND, 2013, p. 23).

O vocabulo “direto” evidencia a auséncia de intermediarios entre o sujeito e o objeto,

essencial na teoria poundiana. Também deixa subentendido, como consequéncia desse contato

8 A influéncia da poesia portuguesa na obra de Mério Faustino é digna de um estudo a parte. Entre tantos nomes, de
Mério de S&-Carneiro a Camdes, 0 intertexto com Fernando Pessoa é um dos que mais carecem ainda de pesquisa
dedicada, a altura da riqueza de sentido que acresce a obra faustiniana, observavel em “O homem de Porlock”, nas

LEINT3

imagens de “brasdo”, “mensagem” e em tantas outras.
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29 ¢

direto, o sentido de novidade, da informag¢ao “quente”, “em primeira mao”, do “furo” jornalistico
obtido direto da fonte, por exemplo™.

O termo utilizado por Pound, assim como seu método, compreende ambas as conotagdes:
a do contato direto com o objeto, de onde derivaré o “rigor apresentativo” inspirado no ideograma
chinés, e a consequente informacao nova, viva, produzida a partir desse contato. Dai também a
necessidade de que esse exame seja “cuidadoso”, feito com prudéncia e atengdo, para que a partir
dele seja produzida uma novidade, tanto naquilo que este termo tem de vivo quanto de novo.

E 0 que Maério Faustino fez quando, sem noticiar um fato novo — néo era essa a proposta
do SDJB nem de Poesia-Experiéncia —, ao publicar um poema inédito de um jovem poeta, buscou
um autor cujo cotejo com o melhor em seu idioma gerasse informagdo nova, um “jovem poeta que
ousa, que renova, que ndo mostra satisfazer-se com os caminhos faceis e batidos do mais facil e
batido dos géneros poéticos” (Poesia-Experiéncia, 23 set. 1956).

No caso dessa comparagdo entre “O poeta novo” e “O melhor em Portugués”, tanto visual
quanto verbalmente, a associagdo se da por semelhanga: dois sonetos, um “ao lado”” do outro. Ha
situacGes em que esse elo nasce por contraste, em outras, por ambos, como 0 que ocorre entre as
segdes “E preciso conhecer” e “Antologia de critica” no quadrante inferior da pagina, em que a
mancha gréafica determina a relacdo entre dois elementos que, juntos, formam um dos modos da
critica apontados por Pound.

O vinculo mais evidente reside justamente na aproximacdo poundiana entre critica, na
“Antologia”, e tradugdo, em “E preciso conhecer”. Graficamente, ambas foram dispostas nos
mesmos formato e medida, dois retdngulos de 35,5 cm x 15,5 cm. “E preciso conhecer”, acima, a
direita; “Antologia de critica”, abaixo, a esquerda. A primeira com uma caixa de texto com muito
espaco em branco, a segunda completamente tomada por texto e tinta, produzindo ai também uma

leitura vertical.

0 Tais modulagdes de sentido dos originais para as tradugdes de critica e teoria literarias vinculadas & poesia concreta
sdo observaveis em outros casos, como em um excerto da versdo concretista do ensaio de Fenollosa/Pound sobre os
caracteres da escrita chinesa, citados nesta tese, na qual o termo “verso” é eliminado da versdo para o portugués, sendo
traduzido como “poesia”. Assim, “verse specifically” se torna “especialmente no caso da poesia”, deflagrando a
posicdo manifesta dos poetas concretos a respeito do verso.
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(Representagio da mancha grafica das segdes “E preciso conhecer” e “Antologia de critica”

em Poesia-Experiéncia, 23 set. 1956).

Essa disposi¢do tem grande semelhanca com uma das figuras que ilustram a pagina, a que
estd a esquerda, de um livro dentro de uma forma circular, dividida, metade preta, metade branca.
Acima, uma estrela. Enquanto o livro remete a leitura, o jogo entre claro e escuro sob uma estrela
traz imediatamente a imaginacdo o movimento ciclico do dia e da noite. O livro aparece como
simbolo da “poesia”, e o virar de suas paginas, nesse movimento circular de branco e preto, como
simbolo do tempo, da “experiéncia”. Essa imagem é uma representacdo ideogréafica da pagina na

simplicidade de um desenho de menos de 10 cm.

*

(Desenho publicado em Poesia-Experiéncia, 23 set. 1956).

Vale lembrar que o préprio Pound estabeleceu uma relagdo ideogramica para justificar a

comunh&o de diferentes escolhas literarias voltadas ao estudo da literatura, como neste exemplo.

In French you can form a fairly good ideogram from:
Benjamin Constant's Adolphe.
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The first half of Stendhal's Rouge et Noir and the first eighty pages of La Chartreuse de Parme.
Madame Bovary, L'Education Sentimentale, Trois Contes, and the unfinished Bouvardet Pecuchet
of FLAUBERT, with Goncourt's preface to Germinie Lacerteux (POUND, 1961, p. 90).

O proprio logo, por sinal, é outro ideograma da pagina. Esse elemento fundamental passou
por diversas transformacgOes nas edi¢cOes de Poesia-Experiéncia. Numa delas, que comecou a
circular em fevereiro de 1957, uma semana antes do polémico artigo sobre a poesia concreta e o
momento poético brasileiro, o logotipo ja ndo continha mais o lema “Repetir para aprender, criar
para renovar”, mas ainda conservou o desenho claro/escuro no contraste entre o titulo da pagina e
0 nome do autor.

Composto apenas de uma caixa de texto em formato retangular, sem lugar fixo na pagina,
trazia em seu interior o nome ‘“Poesia-Experiéncia” em caixa alta sem serifa, com fonte branca
sobre um retangulo preto, seguido de “Mario Faustino” na mesma tipologia, em cor preta, dentro
do padrdo das demais paginas e se¢des do SDJB. Ainda assim, estd presente a sensacao de
movimento com os dois retangulos, os contrastes, em um formato minimalista que logo depois
também perdeu as linhas, libertando-se por completo no espaco da pagina, no caminho da reforma

grafica do JB.

l i’OESIA EXPERIENCIA MARID FAUSTINO !

(Logo de Poesia-Experiéncia, 10 fev. 1957).

(Logo de Poesia-Experiéncia, 14 mar. 1957).

POESIA - EXPERIENCIA — Mirio Faustino



115

(Logo de Poesia-Experiéncia, 07 jul. 1957).

Para Pound, literatura € linguagem carregada de significado. E, como ja foi mencionado,
boa literatura é linguagem carregada de significado até o0 maximo. Mas como é possivel dar essa
carga de significado na linguagem? De trés maneiras: por fanopeia, melopeia e logopeia, isto &,
grosso modo, por meio da imagem, do som ou da relagcdo com o contexto, com 0S usos e costumes.
E com base nisso que Mario Faustino estabeleceu os padrdes para suas “Pedras de toque”.

Mas h& em Pound uma outra definicdo de literatura, “news that STAYS news” (POUND,
1961, p. 29), noticia que ndo esfria, no jargdo jornalistico. Linguagem que permanece viva, mesmo
que a lingua esteja morta. Na primeira edicdo de Poesia-Experiéncia, o logo vinha acompanhado

de um slogan: “Repetir para aprender, criar para renovar”. “Make it new”.

- -

T

wwnni Repetir para aprender, criar para renovar musmswssmmsssumsis:

" POESIA -- EXPERIENCIA |

E&MhI.HiIli.lNHIJlﬂﬂﬂ]lllﬂﬂﬂlllliﬁﬂlﬂiﬂllmlﬁIi]HHIIIIIN:I.IHIH-H.UJI-'IIIIIIIIHIIMIG-II MARIO_ FAUS T‘NO Hillﬂﬂh'-ﬂlllilll.lﬁ

b HiNER LAy

(Logo de Poesia-Experiéncia, 23 set. 1956).

Um ponto a ser observado nesse lema é a énfase dada ao verbo, o elemento sintatico que

proporciona movimento. Esse lugar de destaque dado ao verbo também é encontrado nas palavras
de Fenollosa sobre a escrita chinesa.

The development of the normal transitive sentence rests upon the fact that one action in nature
promotes another; thus the agent and the object are secretly verbs. [...] The dominance of the verb
and its power to obliterate all other parts of speech give us the model of terse fine style™
(FENOLLOSA; POUND, 2008, p. 58).

No caso do slogan de Poesia-Experiéncia, esse movimento vai em direcdo a renovacao.

Uma préatica no presente que faz uso do passado para chegar ao futuro. “Fiel a si mesmo, fiel a seu

L« desenvolvimento da sentenca transitiva normal fudamenta-se no fato de que, na Natureza, uma a¢io promove
outra; assim, o sujeito e 0 objeto sdo secretamente verbos. [...] A predominéancia do verbo e sua capacidade de obliterar

todas as outras partes do discurso nos fornece o modelo para um estilo terso e belo” (FENOLLOSA ; POUND, 2000,
p. 133).



116

publico, fiel a seus muitos mitos — o lema de Mario Faustino & seu dilema. Rever para recriar.
Recriar para renovar. Pré-estoria & estoria: cagar o futuro” (WERNECK, 2011, p. 99).

O ritmo da oragdo produz um movimento pendular, que vai do “repetir” para o “aprender”,
e do “criar” para o “renovar”, trazendo implicito, como observou Nunes (1977, p. 10), o que vai
do “aprender” para o “criar”, conjunto de fases que conduzem a um ciclo que vai do “repetir” para
o “renovar”, da “tradi¢do” para o “contemporaneo” (ou “moderno” no caso), do “velho” para o
“novo”, do “passado” para o “futuro”, da “morte” para a “vida”, vice-versa. O movimento também
estd no nome da pagina, “poesia” que gera “experiéncia” que gera “poesia”, assim por diante.

Quando falou sobre a “imagem”, “throwing of an image on the mind's retina”’?> (POUND,
1961, p. 52), Pound fez questdo de diferenciar aquilo que chamou de fanopeia de uma imagem
estacionaria. Para o autor, ndo é possivel pensar em imagismo ou fanopeia sem considerar a
imagem em movimento. E isso que Faustino fez quando capturou a cena da poesia em seu
movimento de producéo, na velocidade da linotipo.

Imagem, ritmo, l6gica, condensacéo, contraste, poesia. Experiéncia: o contraste do velho
e do novo, renovar. A primeira das citagdes, esparsas e elencadas no canto esquerdo da pagina,
logo abaixo da figura do livro, do dia e da noite, ¢ mais uma vez justamente de Confucio: “Se um
homem sabe manter vivo o que ¢ velho e reconhecer o que ¢ novo, poderd, um dia, ensinar”
(Poesia-Experiéncia, 23 set. 1956).

Experiéncia: é disso que fala o conto de Agassiz e do peixe usado como primeiro exemplo
e também como demonstracdo, por meio da exemplificacdo, do método de ABC of Reading.
Histdria em que um estudante aprende, por meio do contato direto, da paciéncia e da perseveranca,
a produzir algum conhecimento relevante sobre o objeto.

Pound plantou nesse contato direto e no cotejo entre pares as bases de seu método, assim
como a ciéncia tem suas origens na “observacdo” e na “comparagdo”. Partiu dai para o aprendizado
que teve com Fenollosa sobre o ideograma chinés, constituindo um caule, que ramifica, por fim,
no exercicio de traducéo.

A producéo do conhecimento vem dos fatos, ou seja, para que uma critica sobre o objeto
possa ter credibilidade, deve fazer referéncia a obra, somente onde pode comprovar-se. Ressalta
também a importancia da experiéncia, ndo apenas na relagdo com a obra, ou objeto ou o fato, mas

também na relacdo com a vida, o tempo, o0 conhecimento e a sabedoria. Assim, foi somente ao fim

2 «A projecdo de uma imagem na retina mental” (POUND, 2013, p. 53).
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de trés semanas, com o peixe ja em avancado estado de decomposicédo, que o estudante aprendeu
a licdo de Agassiz.

Outras citacdes foram recolhidas e elencadas a esquerda, abaixo de “O poeta novo” e da
figura do livro aberto. Logo abaixo de Conflcio, estda W. H. Auden com um excerto sobre as
motivagdes que levam alguém a se tornar poeta. “— Por que queres escrever poesia? — Se 0 jovem
responder: — Tenho coisas importantes a dizer — entdo ndo se trata de um poeta. Se responder: —
Gosto de vagabundear no meio das palavras e de ficar escutando o que elas dizem, entdo pode ser
que ele venha a ser um poeta” (Poesia-Experiéncia, 23 set. 1956).

Inevitavel lembrar de Drummond, quando disse em sua “Procura da poesia”: “Néo facas
versos sobre acontecimentos”, mas “penetra surdamente no reino das palavras” (ANDRADE,
2007, p. 117), e ainda mais da chamada dos “Didlogos de oficina” em caixa alta, “PARA QUE
POESIA?”, em que “Dois poetas trabalham, na oficina que compartilham. Nas horas de trégua,
quando ndo guardam fatigados o siléncio, discutem seu oficio.” A terceira citacdo nessa ordem ¢
de Tomds de Aquino sobre a natureza do belo: “Trés coisas sdo necessarias a beleza: integridade,
harmonia, clareza” (Poesia-Experiéncia, 23 set. 1956).

A quarta e a quinta citacOes falam, respectivamente, da arte sob o ponto de vista do trabalho
e de maestria. Hegel apud Fernand Léger: “O homem deveria se orgulhar mais de ter inventado o

martelo e o prego do que de ter criado obras-primas de imitagdo”. E Pound, em seguida.

A maestria em uma arte é trabalho para uma vida inteira. Ndo me agradaria fazer qualquer
discriminagdo entre o ‘amador’ e o ‘profissional” — se o fizesse seria, frequentemente, em favor do
amador — mas faco discriminagdo entre o amador e 0 perito. O certo é que o caos atual durara até
que a Arte da poesia tenha sido metida a forga garganta adentro do amador, até que haja
conhecimento geral do fato de que a poesia é uma arte, e ndo um passatempo; e conhecimento geral
da técnica; da técnica de superficie e da técnica de conteldo; — até que amadores cessem procurar
tomar o lugar dos mestres (ib.).

Inventores, mestres, amadores. Ou, melhor dizendo, diluidores. Nas duas citacdes, mais
uma vez, voltamos a Pound, que ao tratar da funcdo social da poesia, estabeleceu: manter a
linguagem eficiente, precisa, objetiva, para que possa produzir uma comunicacao também eficiente
(Poesia-Experiéncia, 23 set. 1956). Pound radicalizou essa funcéo social e levou a metafora
cientificista ao extremo, pressupondo que, tendo a linguagem poténcia semantica, seria possivel

medir esse grau de poténcia por meio da comparacdo, e a partir dai apresentou seu sistema de
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classificacdo dos escritores. Na ordem dos “melhores™ para os “piores”, temos os inventores, 0s
mestres, os diluidores, bons escritores, beletristas e lancadores de tendéncias.
A penultima citacdo é de Benedetto Croce, em uma reflexdo sobre Mallarmé, mas

considerando a poesia, assim como Mario Faustino, em sua met&fora organica.

Existe uma affirmation amause de Mallarmé, amitide citada com admiragdo: ‘Néo se faz poesia com
idéias, e sim com palavras’; sobre a qual é necessario observar que, ao contrario, poesia nio se faz
nem com o0s mots, vocabulos, nem com les idées, conceitos, e sim com a prépria poesia, com essa
criacdo da fantasia que é, justamente, o proprio ato, palavra viva (ib.).

A Ultima é de Edward Sapir, mantendo também um intertexto com as fung¢des sociais da
linguagem, em termos proximos aos de Pound e de Mario Faustino nos seus “Didlogos de oficina”:
“De todos aspectos da cultura, pode-se dizer com seguranca que a linguagem foi o primeiro a
assumir uma forma altamente desenvolvida e que sua perfeicao essencial é requisito indispensavel
da cultura como um todo” (ib.). Vistas como um conjunto independente, ou em uma relacédo de
intertextualidade com o restante da pagina, todas essas citacBes transmitem, em comum, uma
coeréncia de pensamento e uma ideia munida de “integridade, harmonia, clareza”.

O esquema inaugural perdurou por mais ou menos 15 edicdes, passando a sofrer mudancas
estruturais cada vez mais evidentes. A descricdo da pagina de 23 de setembro de 1956 feita aqui
mostra apenas o que salta aos olhos. N&o falei, por exemplo, das associa¢des que podem ser criadas
entre o original e a versdo em portugués de Artaud em “E preciso conhecer”, bem como entre essa
e outras secoes.

A riqueza dessa producdo esta justamente nas infinitas possibilidades de leitura em funcéao
da “afinidade do método ideogramico de Pound com as disponibilidades visuais da boa técnica
jornalistica” (FAUSTINO, 1976, p. 9). Esse campo foi explorado com coeréncia em Poesia-
Experiéncia, que com isso renovou a critica literaria e o jornalismo de seu tempo sem nunca se
engessar, passando pelas mais diversas mudancas por meio da experimentacéo.

Diferentemente dos poetas concretos, em Mario Faustino temos uma apropriacdo do
ideograma como metodo critico, isto é, a aplicacdo do método ideogramico a sua producéo critica.
J& na poesia concreta, essa apropriacao se da com vistas a criacdo literaria. Por mais que a critica
poundiana mantenha uma relacdo muito proxima entre teoria e préatica, seu uso do aprendizado
com o ideograma chinés nédo foi voltado para sua producédo poética, a qual, quando muito, fez com

que Pound incluisse caracteres chineses em meio aos versos dos seus Cantos, mesmo tendo
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passado pelo aprendizado de toda a linhagem que deu origem ao concretismo. E nesse sentido que
Poesia-Experiéncia estd mais proxima da proposta ideogramica de Pound que a poesia concreta.

Esta € a beleza da pagina poético-jornalistica, critico-ideogramica, de Mério Faustino: nas
palavras de Pound (POUND, 1961, p. 64), “aptness to purpose”, aptiddo para o proposito. Em sua
edicdo inaugural, Poesia-Experiéncia ja cumpriu aquilo a que se propds. Além disso, mostrou a
exuberancia da poesia brasileira de sua época em comparacao a melhor de todos os tempos para
além do exclusivismo do repertorio e da proposta da poesia concreta até os anos 1960.

Em Poesia-Experiéncia, apesar de estar restrito a critica, Mario acenou com a possibilidade
de tomar a pagina de jornal como espaco para a composi¢ao de um poema coletivo, nos termos de
Mallarmé, metalinguistico, recriando um ideograma em linguagem jornalistica para veicular a
poesia viva de todos os tempos. Nesse sentido, como afirma Nunes (FAUSTINO, 1976, p. 17), sua

nogao de critica teria sido “mais ampla que a de Pound”.

O POEMA LONGO

H4, por fim, um Gltimo assunto a respeito dessa primeira edi¢ao para o qual devemos olhar:
a preocupacdo com o poema longo. Se com O Homem e sua hora e com o projeto de A
reconstrucdo, Mario ja tinha feito tentativas de praticar essa modalidade de poema, em Poesia-
Experiéncia isso ganha motivacdo critica e justificativa tedrica logo na estreia da pagina, quando
um excerto de T. S. Eliot sobre a poesia dita “dificil” ¢ publicado na “Antologia de critica”.

N&o podemos falar de Mério Faustino ou de Pound sem mencionar Eliot. Nesse texto,
extraido de The use of poetry and the use of criticism (1933), o autor de The waste land toca na
questdo da dificuldade da poesia, passa pelos poetas “obscuros”, “dificeis” da lingua inglesa,
enumerando uma série de motivos para um poema ser visto como “dificil”, até concluir que “o
leitor de maior tarimba, que alcangou, nesses assuntos, um estado mais puro, ndo se incomoda com
entender o poema; pelo menos ndo se incomoda logo de inicio.”

Colocando o “significado” em segundo plano na poesia, Eliot afirma que “devemos
escrever nossa poesia como podemos, apanhando-a como a encontramos”. Ou seja, quando se trata
da expressdo do poeta, a preocupacdo com o significado pode até mesmo vir a ser um obstaculo,

pois se trata, no caso, de “apanhar” a poesia “tal como encontrada”. A expressdo deve ser
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entendida, portanto, em sua objetividade, como aquilo que toma forma, e ndo como algo que lhe é
anterior.

Dessa maneira, ainda segundo Eliot, é de se entender que, de acordo com o ambiente, a
poesia mude com o passar das épocas em que ela seja disseminada. Assim, muito da dificuldade
da poesia escrita no passado estd exatamente no fato de que foi escrita no passado. 1sso ndo quer
dizer que certas formas de fazer poemas do passado devam ser abolidas, mas que sua linguagem

deve ser renovada para que aquela poesia reviva. Ou, como podemos ler nos “didlogos” de Mario,

Nao creio de modo algum que o ‘poema longo’ seja coisa do passado; mas pelo menos deve haver
no ‘poema longo’ uma compensagdo maior, tendo em vista 0 comprimento, que a exigida por nossos
avos; e, quanto a n6s, € melhor dizer em prosa tudo aquilo que também pode ser dito em prosa. Boa
parte dessa questdo de ‘significado’ pertence mais a prosa que a poesia. A doutrina da ‘arte pela
arte’, doutrina errada e mais divulgada que praticada, trazia por tras de si esse genuino impulso:
reconhecer 0 erro que o poeta comete quando procura fazer o trabalho dos outros (Poesia-
Experiéncia, 23 set. 1956).

O poema longo, portanto, ainda estaria vivo, desde que evoluido para adaptar-se as
condicdes sociais e culturais atuais. SO assim sua existéncia ainda se tornaria possivel e se
justificaria perante os olhos do mundo pds-Segunda Grande Guerra. A parte a experiéncia nas
formas minimas da lirica concretista, esta claro que Mario Faustino adotou uma postura vinculada
ao verso e a sua conjuncdo monumental, o poema longo, em um movimento pendular, de
distanciamento e retorno.

N&o se trata necessariamente do épico, embora tenha elementos dele, como o grande
félego, aquilo que o poeta perseguiu até o fim como maneira de elevar a poesia de seu tempo ao
mesmo patamar da ciéncia e de outras artes. Como se V€, ndo se trata tdo somente de atualizacao,
mas de atualizacdo qualitativa. Também néo se trata de invencdo, mas de renovacdo. Invencao
para Pound tem um sentido muito singular, pois a autoridade pessoal do poeta permanece, mas a
autoridade de género desaparece. A forma se abre a uma criacdo individual e ahistorica.

Ainda assim, é importante ter em mente que mesmo a “inven¢ao” nos termos poundianos
vem da “renovagao”. Nada vem do nada. Mesmo a primeira apari¢do de uma técnica, procedimento
ou forma de fazer poesia, provém de uma pratica e um conhecimento prévios sobre o fazer artistico.
Quando, em determinado momento, deslumbrado com a “invengdo” da poesia concreta, Mario

2 (13

Faustino se colocou abaixo nos critérios de “inventores”, “mestres”, “diluidores” etc. entendeu
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como eles buscaram “inventar” op¢des ao verso, do qual nunca se desvinculou, mesmo diante da
dificuldade de produzir algo novo nesse terreno.

Repare nestas palavras de Eliot, traduzidas de Tradition and the individual talent, nas quais
0 poeta moderno convive com o peso da tradi¢do na arte poética. Muito do que foi visto na prética
de Poesia-Experiéncia, e interpretado como método comparativo ideogramico, tem a ver

justamente com isso:

Nenhum poeta, nenhum artista de qualquer arte, detém, sozinho, o seu completo significado. O seu
significado, a sua avaliacdo, ¢ a avaliagdo de sua relagdo com o0s poetas e 0s artistas mortos. Nao se
pode avalia-lo sozinho; é preciso situa-lo, para contraste e comparacao, entre 0os mortos. Entendo
isto como um principio de critica estética e ndo apenas historica. A necessidade com a qual se
conformar, a qual aderird, ndo é unilateral; o que acontece quando da criacdo de uma obra de arte
é algo que acontece simultaneamente a todas as obras de arte que a precederam. Os monumentos
existentes formam uma ordem ideal, a qual € modificada pela introdugdo da nova, da
verdadeiramente nova, obra de arte (ELIOT, 1997, p. 23).

Tanto Mario Faustino quanto os poetas concretos partiram de uma linhagem de “mortos”
em comum, entres os quais predominou Pound. O valor de Mallarmé para o percurso de Haroldo,
Augusto de Campos ou Décio Pignatari na poesia foi diferente do que teve para Faustino. Da
mesma forma, este atribuiu a um seu contemporaneo, ainda que de outra “gera¢do”, Jorge de Lima,
um peso que os concretos precisaram destituir. No entanto, foi na “Inven¢ao” de Jorge de Lima

que Mario encontrou a “solu¢do” para seu “poema longo™.

DEMAIS EDICOES DE POESIA-EXPERIENCIA DE 1956

Na segunda edicdo de Poesia-Experiéncia, nasce a se¢ao “Classicos vivos”, visualmente
oposta a “O poeta novo” e formando, junto com esta, com “O melhor em Portugués” e “Pedras de
toque”, um quadrilatero comparativo. Agora, os “Didlogos de oficina” estdo acima do logo, que
ocupa o centro da pagina. Novamente “E preciso conhecer”, com um poema de e. e. cummings,
desta vez desacompanhado do original, aparece no quadrante inferior junto da “Antologia de
critica”. Nesta secao, Pound estd de volta com seus “Conselhos a quem comeca a escrever”. A
pagina ainda conta com o novo Paulo Sérgio Nery lado a lado com Dante, Correa Gargdo e

Baudelaire.
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Nos “Didlogos”, Mario Faustino reafirma a triade “ensinar”, “comover”, “deleitar” e
retoma Rilke para finalmente definir a poesia como “instrumento especifico de experiéncia” do

poeta. Nao “expressdao”, mas “experiéncia”.

O poeta ¢, antes de mais nada, um homem que sente na propria carne e até aos 0ssos a necessidade
de experimentar (e ndo apenas de observar) o universo, modificando este, obrigando-o a reagir as
palavras com que o poeta o ataca, celebra ou lamenta. A poesia provoca, deflagra, registra, sublima
e decide a luta entre o poeta e o universo, luta que pode acabar ou pela derrota do artista — sempre
de certo modo uma vitéria — ou por um sereno pacto final entre os dois cosmos exterior e interior,
reconciliados. No combate bem combatido entre Homo e Mundus, a poesia conduz o poeta ao seu
consciente, que ndo poderia deixar de aproveitar, em sua luta pessoal da experiéncia vivida pelo
agonista poético, que transmite suas vivéncias pelo veiculo verbal (Poesia-Experiéncia, 30 set.
1956).

Faustino esta falando sobre poesia em geral, mas como vimos poderia muito bem ser sobre
seu poema ou seu livro O Homem e sua hora. Podemos, enfim, comecar a vislumbrar no conjunto
da obra que vinha sendo composta a tentativa de criar um todo coerente nessa luta contra o caos
universal, e organiza-lo por meio de um processo de reconstrucdo e renovacgdo continuos. Essa
renovacdo se daria por meio da experiéncia poética do mundo e da vida. Por enquanto, 0s
“Dialogos” se restringiram a relagdo com o individuo. Na edi¢do seguinte, discutiriam como a
poesia poderia servir a sociedade.

Em “Antologia de critica”, Pound tem uma série de “conselhos” reunidos, muitos dos quais
ja expusemos aqui, inclusive fazendo uso das palavras de Eliot, muito semelhantes ao autor dos
Cantos: “Nao repita em verso mediocre o que ja foi feio em boa prosa” (ib.). Outro exemplo,
“Considere a maneira de agir dos cientistas e ndo a do propagandista de uma nova marca de sabao.
O cientista ndo espera ser consagrado como grande cientista enquanto nao ‘descobre’ alguma
coisa. Comega por aprender o que ja foi descoberto. E parte desse ponto para diante” (ib.).

Essa dinamica persistiu até o fim de 1956 e foi interrompida com a publicacao, logo ap6s
a virada do ano, de um dos trés textos mais marcantes de Poesia-Experiéncia: “Poesia: Brasil,
1956”. Neste momento, os “Dialogos de oficina” deixaram de ser publicados. Neles, sempre na
passada de Rilke e Pound, Mario Faustino ainda trataria das funcdes sociais da poesia, que, em
seus termos, operava passivamente, como “documento vivo”, e de maneira ativa, produzindo uma

“critica” imanente a sociedade de seu tempo.

A poesia age sobre a sociedade na qual se manifesta, testemunhando e criticando (no sentido
profundo) uma parte da humanidade ou toda a humanidade de uma certa época, estimulando e
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provocando essa humanidade a transformar-se, criando utopias e alimentando ideologias e,
finalmente, tornando sua lingua mais apta e por isso mais bela (Poesia-Experiéncia, 25 nov. 1956).

Na segunda parte dos “Didlogos”, a conversa se d4 sobre “O poeta e seu mundo”.
Interessante notar que, ao definir o poeta, Méario Faustino o faz em termos de uma experiéncia
verbal, pois “se trata de um homem dotado de certa capacidade de percepgao e expressdo, ambas
verbais” (Poesia-Experiéncia, 28 out. 1956). A partir dai, passa a demonstrar como 0 poeta, em
seu “trabalho demitrgico de recriagdo”, age sobre a sociedade e o cosmos, experimentando-0s no
sentido de melhora-los por meio de sua consciéncia sensitiva.

Afirma, com isso, que a poesia esta nas palavras, ndo necessariamente no verso, mas ainda
sim legitimando-0 como “meio de comunica¢ao” e de experiéncia poética, atribuindo em suma ao
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papel do poeta o de “raciocinar sobre o mundo ‘evolutivamente’”, carregando além de sua

objetividade “empirica” e seu contato direto com o real, também “o profeta, o vidente, ou, pelo
menos, 0 homem que procura carregar suas palavras de um elemento previsional” (Poesia-

Experiéncia, 25 nov. 1956), tal qual a vidéncia de Rimbaud.

PRIMEIRA MENCAO AO ORFICO

Assim, ao definir o poeta, a poesia e os papéis de ambos na sociedade e na vida, Mario
Faustino, ja “fora da orbita da influéncia de Pound” (FAUSTINO, 1977, p. 22), estava na verdade
abrindo caminho para sua propria poesia, que pela primeira vez ganhava nome. Apesar de ndo a
definir em termos mais exatos, tarefa que seria realizada em outro momento, o excerto que

transcrevo faz uma sintese util da poesia “Orfica” que vinha se configurando até aquele momento.

Todavia, acredito que, sendo o poeta, como todo artista, sobretudo aquele que faz o novo, aquele
que acrescenta continuamente novas experiéncias a experiéncia ancestral (em todos os sentidos,
moral e esteticamente) creio que o segundo sistema, critico, experimental, resultara para o poeta
numa experiéncia de vida mais nova, mais pessoal e, portanto, mais importante para os outros
homens, como documento e como catalise de acontecimentos. Basta que o poeta recorde sempre
que suas posicdes perante a vida possuem, nelas mesmas, um interesse social, por isso que, em
estado de poesia, elas influirdo sobre outros individuos (a poesia ensina) até contribuirem para a
modificacdo da tradicdo ética da sociedade. O poeta de formar sua prépria ética no entrechoque de
sua luta contra o universo, experimentando e criticando o que lhe foi transmitido. Formada essa
ética, paralelamente a formacdo de sua prépria arte poética, torna-se o poeta capaz de oferecer a
coevos e pdsteros, uma experiéncia sob muitos aspectos original que contribuird, em maior ou menor
grau, para a transformag&o do mundo — um dos principais deveres de qualquer artista. Toda obra de
arte (e especialmente a literatura — prosa e poesia — como meio de comunicagdo mais ligados ao
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intelecto que a musica ou as artes plasticas) encerra uma ética tanto quanto uma estética e as relagdes
entre 0 bem e o belo comp&em uma base mesma de toda filosofia da arte. O poeta ndo poderia sendo
assim, ainda que o desejasse, por de lado os outros problemas morais que o solicitam. E uma
aventura original nesse terreno, sustentada por uma noc¢ao de ver pessoal e social, parece-me convir
mais a posicao érfica, demilrgica, cosmorrevolucionéria, propria dos poetas que sabem colocar-se
ndo a margem, mas ao centro moével da corrente dos tempos (Poesia-Experiéncia, 02 dez. 1956).

Esse uso dos “Dialogos” como veiculo de sua propria poesia ainda em formacao fica ainda
mais evidente na terceira série, “que € poesia?”’, na qual o interlocutor procurou estabelecer “o que
representa para nos a esta altura, aquilo que chamamos de ‘poesia’ (ib.). E ainda: “Jovens poetas
que somos, em periodo de formagdo, ndo devemos frear nosso desenvolvimento com a construcéo
de conceitos e defini¢des pretensiosamente fixos e rigidos” (ib.), tais quais o0 da poesia concreta
em seus momentos mais ortodoxos.

A definicdo de poesia vem por meio de sua comparagdo com a prosa, mais precisamente
do “poético”, tendo este ultimo termo um sentido mais proximo do “canto”, do “encanto”, da
“recriagcdo”, com o “prosaico”, visto mais como relativo ao terreno da “comunicacdo”, da “glosa”
ou “discurso”. Também fez questdo de diferenciar a linguagem poética do “verso”, excluindo-0 da
discussdo: “Nao nos parece interessante neste momento. O verso tem sido o padrdo formal
tradicional da poesia do Ocidente (a poesia chinesa é poesia — e que poesia! — e faz uso de tudo,
menos do ‘verso’...) e pode ser bom ou mau, independentemente de ser prosaico ou poético”
(Poesia-Experiéncia, 16 dez. 1956). Absteve-se, por fim, de engessar o conceito: “N&o ha prosa
pura, como nao existe poesia pura” (Poesia-Experiéncia, 30 dez. 1956).

Além de Pound e Rilke, os nomes que circularam por Poesia-Experiéncia naquele ano
foram desde o pantedo até os plebeus, incluindo Shakespeare, Camdes, Wordsworth, Yeats,
Pessoa, Croce, Picon, Richards, Brecht, Gide, Gongora, Quevedo, Li Po, Homero, entre varios
outros. Destaca-se também, fora do padrao da pagina, a publicacdo de “Quatro poetas de Espanha”
e do noticiario.

“O poeta novo” deixou de sair nesse ndmero, “por ndo ter nenhum dos poemas —
surpreendentemente numerosos — que recebemos nesta semana, satisfeito as exigéncias minimas
de esforgo e realizagdo que orientam nosso julgamento, falivel embora” (Poesia-Experiéncia, 07
out. 1956). Ainda assim, rendeu algumas mencdes honrosas e comentarios sobre poemas enviados.

No noticiario, o poeta e amigo Robert Stock trouxe noticias sobre a poesia norte-americana,
em tom informal e impiedoso, apesar de descrever um cenario em que a “proliferagdo ¢

assombrosa”, mostrando uma preocupagdo da pagina com a movimentagdo literaria de outros
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paises, sobretudo dos Estados Unidos. Preocupacdo bilateral, que tanto buscava inserir uma
formacdo intelectual estrangeira em meio as tenses da literatura brasileira quanto incluir o
conhecimento dessa literatura estrangeira na tradicdo nacional.

Na semana seguinte, a publicacdo de “Quatro poetas de Espanha”, traduzidos por Augusto
de Campos’?, deu inicio a uma tomada de Poesia-Experiéncia como canal de divulgagio do grupo
Noigandres, e posteriormente da poesia concreta propriamente dita, que se intensificaria e atingiria
seu auge no primeiro semestre de 1957, quando, a partir de entdo, outras tensdes passaram a

predominar na critica e na poesia faustinianas.

SONETO MARGINAL

Também do fim daquele ano de 1956 ¢ o “Soneto marginal”’. Além de todas as principais
caracteristicas da poesia e do verso de Mario Faustino apontadas até agora, esse poema também
apresenta uma linha romantica, a do poeta maldito, do cantar de Villén, bem como dos franceses
de Verlaine, que foi trabalhada por meio da conotagdo do termo “marginal”. Dai em diante, a
metéfora se amplifica, abrindo o leque seméntico.

O poema comega com a imagem do eu-lirico sendo “Ressuscitado pelo embate da ressaca”,
muito semelhante ao inicio de A Reconstrucdo, criando um intertexto biografico com o projeto que

Maério vinha tentando, recomecando sua obra ap0s a recepcao de seu livro de estreia.

Eu, voz multiplicada, ergo-me e avanco até

O promontério onde um cadaver, posto em maca,
Hecatombado pela vaga, acusa o céu

Com cem olhos rasgados (FAUSTINO, 2009, p. 186).

Ao deparar-se com a morte, 0 narrador parte em véo.

O nada
Ladra a meu lado, lambe e morde o calcanhar
Sem plumas de quem passa e no espago se arrasta
Pedindo paz ao fim, que o principio ndo basta (ib., p. 186).

3 Na edico seguinte, de 28 de outubro, Augusto aparece novamente com outra traducao, desta vez do poeta Eugenio
Montale.
4 Publicado no Jornal do Brasil em 11 nov. 1956.
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N&o bastasse entdo uma sequéncia quase cinematografica da Morte a acompanhar esse
narrador, 0 poema se abre a outro intertexto, cuja imagem resplandece de O cao sem plumas, o
qual marca a entrada de Jodo Cabral de Melo Neto na década de 1950. Nessa obra, o cdo aparece
como metéfora para producgdo de um discurso sobre o rio Capibaribe, “discurso”, como aparece no
poema, devido a preocupacéo cabralina com a comunicag¢éo em poesia. A obraem si é uma amostra

da concretude poética de Jodo Cabral.

A cidade é passada pelo rio
COmo uma rua

é passada por um cachorro;
uma fruta

por uma espada.

O rio ora lembrava

a lingua mansa de um céo,
ora o ventre triste de um céo,
ora o outro rio

de aquoso pano sujo

dos olhos de um céo.

Aquele rio

era como um cdo sem plumas.

Nada sabia da chuva azul,

da fonte cor-de-rosa,

da agua do copo de agua,

da agua de cantaro,

dos peixes de agua,

da brisa na agua (NETO, 1986, p. 305).

E notavel como no soneto de Faustino essa imagem é modulada para que a metafora do
cdo encarne a morte, e os calcanhares sem plumas, ao contrario dos pés de Hermes na mitologia
grega, simulem o movimento daquele que se arrasta clamando por uma “paz final”. Da mesma
forma, no poema de Jodo Cabral, a metéfora se expande, compondo todo o contexto e o cenario a
margem do rio, como quando lemos que “Como o rio / aqueles homens sdo como caes sem plumas”

(NETO, 1986, p. 309) ou entdo como neste excerto.

Mas ele conhecia melhor
Os homens sem pluma.
Estes

Secam

ainda mais além
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de sua calica extrema;
ainda mais além

de sua palha;

mais além

da palha de seu chapéu;
mais além

até

da camisa que ndo tém;
muito mais além do nome
mesmo escrito na folha
do papel mais seco (ib., p. 310).

Em “Soneto marginal”, Mario novamente fez uso do anagrama de seu nome, possibilitando
identificad-lo em ambas as ldminas desta comparacdo. Implicito no poema estdo imagens do rio, da
morte, do nada. Nesse rio, o eu-lirico flui e desemboca no mar com sua ressaca. O simbolismo do
sol atropelado pelas nuvens celebra duas imagens, a da “noite” e a do “mar manchado”, que sao

metéforas para a morte, simbdlica e fisica, respectivamente.

O triunfo pertence ao tropel que no ar
Nublado esmaga o sol, troféu tripudiado
Por touros celebrando a noite e o0 mar manchado (FAUSTINO, 2009, p. 186).

Também em O céo sem plumas, a imagem do rio desemboca no mar, “No extremo do rio
/ o mar se estendia” (NETO, 1986, p. 312), compondo um fluxo vital do rio-mar no movimento de
ida e volta da ressaca, justamente a cena com a qual Mario Faustino comeca seu soneto, como se
ao encontrar seu anagrama, tivesse encontrado a si mesmo no poema de Jodo Cabral, que assim

segue.

Primeiro,

0 mar devolve o rio.

Fecha o mar ao rio

seus brancos lengois.

O mar se fecha

atudo o que no rio

sdo flores de terra,

imagem de cdo ou mendigo.

Depois,

0 mar invade o rio.
Quer

0 mar

destruir no rio
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suas flores de terra inchada,
tudo o que nessa terra

pode crescer e explodir,
como uma ilha,

uma fruta (ib., p. 314).

Esse fluxo de O cdo sem plumas, por sua vez, culmina também em uma conquista

enganosa, “troféu tripudiado”, a da sobrevivéncia, que se sobrepoe a vida. E termina assim:

Espesso,

porque é mais espessa

a vida que se luta

cada dia,

o dia que se adquire

cada dia

(como uma ave

que vai cada segundo
conquistando seu v6o) (ib., p. 318).

A imagem derradeira do poema cabralino também é a mesma que encontramos no meio do

“Soneto marginal”: do agor e sua caca.

Fujo e mais adiante,
O acor rebenta o azul e a pomba, espedacgada,
Ensanguenta-me o rastro. Avante, sombra, avante,
Cassa-me a permissdo de ficar vivo (FAUSTINO, 2009, p. 186).

Em ambos os casos, sdo patentes as referéncias a fome, a sobrevivéncia e a sombra da
morte sobre a vida. No caso do soneto de Mario Faustino, o termo marginal carrega algumas
conotacgdes diretamente ligadas aos textos: o eu-lirico segue a margem do rio, assim como 0 poema
se realiza a margem do texto de Jodo Cabral. Também no campo do intertexto, vale lembrar que A
Reconstrucdo comega com uma cena semelhante.

Todas essas imagens refletem uma postura existencial, na qual a relagdo com a morte é
preponderante. Assim como no anagrama de seu nome, Mario busca por meio da linguagem uma
conciliacdo entre o “rio” e o “mar”, o gesto derradeiro de conciliagdo consigo mesmo estaria na
morte, a “paz final”. Nesse sentido, o termo “marginal”, no soneto, esta colado a imagem do “rio”,
tendo na metéafora para a “exclusdo” apenas uma referéncia indireta.

O sentido de abandono dos meios tradicionais de circulagdo, posicionando-se assim em

uma postura critica nesse estar “a margem” do sistema, s6 veio a caracterizar a poesia brasileira
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com a geracao mimedgrafo, a partir da década de 1970. No soneto de Mario Faustino, a época de
sua publicacdo, essas questfes ndo tinham a preponderancia que vieram a ter depois, com outros
autores. Isso tornava o vinculo intertextual com o “rio” cabralino ainda mais nitido.

Trabalhando com estruturas mais tradicionais, como o verso e o soneto, Mario Faustino
produziu um potencial metaforico raro. Vinculando a metafora ao campo do intertexto, conseguiu
situar seu poema no contexto da tradicdo moderna da poesia brasileira e a si mesmo no campo
literario de seu lugar e época. Ainda nesse terreno, 0 soneto conclui, assim como em “No trem
pelo deserto” e “Prefacio”, com a imagem do touro, simbolo da forga, vitalidade e fertilidade, mas
também do absurdo, do surreal, do sobrenatural.

“Soneto marginal” acrescenta, portanto, tensdes comuns a reelaboragao poético-existencial
que comegou a tomar forma em “No trem pelo deserto”, cristalizou-se em O Homem e sua hora e
tentou se renovar com A Reconstrucao. Ao colocar o poema a margem de O cdo sem plumas de
Jodo Cabral, Mario Faustino adotou um viés da poesia como atitude transcendental perante a vida.
N&o obstante, posicionou-se no grupo dos poetas “construtores”. Em sua constante atitude
conciliatéria, aproveitou da linguagem poética tanto a profecia quanto o artesanato: o poeta

demiurgo de que nos falou em seus “Didlogos de oficina”.

POESIA: BRASIL, 1956

Encerrado o ano de 1956, Mério publica em 6 de janeiro o primeiro de seus balangos sobre
poesia brasileira contemporanea. “Poesia: Brasil, 1956” surge em Poesia-Experiéncia
acompanhado da estreia da se¢@o “Fontes e correntes da poesia contemporanea”. A se¢do traz um
poema de Edgar Allan Poe, “o primeiro ‘inventor’ a constituir uma das fontes e uma das correntes
da poesia contemporanea” (Poesia-Experiéncia, 06 jan. 1957).

O poema em questdao ¢ “To Hellen”, com original e tradu¢do, além de um comentario
critico, no qual Faustino justifica a sua posigéo a respeito de Poe. Entre os argumentos, destaca-se
aquele que coloca o escritor norte-americano como “inventor ritmico de um instrumento que,
muita vez gauche em suas proprias méos, seria explorado, nas cordas vocais mais llcidas, por um
Mallarmé, um Verlaine, um Valéry” (ib.).

Dessa forma, mais uma vez Mério Faustino sinaliza a possibilidade de exploracéo ritmica

do verso na poesia de seu tempo. Mais que isso, coloca Poe como um “inovador” nessa area, nao
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como um mestre, nem como um renovador, admitindo assim a invencdo por meio de um
instrumento considerado obsoleto pela teoria da poesia concreta.

Ainda assim, a influéncia de Poe se revela mais no campo da técnica de versificacdo e das
ideias comuns do que naquilo que Mério entendia como o seu aspecto precursor, o fato dele ter
sido o “recriador, para nossa época, daquela maneira gotica e terrivel” (ib.). A uma conclusao
semelhante Antonio Manoel dos Santos Silva (1999, p. 22) chegou ao analisar a “Presenca de Poe
na obra poética de Mario Faustino”: “Nada h4, em seus poemas [de Mério Faustino], que chegue
a demonstrar influéncia direta [de Poe], como acontece com Jorge de Lima, Pound, Mallarmé, os
classicos e, incidentalmente, varios outros poetas; o que ha de coincidéncias se deve a afinidades
de gosto”.

Silva (1999) percebe a acdo direta de Jorge de Lima, Pound e Mallarmé na producéo
poética de Mario e possibilita entrever o sentido pedagdgico de Poesia-Experiéncia, que chegava
a destacar a relevancia de determinados autores ou obras que ndo tinham qualquer relacdo
especifica com a producéo literaria do editor da pagina do SDJB, exceto pela qualidade técnica,
nos critérios poundianos ja mencionados, ou pela coeréncia do discurso. Tal fato ndo impediria,
entretanto, que se fizesse de “Fontes ¢ correntes”, bem como das demais se¢Oes da pagina, um
espaco para transparecer muitas das concepc@es do préprio Faustino sobre a arte poética.

Na mesma edicao de janeiro, Poesia-Experiéncia trouxe ainda Camdes em “O melhor em
Portugués”, Drummond em inglés, Victor Hugo nas “Pedras de toque” e Wilhelm Dilthey nos
“Subsidios de critica” colocando a “vivéncia” como a base da criacdo do poeta. Mas o destaque
principal, logo abaixo do logo, foi 0 balanco da poesia brasileira, que vinha acompanhado de um
poema de Jodo Cabral de Melo Neto. Mario fechou 1956 com a referéncia ao cdo sem plumas, em
seu “Soneto marginal”, e abriu 0 ano seguinte também com o poeta pernambucano.

Mais que isso, Jodo Cabral foi um dos Unicos que se salvou da acidez critica de Faustino
naquele momento. Apesar do titulo, o artigo comeca tratando de poetas dos Estados Unidos e da
Europa para afirmar que o Brasil ndo faz excecdo ao fato de que aquele ano foi “relativamente
pobre de poesia” no Ocidente. Destaca a exposicao de arte concreta como um ‘““acontecimento
notavel” de 1956, e a tentativa de se fazer vanguarda no pais como necessaria e revigoradora.

Implacavel com O Orfeu da Conceicdo, de Vinicius, Mario menciona Cassiano Ricardo
como “um dos cinco ou seis maiores poetas de sua geracdo” e Cecilia Meireles en passant. O Gnico

destaque positivo em termos de “progresso de nossa linguagem poética” foi para a publicacao de
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Duas Aguas, com inéditos de Jodo Cabral, entre os quais, “Uma faca s6 lamina”, que teve a
primeira parte reproduzida na pagina, ao pé do artigo.

Essa aproximacdo entre Mério e Jodo Cabral se reflete mais na pratica de uma poesia com
alto rigor construtivo que na critica literaria produzida por ambos. Posteriormente, Cabral também
ndo escaparia da mordacidade faustiniana, que ndo poupava ninguém tanto de elogios como de
criticas severas. Aquela altura, ja tinham sido apresentadas duas teses do poeta pernambucano
seminais para a historia da poesia brasileira a partir de entéo. Ja falamos sobre uma delas ao passar
pelos primeiros poemas de Mério.

A distin¢do entre “inspiragdo” e “trabalho da arte”, exposta em Poesia e Composicdo
(1987), encontra até hoje vozes que reverberam na poesia e até na critica literaria’ a dinamica de
movimentos antagdnicos como motor da historia literaria, seja do Ocidente ou do Brasil. Como
vimos, ndo somente esta, mas diversas polarizagdes serviram de base a polémica para a instauragdo
de movimentos e posicionamentos no campo literario desde o0 Romantismo até o século XX.

E interessante notar que, no momento mesmo da publicacio dessa conferéncia proferida
por Jodo Cabral, havia ideias que transcendiam essa polarizacdo. Se, por um lado, o
neoconcretismo nos anos 1960 demonstrou a aplicacao pratica dessa estratégia, por outro, posturas
como a detalhada por Mério Faustino em seus “Didlogos de oficina”, apontam que, mesmo se
posicionando no quadrante construtivo do “trabalho da arte”, abria espaco a “inspiragao”.

O termo usado para essa conjungdo entre “inspiragdo” e “transpiragao” foi performance
standards, isto é, quando a técnica esta de tal maneira embrenhada no poeta que ele consegue
expressar “naturalmente” aquilo que encontra em “estado poético”, atingindo altos padrbes de

desempenho. O proprio Ferreira Gullar, um dos autores do neoconcretismo, passada a fase da

5 Veja-se, por exemplo, a poesia de Paulo Henrigues Britto, sobretudo em Macau (2003), e a critica de lumna Simon,
em artigos como “A retradicionalizacdo frivola” (2015), “Consideragdes sobre a poesia brasileira em fim de século”
(1999) e “Poesia Ruim, Sociedade Pior” (1985), que buscam nos dias de hoje interpretar a poesia contemporanea sob
a perspectiva desses movimentos que se antagonizam, ou deveriam. Alias, um ponto de aproximagdo entre as criticas
de Haroldo de Campos e de Simon est4 na questao da “diversidade”, que tende a instigar a apropriacao critica de uma
“pluralidade” sem a tentativa prévia e exclusivista de determinar o futuro, apoiada no conceito de “pos-utopia”
proposto pelo tedrico do concretismo em Poesia e Modernidade: da morte da arte a constelacdo, 0 poema pds-utdpico
(1997). Em “Poesia Ruim, Sociedade Pior”, Simon parte da “crise de representagdo” para expor uma consequente
radicacdo natural e pouco exigente no percurso cotidiano da sociedade capitalista. A autora pergunta: a capacidade da
poesia de apreensdo sensivel e critica da realidade tera “se democratizado a ponto de transformar-se em um modo de
conhecimento e comunicagdo coletivos? Ou terd se tornado um veiculo acritico e desqualificado de expressdo?”
(SIMON, 1985, p. 48). Da mesma forma, mas sem cair na armadilha de atestar o fato, Haroldo de Campos (1997, p.
269) adverte que a poesia da “presentidade”, “néo deve todavia ensejar uma poética da abdicagdo, ndo deve servir de
alibi ao ecletismo regressivo ou a facilidade”.
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polémica antagonizante, que tanto apraz ao jogo vanguardista, com os “paulistas”, chegou a tratar
0s contrastes entre sujeito/objeto e inspiracdo/transpiracdo em outras nuances.

Nesse sentido, opor as producdes literarias de Mario Faustino as do concretismo
proporcionou aos poetas da vanguarda uma oportunidade também de autopromogdo, pois, ao
aproximar o poeta piauiense da geracao de 45, marcou sua disparidade também em relacdo a ela.
Ainda assim, no campo literario brasileiro dos anos 1950, apesar de seu destaque e influéncia por
conta de Poesia-Experiéncia, Mério estava mais para um outsider. A grande polémica girava em
torno do concretismo e, em seguida, do neoconcretismo. O didlogo publico com 0s poetas
concretos, por mais que tenha sido incentivado por ele, ndo foi correspondido, sendo quando ja era
impossivel.

No caso do neoconcretismo, o distanciamento foi partilhado pelo préprio Mério Faustino,
que desdenhava desse movimento, deixando evidente sua insatisfacdo com os rumos do SDJB no
fim dos anos 1950: “O Suplemento n&o vale a pena que o leias: s6 tem neoconcretismo (imagine!)
de cabo a rabo. Uma gagazice” (FAUSTINO, 2017, p. 140).

Essa polarizacdo entre as produgdes faustiniana e concretista, por outro lado, favorece
também outra oportunidade de comparagdo, no sentido poundiano de selecionar apenas 0s cotejos
uteis. Assim como Pound prop8e Dante, “who is of equal size and DIFFERENT” (POUND, 1961,
p. 59), como antagonista adequado a Shakespeare, Mario Faustino se mostra um objeto de cotejo
excelente para a poesia concreta: mesma linhagem, caminhos diferentes, um no verso, outro na
sintaxe dita espacial, e uma proposta de invencédo e superacdo medida com o0 verso em toda sua
amplitude.

Um texto também marcante dessa fase de Jodo Cabral, Da funcdo moderna da poesia
(1957[1994]), traz outra questdo decisiva para a atuacdo cultural de Mério Faustino, na qual
Poesia-Experiéncia teve papel preponderante: aquela que trata do abismo que se formou entre o
leitor moderno e a poesia. Com o agravante, neste caso, de que mesmo o leitor de poesia brasileira
néo estava devidamente aparelhado para receber essa producao de linhagem norte-americana tanto
quanto a do concretismo.

Havia a necessidade de se formar o publico. Faustino lidou com isso por meio de Poesia-
Experiéncia, enquanto o concretismo providenciou toda a ossatura tedrica para acompanhar seus
poemas e objetos-poéticos, aproveitando muitas vezes 0s canais da imprensa, inclusive,

ostensivamente, da pagina de Mario, e em outras bancando por conta propria a circulacdo dessa
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producdo no mercado editorial, mesmo diante da auséncia de um nicho consumidor naquele
momento.

Da funcdo moderna da poesia surge nesse cendrio, as vésperas das polémicas em torno da
poesia concreta bem como da publicagdo de O Homem e sua hora, trazendo elementos para o
debate sobre a formacdo desse publico, tocando nos limites estruturais do verso e da palavra.
Podemos dizer que Jodo Cabral lavrou o terreno onde se desenvolveram a poesia faustiniana e a
concreta.

A breve tese comeca tratando da necessidade que o poeta moderno sente de inovar,
primeiro em funcdo de sua expressao pessoal, mas também devido a apreensdo da vida moderna.
Essa busca pela expressao tanto subjetiva como objetiva da realidade de seu tempo levou a um
aprofundamento da técnica, que conduziu a descoberta do novo e provocou uma desintegralizacao
da arte poética, entdo fragmentada e especializada, impossibilitando aos poetas uma totalizac&o.

Ainda segundo Neto (1994), esse enriquecimento formal da poesia atingiu diretamente a
notacdo da frase, a disposicao tipografica, aléem das estruturas da palavra, da imagem e do verso.
Dizer que o poema moderno é dificil de ler em funcdo dessa complexidade técnica revela,
sobretudo, a inadequagéo entre a exigéncia do texto e as condi¢Ges da vida moderna. Esse desajuste
do poema moderno, que ja ndo cumpre a funcdo de corresponder as necessidades do leitor, é para
0 autor a causa que separa a poesia moderna do publico. Assim, o poeta moderno, inebriado em

seu egocentrismo, teria sacrificado a inten¢do de comunicar em detrimento de sua expresséo:

A poesia moderna — captacdo da realidade objetiva moderna e dos estados de espirito do homem
moderno — continuou a ser servida em involucros perfeitamente anacrénicos e, em geral
imprestaveis, nas novas condigdes que se impuseram.

Mas todo esse progresso realizado limitou-se aos materiais do poema: essas pesquisas limitaram-se
a multiplicar os recursos de que se pode valer um poeta para registrar sua expressdo pessoal;
limitaram-se aquela primeira metade do ato de escrever, no decorrer da qual o poeta luta por dizer
com precisdo o0 que deseja; isto €, tiveram apenas em conta consumir a expressdo, sem cuidar da sua
contrapartida orgénica — a comunicacdo (NETO, 1994, p. 769).

Em sua conclus&o, o poeta pernambucano frisou que, ndo obstante a preferéncia dos poetas
pelos temas subjetivos, o divorcio entre poeta e leitor se devia também a “falta de um veiculo capaz
de levar a poesia a porta do homem moderno”, e que a solugdo para esse abismo poderia advir de
pesquisas voltadas a fazer esse ajuste entre o poema e a vida moderna, “principalmente, através da

utilizag&o dos meios técnicos de difusdo que surgiram em nossos dias” (ib., p. 770).
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Ao enfrentar essa questdo, 0s poetas concretos se ocuparam em produzir um aparato
técnico de atualizacdo da linguagem que pudesse ser diluido na economia do cotidiano. 1sso
ocorreu tanto no sentido da aproximagdo com outras manifestacGes artisticas mais populares, como
a Mdusica Popular Brasileira, quanto no da integracdo ao mercado, como no caso da publicidade e
da propaganda. Produziram, assim, solucBes para as mais diversas plataformas e meios de
comunicacdo, explorando o que havia de mais atual nas tecnologias da informacédo, que ainda
estava nos primoérdios de seu desenvolvimento, como instrumental poético.

Em consequéncia disso, essa producdo poética compartilnou do processo de defasagem
inerente a tecnologia, de forma que, inatamente incapaz de acompanhar o ritmo industrial, boa
parte ja nasceu desatualizada. Paulo Franchetti (2012) sintetiza esse processo com precisdo em seu
artigo sobre a “Poesia ¢ Técnica” do movimento, recompondo a questdo dentro do contexto da
literatura brasileira desde o parnasianismo e retomando a perspectiva cabralina da fungdo da poesia
moderna. Nesse sentido, em seu primeiro momento, a poesia concreta, enquanto “resposta
programatica de grande envergadura e radical aposta na integracdo da poesia no cotidiano da vida
moderna” (FRANCETTI, 2012, p. 185), exigia do leitor um esforgo de erudigéo para poder aferir

a arte de vanguarda, num sentido de “‘eruditizar’ a comunicagao de massas” (ib., p. 94).

O poema concreto é produzido como se fosse um produto industrial; ao mesmo tempo deve ser lido
como aquilo que afirma ser: o herdeiro erudito da principal linha evolutiva da literatura ocidental.
Cabe ao leitor — a um leitor por suposto bem aparelhado culturalmente — juntar os elementos
indicativos dessas vinculagdes para compor “a provavel estrutura conteudistica relacionada com o
conteddo-estrutura do poema concreto” (ib., p. 190).

No entanto, ao centrar na questdo técnica, a poesia concreta passa a ter na incorporagao
tecnologica (e sua combinagdo com o erudito) o elemento espetacular “propriamente moderno do
poema” (ib., p. 193). Dai resulta, numa emulacdo fracassada da linha de producdo industrial, o
maior interesse museoldgico de determinadas pecas de poesia concreta, que poético ou artistico
propriamente ditos. “Sendo assim, o ponto de honra do programa concretista que era a absor¢ao
da técnica no quadro de referéncias da cultura erudita se revela cada vez mais uma missdo
impossivel, um desafio perdido” (ib., p. 195).

A conclusdo evidencia a instancia utopica do projeto.
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Na época da disseminacdo da visualidade digital, a Poesia Concreta ndo consegue reproduzir a
alianca entre técnica literaria de vanguarda e técnica tecnoldgica de ponta. Em algum momento, essa
alianca se configurou como possivel. Hoje, ao que tudo indica, ja ndo é. E a prépria Poesia Concreta
aparece, cada vez mais, ndo como a negacdo do humanismo — tal como ela se via e como a viam 0s
contemporaneos —, mas justamente, pelo contrario, como um dos Gltimos suspiros do humanismo
utépico, um momento de esplendor otimista da modernidade que findava (ib., p. 196).

No caso de Mario Faustino, como ja mencionado anteriormente, enquanto sua poesia
seguia pelos caminhos do verso moderno, ainda que muitas vezes equilibrando-se nos seus limites,
a producdo critica, centrada em Poesia-Experiéncia, também caminhava no sentido de formar um
publico leitor. Das duas opcOes elencadas por Jodo Cabral, encontrar um suporte para a poesia
adequado ao seu tempo ou condenar-se a “espera, desesperangada, de leitores que venham
espontaneamente a sua procura” (NETO, 1994, p. 770), Mario ndo adotou nenhuma, buscando
uma resolucao diversa para o problema.

A particularidade do enfrentamento dessa questdo estd no fato de que, diferentemente
daqueles que buscaram adequar sua poesia, seja pela exploracdo da técnica sob uma perspectiva
utilitaria ou pelo abrandamento dela, ou dos que assumiram esse divorcio do publico, propde-se
neste caso apenas construir sobre esse abismo uma ponte, cuja matéria-prima e forca de trabalho
vem da critica. Esse uso da teoria, em certo sentido, assemelha-se ao do concretismo. Como
Franchetti (2012) também observa, é significativo como a teoria da poesia concreta, muito mais
volumosa que a producdo poética propriamente dita, moderou a relacdo do leitor como o objeto,
por vezes quase a ponto de substitui-lo, na apreciacio dos poemas concretos’®.

Dentro desse viés pedagogico da critica jornalistica da pagina de poesia do SDJB, esta
também o estabelecimento de uma relacdo do leitor com a poesia faustiniana. A exposi¢éo tedrica
e a selecdo de poemas presentes em Poesia-Experiéncia suportam as no¢des fundamentais de
Mario Faustino sobre aquilo que ele pensava e fazia como experiéncia poética, embora de maneira
menos programatica que o grupo Noigandres. Ao observar, assim como na conclusdo de Neto
(1994), que o problema estd ndo sO na poesia ou no poeta, mas também no leitor, cria-se a
possibilidade de dar ao publico os recursos para chegar a poesia de seu tempo e também de

determinada viséo sobre poesia.

76 «Acontece que ndo havia poemas. Publicados quase sempre em edi¢des muito limitadas, encontravam-se aqui e ali
uns poucos, normalmente servindo de exemplos em capitulos de uma ou outra histéria literaria. Mas havia varios
textos criticos assinados pelos poetas concretos” (FRANCHETTI, 2012, p. 11).
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Poesia-Experiéncia foi veiculada via imprensa, inserida por meio do mass media no
cotidiano do leitor, dentro do ritmo da vida moderna, em formato agil e objetivo, de maneira
integrada a esse ritmo, ndo a sua revelia. Isso garantiu ao poeta de O Homem e sua hora a
autonomia necesséaria para conduzir sua poética apoiada nas estruturas do verso sem que a corda
da adequacdo formal do poema deixasse de ser tensionada para vibrar no ritmo de seu tempo. O
efeito de Poesia-Experiéncia no publico-leitor brasileiro dos anos 1950 serviu sobretudo para
inserir e posicionar Mario no campo literario, alem de popularizar a sua visao de poesia.

A complexidade exigida pela sua ambicao poética, somada ao principio de “condensacao”
da linguagem, produziu, evidentemente, uma obra de maior dificuldade de transposicéo,
condicionada a um ritmo demorado e atento. O autor estava ciente desse obstaculo para a recepgéo.
A leitura desse texto de Neto (1994) permite vislumbrar hoje a preocupagdo essencial com a
manutenc¢do da qualidade do oficio. N&o basta chegar ao publico, mas chegar dentro dos padrdes
de eficiéncia técnica consagrados pelo poema moderno. O temor estd no fato de que, com a
fragmentacdo e a especializacdo da poesia impossibilitando a contemplacdo de sua totalidade
potencial, ndo se produzam mais poemas nos Mesmos niveis, ou superiores, de exigéncia da
tradicdo e de inovacdo da modernidade.

A preocupacdo deve existir, de fato, mas ndo a ponto de atribuir alguma tendéncia ao exame
da contemporaneidade. Depreender de antemao que a evolucgdo da poesia seja ruim em funcao de
suas caracteristicas contemporaneas ¢ uma heranca negativa do pressuposto cabralino dessa
necessidade comunicativa da poesia. A evolucdo da poesia desde a literatura moderna deve antes
ser analisada e interpretada, ao invés de ser tratada como um fato que precisa ser evitado.

No mais, dentro das consideracGes de Neto (1994), o poeta “inspirado”, da linhagem
“individualista”, deveria estar mais distante do publico que aquele “transpirado”, objetivista. Mas
0 que ocorre na contemporaneidade é visivelmente o contrario. A poesia que alcanca grande
publico nas redes sociais, livros e outras midias € lirica, subjetiva e pontual, de rapida absorcéo,
em sua maior parte, com frases de efeito emocional recortadas e ilustradas no espaco da
publicacdo. Esta mais proxima dos conceitos de autoajuda e de meme, e plenamente adequada a
industria do entretenimento na era da informacao.

A producdo poética de arrojo formal, tem-se resguardado desde entio a condicdo
vanguardista, elitista, da “alta literatura”, assim como a musica se dividiu em popular e erudita, e

o cinema em comercial e filmes de arte. Nesse sentido, o elemento que faz essa comunicacao entre
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arte e sociedade na literatura e na maioria das manifestacdes artisticas € o sistema econdmico-
social.

E por meio dele que Poesia-Experiéncia construiu a ponte entre a poesia de Mario e o
publico. Nao o fez por meio da divulgagéo de sua producao poética propriamente dita, mas sim de
um extenso canone referencial de poesia e critica literaria ideodiagramada em uma pagina semanal
de um periodico de grande circulacdo. Criou-se um vinculo entre critica e jornalismo que
contribuiu para a recepgdo da poesia contemporanea e, indiretamente, da poesia do proprio Mério
Faustino. Foi ainda o meio para propagar diretamente sua producao nas areas da teoria literéria e
da traducéo.

A questdo se resume, dessa forma, ndo em fazer a poesia se comunicar com o leitor
moderno, mas em como fazer a “alta literatura” encontrar o seu publico. Essa distingdo, hoje, ¢
essencial para o entendimento do problema. Em outras palavras, Poesia-Experiéncia demonstra
que Jodo Cabral de Melo Neto acerta ao abordar a relacdo entre poeta e leitor sobre a perspectiva
da estética e da técnica, mas a eficacia de uma solucao para o problema depende também de uma
abordagem econdmica sob o ponto de vista do mercado editorial e, neste caso, da industria gréfica,
bem como da configuracdo atual das producdes artisticas como arte ou entretenimento.

Outro ponto importante a ser considerado no intertexto entre Méario Faustino e Jodo Cabral
segue em sentido oposto, desta vez em direcdo ao concretismo. No campo dividido entre a
vanguarda e a geracdo de 45, o poeta pernambucano e sua objetividade radical surge como um
ponto de convergéncia entre as no¢Ges poéticas em formacao de Mario e da poesia concreta. Parece
natural, por isso, a sucessdo dessa tendéncia cabralina, que assomou a poesia e a critica faustinianas
na transicdo entre 1956 e 1957, para outro momento culminante de Poesia-Experiéncia, a
publicacdao em 10 de fevereiro do texto “A poesia concreta € 0 momento poético brasileiro”.

Uma semana antes desse artigo, havia sido plantada no SDJB a “semente do
neoconcretismo”, com a publicagdo de um poema concreto de Ferreira Gullar’’. Uma semana
depois, nasceria 0 poema-processo com “A ave”, de Wladmir Dias Pino. No intervalo de apenas
um més que separou os dois balan¢os com os quais Mario provocou o campo literario brasileiro,
outras quatro edi¢des de Poesia-Experiéncia foram publicadas. Nestas, o editor incluiu textos de
sua autoria e de outros autores, destacando a importancia do verso e de recursos técnicos

tradicionais, como a rima, para a poesia.

T Ver Bastos (2008, p. 116).
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Em “Fontes e correntes da poesia contemporanea”, podemos ler que “[ Théophile] Gautier
é, antes de tudo, um perfeito versificador, o que se afirma sem sombra de pejorativo: ninguém
pode negar a importancia do bom fazedor de versos” (Poesia-Experiéncia, 13 jan. 1957). Nesse
mesmo texto, Mario fincou o pé na linhagem poética partilhada por Jodo Cabral de Melo Neto ao
se posicionar contra a experiéncia do Romantismo. Ainda sobre Gautier: “Raros sao os momentos
em que atinge a genuina poesia: ndo ha de negar, entretanto, do ponto de vista historico, a
importancia de sua contribuicdo para a volta da poesia, apds a divagagao romantica, a sua natural
condigdo de arte poética” (ib.).

Também em “Fontes e correntes...”, Faustino deu uma pista importante sobre sua

interpretacdo do género épico e da sua possibilidade depois da Era Moderna:

Contra todas as teorias de posudos estetas, um Eugene O’Neill provou que ¢ possivel fazer tragédia
em e com nossa época. Antes dele Walt Whitman ja mostrara que 0 mesmo era possivel quanto ao
épico. Seu livro, que foi crescendo ao longo de sua vida — o ‘Leaves of Grass” — ndo apresenta varias
das caracteristicas do classico poema épico, porém o ‘epos’ 14 esta, numa escala desconhecida talvez
desde as rapsodias gregas (Poesia-Experiéncia, 20 jan. 1957).
Assim, 0 que antes ja vinha se desenhando na escritura de Mario, nos termos de uma
auséncia a ser preenchida em rela¢do ao épico, assumiu, entdo, a forma de um posicionamento
assertivo sobre a possibilidade do epos na modernidade, sem dispensar a necessidade de uma nova

forma expressiva para tanto. 1sso ndo significava, porém, o abandono do verso.

Walt Whitman anuncia uma nova terra, um novo homem, uma nova liberdade, uma nova ordem,
um novo amor. E coisas novas deviam ser ditas em forma nova — criou ele seu verso originalissimo,
solto, flexivel, expressivo e adaptavel como poucos, posteriormente tdo desfigurado pelos
praticantes inferiores do ‘verso libre’ (Poesia-Experiéncia, 20 jan. 1957).

Nas duas edi¢des seguintes, segundo Valéry, “[Baudelaire] impde-se como a propria poesia
da modernidade”, e fonte de poetas como Rimbaud, Verlaine e Mallarmé, enquanto Emily
Dickinson é reconhecida por Mario Faustino como a “principal fonte das correntes metafisica e
‘pura’ dessa poesia em nosso tempo” (Poesia-Experiéncia, 03 fev. 1957). Com isso, Mario
Faustino sedimentava o terreno de sua pagina de jornal para que pudesse fazer germinar seu

posicionamento frente a poesia concreta.
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PARTE 3 - O SOFISMA CONCRETO

Kak 0CHOBa BCAKOTO HCKYCCTBA BCETa KOH(IUKT '

(Sergei Eisenstein)

Trancadas portas, quietos lilases, dados lancados —
(Mério Faustino)

O MOMENTO CONCRETO BRASILEIRO

A publicacdo, em 10 de fevereiro de 1957, de uma edicdo temética do SDJB sobre a poesia
concreta marca uma fase de intensa reflexdo e disseminagédo dessa vanguarda tanto na concepgéo
do Suplemento como na poesia de Mario Faustino. Com essas paginas, a publicacdo deixava claro
0 impacto da novidade para as letras brasileiras. Também em S&o Paulo houve reacdes, Antonio

Candido conta que:

Décio [de Almeida Prado] e eu resolvemos editar um nimero especial dedicado a poesia concreta
dos nossos amigos, os irmdos Campos, Décio Pignatari e companhia. Na segunda-feira seguinte a
publicacdo, apareceu na nossa sala o dr. Julio Mesquita. O Décio, gripado, ndo estava (por sorte
dele) e o dr. Julio — sempre tdo polido como um lorde inglés — perdeu as estribeiras e desancou
comigo (era quem estava @ mao). Onde se viu chamar aquilo de poesia? Moleques irresponsaveis,
tinhamos posto na berlinda a dignidade do jornal (LORENZOTT], 2007, p. 36).

No entanto, foi no Rio de Janeiro que 0s poetas concretos e, posteriormente, 0s
neoconcretos encontraram seu espaco. Como descreve Lilia Silvestre Chaves (2004), o Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, com maior acolhida e liberdade editorial, viria a se tornar o

principal meio de difusdo do concretismo, e Mario Faustino, uma peca da maior importancia nisso.

Em dezembro de 1956, dois meses depois da pagina Poesia-Experiéncia integrar-se ao Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, inaugurou-se em S&o Paulo a primeira Exposi¢do Nacional de Arte
Concreta, que reunia artistas plasticos e poetas. A exposicdo, vinda para o Rio de Janeiro, foi
montada, em fevereiro de 1957, no atual palacio do Estado Capanema, antigo edificio do Ministério
de Educagéo e Cultura, projetado por Le Corbusier e Niemeyer. Instalou-se 0 movimento da poesia
concreta, da qual o Suplemento tornou-se o veiculo, divulgando documentos da exposi¢do de
dezembro. Houve conferéncias e debates, sob o patrocinio do Teatro Universitario Brasileiro, mas
talvez o saldo mais positivo, para os poetas concretos, tenha sido o artigo de Mario Faustino, ‘A
poesia concreta € 0 momento poético brasileiro’, publicado na Poesia-Experiéncia do Suplemento
do Jornal do Brasil (CHAVES, 2004, p. 260).

8 Como base de toda arte, sempre ha conflitos (N. A.).
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Na capa da edig¢ao tematica, Reynaldo Jardim da o recado: “O acontecimento artistico da
semana € a exposicao concreta, aberta no edificio do Ministério da Educacéo. [...] Sobre os poetas,
veja-se em Poesia-Experiéncia, de Mério Faustino, o comentario em que esse poeta coloca a
experiéncia concretista dentro do panorama atual da poesia brasileira” (SDJB, 10 mar. 1957, p. 1).
Foi assim que Mario Faustino comecou a contribuir determinantemente para inserir 0s poetas
concretos no campo literdrio brasileiro, como veremos mais adiante ao tratarmos do artigo
propriamente dito.

Essa mesma capa foi composta ainda por uma tradu¢ao de Angelita Silva dos “Quatro
quartetos”, de T. S. Eliot, e de uma entrevista do correspondente do SDJB em Séo Paulo, Ricardo
Santos, com o escritor Paulo Bonfim, no qual este denunciava uma preocupagao excessiva com as
modas e angustias europeias, inclusive nas letras: “sentimos um sabor de verso traduzido”. Na
semana seguinte, em “Personae”, Mario Faustino chegou a ironizar essa entrevista. Apesar disso,
é possivel encontrar afinidades e outras possiveis relacfes dialdgicas entre Mario e Bonfim.

Dois pontos chamam atencdo, o primeiro, que vai de encontro a proposta da vanguarda,
sobre arte coletiva, “Nao acredito em movimentos de grupos”, € 0 segundo sobre aquele que viria
a ser um tema central do didlogo entre Mario Faustino e os poetas concretos: “Invengao de Orfeu,
de Jorge de Lima. Nenhum poeta contemporaneo foi tdo fundo nos abismos da alma humana. E o
caso da mais surpreendente iniciacdo nos mistérios orficos que habitam o lado de 14 da palavra
escrita” (ib.).

Na pégina 2 daquele SDJB, Jardim faz uma “Descri¢do concreta” de um desenho de
Ernesto Lacerda chamado “Acdo e reacdo”, que ocupa a pagina seguinte inteira. Logo apos, uma
amostragem da produgdo dos “poetas concretos antes da poesia concreta” ¢ sucedida pelo artigo
de Mério Faustino. Por fim, a secdo “Artes Plasticas”, de Oliveira Bastos e Ferreira Gullar,
dedicada a pintura concreta, completa o material sobre o grupo Noigandres, publicado naquela
edicdo do periddico.

“Os poetas concretos antes da poesia concreta”, “pequena antologia” selecionada por
Mario Faustino, contém, no terco superior da pagina, poemas de Décio Pignatari, Augusto e
Haroldo de Campos e, no inferior, Ferreira Gullar. De Décio, foram publicados “Bateau pas ivre”

e “Move-se a brisa ao sol final”, ambos de Rumo a Nausicaa, de 1952.
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“Bateau pas ivre”, assim como o poema de Rimbaud ao qual faz referéncia’®, toma o tema
da viagem, “lucido périplo” de pedra que lapida, revigora ¢ faz brotar a foz do super-rio. Mas,
diferentemente, esse ndo é o barco-Rimbaud. Também ndo é o barco sébrio (bateau sobre), nem
um barco que nédo esta bébado, mas uma negacdo da qualidade do barco: bateau pas ivre; barco
ndo-bébado, vida/viagem ndo-Rimbaud. Um barco que navega na outra margem. Assim como
ocorre em “Vida toda linguagem”, o titulo “Bateu pas ivre” elimina elementos da oragao (le bateau
nes't pas ivre), tensionando e potencializando o discurso.

E quem esta na margem contigua a Rimbaud? Mério Faustino havia dado uma pista duas
semanas antes, nas “Fontes e correntes da poesia contemporanea” dedicadas a Baudelaire, quando,
reproduzindo Valéry, apontou: “Enquanto Verlaine ¢ Rimbaud continuaram Baudelaire na ordem
do sentimento e da sensa¢do, Mallarmé o prolongou no dominio da perfei¢do e da pureza poéticas”
(Poesia-Experiéncia, 27 jan. 1957). Rimbaud e Mallarmé navegando nas margens diferentes desse
super-rio baudelairiano.

Essa perspectiva é proxima da adotada por Augusto de Campos, na introducdo a sua
antologia de poemas de Rimbaud traduzidos para o portugués, “Ao seu modo, vai, como Mallarmé,
as ultimas consequéncias. Em suma, se a poesia de Mallarmé é implosiva, a de Rimbaud é
explosiva. Duas taticas para um fim comum: o de questionar o homem, pondo em Xeque a criacao
que mais o caracteriza — a linguagem” (CAMPOS, 1992, p. 20). Nesse sentido descrito por
Augusto, acrescenta-se a “explosdo” da fanopeia, que Campos explorou em seu Rimbaud livre
(1992) e Décio, nesse poema intertextual.

Esse poema é um objeto-ndo-objeto, que leva as Ultimas consequéncias a viagem
rimbaudiana, mas apontada para outro norte, uma viagem precisa, radical, que “Afunda a quilha a
foz do flumen” e “Rompe agora o bronzeo estreito / Entre a lingua e a linguagem!” (PIGNATARI,
2004, p. 54-55). Bem mais conciso, com um ter¢o dos versos do poema de Rimbaud, “Bateau pas
ivre” também termina com uma imagem inusitada e, de certa forma, infantil, a do barco dentro da
garrafa e da mensagem engarrafada que se langa ao mar e € colhida por um pescador, rumo ao

esgotamento.

Um monstro pescador langa a tarrafa
E o colhe (ao barco), peixe frio, fria rota
E ei-lo, 6 conquista, branda aragem,

79 Le Bateu ivre, publicado originalmente em 1871.
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Num ventre estéril de garrafa.

O guem se esgota (ib.).

No caso de “Bateau ivre” de Rimbaud, a viagem, destinada a explosdo dos sentidos,
termina com a imagem da crianga, ndufraga (“naufragil”), triste e covarde como uma borboleta,
“Un enfant accroupi plein de tristesses, lache / Un bateau fréle comme un papillon de mai”
(RIMBAUD, 1947, p. 55).

Ao colocar Mallarmé como um continuador de Baudelaire por um curso diferente do de
Rimbaud, Mario ndo os esta colocando em oposicao. Ainda que por margens opostas, Mallarmé e
Rimbaud trafegam pelo mesmo rio-linguagem. Isso fica ainda mais evidente na semana seguinte,
no artigo “A poesia concreta e 0 momento poético brasileiro”, em 17 de fevereiro, quando Faustino
publica uma edicao de “Fontes e correntes...” sobre Rimbaud, tratando-o como um “Anti-Racine”,
e afirmando que Mallarmé é um explorador também da obra de I'enfant terrible. “Ortodoxia:
Mallarmé continua Rimbaud na exploragdo de novas formas” (Poesia-Experiéncia, 17 fev. 1957).

Assim como os poetas concretos continuaram Pound e Mallarmé na exploracdo de novas
formas, Faustino também navegou pelas aguas desse “superfluxo”. E por isso que faz questio de
mostrar que 0s poetas concretos, apesar de sua ruptura, vieram da tradi¢do do verso, e a levaram

as Ultimas consequéncias, mas nao as unicas possiveis. Sobre isso, Mario escreveu:

Na pagina ao lado encontrardo os leitores pequena antologia de poemas de Décio Pignatari, Haroldo
e Augusto de Campos e Ferreira Gullar, anteriores a fase ‘concretista’. Essa antologia, por nos
selecionada, constitui testemunho suficiente de algumas de nossas afirmacdes: e. g., que esses quatro
poetas, com ou sem ‘concretismo’, sdo 0s mais importantes aparecidos entre nos desde o sr. Jodo
Cabral de Melo Neto e que todos os quatro ja haviam atingido, antes de sua atual experiéncia, um
teto poético raramente tocado por seus predecessores (ib.).

O outro poema de Pignatari na antologia do SDJB, “Move-se a brisa ao sol final”, assim
como o anterior, destaca-se pelo alto teor imagético. O repertorio técnico, sobretudo no uso do
verso livre e do enjambement, produz, somado ao contexto das “Fadas para Eni”, poema que 0

antecede na obra e com o qual dialoga, uma imagem do crepusculo contida na metafora do outono.

Move-se a brisa ao sol final e no jardim confronta

a pUrpura com luz e a turva bifrenaria — um gesto de
azinhavre. Eni abre o portdo, manchas solares
confabulam: (esvai-se o verdo). Seus olhos
suspeitam, temem o susto das mudancas
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incriveis, repelem o jardim bifronte ao sopro do
creplsculo. De verde amargo e quinas de ferrugem,
um cactus castelar, optando contra

a sombra rasa, num escrutinio de esgares, soergue
entre os cilios de Eni, por um instante, um rdtilo

solar, em marcha com suas nuvens noivas!

E ela depde, aos pés de ocre do castelo,

as palpebras, aos poucos liquefeitas

ouro — um malentendimento de ternura

na tarde decadente, cactus (PIGNATARI, 2004, p. 66).

O mesmo verso levado as maximas poténcias estad nos trechos de “O Sol Por Natural” e
“Ad Augustum Per Augusta”, de Augusto de Campos, escolhidos para esta edi¢dao tematica do
SJDB. O primeiro traz referéncia ao poema ‘“Natureza Morta”, publicado por Pagu, sob o
pseuddnimo de Solange Sohl, no diario carioca em 1948. O segundo, com seu jogo de ritmo e
personagens biblicas, explora virtuosamente as faculdades logopaicas do poema.

Haroldo de Campos ¢ representado por um extrato de “Thalassa Thalassa”, com seus
longos versos carregados de epos e com a demonstragdo de maestria na forma fixa do “Soneto de
Bodas”. Por fim, de Ferreira Gullar, sao publicados também um soneto “Neste leito de auséncia”
e “A galinha”, além do trecho de “A sentinela”.

E de se notar que Mario tenha destacado poemas do inicio de A luta corporal (1954[2007]),
obra em que a linguagem ruma ao extremo. Selecionou ainda os mais lineares e adequados ao
verso, da obra dos quatro poetas ali representantes do concretismo, em coeréncia com sua proposta
de mostrar 0s respectivos avangos desse grupo no terreno da poesia moderna brasileira, sobretudo
a da geracdo de 45. E dai que Faustino extrai o assunto para a primeira parte de seu artigo, aquele
que trata do momento poético brasileiro.

No primeiro paragrafo de “A poesia concreta e 0 momento poético brasileiro”, Mario
Faustino pede licenga para tratar de “alguns aspectos vitais da agonia em que se debate poesia no
Brasil” (Poesia-Experiéncia, 10 fev. 1957). Do segundo paragrafo em diante, passa a nomear 0s
representantes do campo literario em que estava inserido, sem espago para esquecimentos: “Aqui
nao ha ‘etc.’. No ‘etc.” os criticos timidos se abrigam da possivel perda de rendosas amizades. No
‘etc.” refugiam-se os poetas que ficam sobrando na hora das citagdes” (ib.).

A comecar por Drummond, “Ha o sr. Carlos Drummond de Andrade” (ib.), 0 tom para com

todos os “maiores de trinta” era de cinismo. Do poeta itabirano, impiedosamente — “Pity slayeth



144

my nymphs” (POUND, 1975, p. 147) — reclamava de determinada falta de militancia, de

empreendedorismo poético, e queixava-se de ndo levar a “causa” a sério.

O sr. Carlos Drummond de Andrade sé age poeticamente através dos poemas que publica. Ndo
escreve a sério sobre poesia. Ao que saibamos, ndo discute a sério poesia, nem oralmente nem por
escrito. Cala-se. N&o manifesta grande interesse pelo progresso da Poesia. E, quando muito, um
master. Nao é um ‘inventor’, ndo é um impresario. Nunca seria um Pound, nem mesmo um Eliot
(Poesia-Experiéncia, 10 fev. 1957).

Mario Faustino desconsiderou uma outra forma de engajamento, que até entdo se
distanciava, de fato, da “praca de convites”. O editor de Poesia-Experiéncia se afinava, com isso,
a determinada polarizagdo ocorrida com a recepcao critica da obra de Carlos Drummond de
Andrade a partir de Claro enigma (1951), “ndo raramente tendendo a uma apreciagdo pouco
valorativa, quando confrontada com a poesia social de A Rosa do Povo (1945) ou mesmo com a
poesia objetual de Licdo de Coisas (1961)”, como aponta Vagner Camilo (2001, p. 17-18) em
Drummond: Da Rosa do Povo a Rosa das Trevas. Parece ter sido esse 0 juizo de Mario ao afirmar:

Mas a ndo ser que o sr. Carlos Drummond de Andrade apareca de repente com uma auto-revolugéo
bem mais radical do que a processada entre Rosa do Povo e 0s Novos Poemas predecessores do
Claro Enigma, a néo ser que o sr. Carlos Drummond de Andrade rompa subitamente com todo um
sistema €tico e estético — a ndo ser essa remota possibilidade, é dificil enxergar nele uma solucéo
eficiente para os problemas que dificultam a acéo poética no Brasil (Poesia-Experiéncia, 10 fev.
1957).

Segundo Camilo:

Sobre essa tendéncia consideravel na recepgdo critica do livro de 51 é possivel dizer de antemao
que muitas das ressalvas feitas pelos intérpretes parecem decorrer seja da desconsideragao para com
as articulages mais intimas e sempre dialéticas que unem o pessimismo e o formalismo de Claro
Enigma a certas especificidades do contexto politico e estético dos anos 40-50; seja da
incompreensdo frente a reapropriagdo drummondiana do legado ‘classico’, que nada tem de
regressiva ou restauradora, como se costuma supor (CAMILO, 2001, p. 18).

Como ja escreveu Luis Santa Cruz, em 1957: “Nenhum poeta é uma ilha. [...] Desta ou
daquela maneira, todo poeta ¢ iniludivelmente participante: e quando nada da ‘falta de
participacdo’ da poesia de sua época, de sua escola ou de seu estilo” (LIMA, 1997, p. 129). Nessa
linha, Camilo defende que, ao invés de uma atitude demissionaria de Drummond, Claro Enigma
tenha representado, na verdade, uma estratégia poética e politica coerente dentro do percurso

literério do poeta itabirano.
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Assim, diante de uma conjuntura histéria marcada pela frustracéo da utopia revolucionéria e do todo
empenho participante, o sujeito-lirico, que, segundo alguns intérpretes, acabaria por abandonar a
‘praga de convites’ para supostamente recolher-se ao isolamento de sua torre-de-marfim, estaria, na
verdade, operando uma retirada estratégica (CAMILO, 2001, p. 19).

Voltando ao texto sobre “A poesia concreta e 0 momento poético brasileiro”, com relagao
a Jodo Cabral de Melo Neto, apesar de coloca-lo em melhores condi¢cdes que Drummond, Mario
acusa-o de agir poeticamente de forma semelhante ao autor de Claro enigma: “Faz sua ‘vanguarda’
em casa”. Ja em Manuel Bandeira, ndo encontra motivos para criticas. Sobre este, diz, além das
expectativas, ter mostrado ainda “uma capacidade de compreensao de renovacao rara entre nos”.
No entanto, o autor de Libertinagem (1930[2008]) tampouco resolveria o problema apontado, por
se tratar de um autor cuja poesia ja “esta feita, publicada, consagrada”. Entende assim que a
solugéo deveria provir dos mais novos, daqueles naturalmente propensos a inovar.

Dessa forma, por vezes mais intensa, beirando o sarcasmo, Mario Faustino seguiu listando
0s representantes e 0s respectivos motivos de nao se poder esperar deles a solucéo para o problema,
a forca necessaria para tirar a poesia brasileira de seu estado agbnico: Jorge de Lima, Cecilia
Meireles, Murilo Mendes, Vinicius de Moraes, Cassiano Ricardo, para concluir, de maneira geral,
sobre a geracdo de 45, com uma citacdo dos versos do “Canto LXXVII” de Pound, que também
estdo no ABC of Reading e em How to read: “ils n'existent pas, leur ambiance leur confert une
existence”®,

Com isso, Mario relativiza o poder de atuacdo dos principais nomes da poesia brasileira de
seu tempo, e mesmo sua coesdo enquanto movimento literario, distanciando-se dessa geracao.
Acrescenta ainda uma mengao a determinado grupo de “rapazes engagés”, responsaveis por uma
poesia dita “marxista”, que acusa de serem “maus poetas” e “maus marxistas”. “E basta quanto a
criagdo” (Poesia-Experiéncia, 10 fev. 1957).

Com relagdo a teoria e a critica, os ataques continuam. “Os criticos ‘medalhdes’, até
legiveis quando falam em romance, sdo risiveis quando tratam com poesia” (ib.). Finalmente, a
respeito do contexto e da infraestrutura necessaria para o ambiente de efervescéncia poética

ambicionado, a descri¢do é de um cenario desolavel.

Vida literaria, emulacdo, reunides sérias, leitura de poesia inédita, troca de experiéncias, debates,
nada disso temos. Quando se conversa sobre um poema, o que mais sai, em geral, € o ‘td bom’, o

80 Com uma ligeira alteragdo no texto de Mario: “ils n'existent pas, leur ambiance leur confére une existence”.
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‘muito ruim’, o ‘¢ uma beleza’. Em lugar disso tudo, ha o fendmeno da amizade, o mesmo que se
verifica em nossa administragdo, em nossa politica: meu amigo escreve bem, meu inimigo escreve
mal” (ib.).

O peso desse mercado de influéncias, que sdo as amizades no meio literario, seria sentido
por Mario ndo somente em relacdo a Drummond, mas em todo o campo. Essa postura renderia
uma posicdo de autonomia, assim como de despertencimento. Esse descolamento o levaria
posteriormente a questionar ndo apenas sua relacdo com os agentes do campo literario, mas
também sua condicdo de artista, como chegaria a confessar em carta.

E nessa primeira parte de seu balango que relaciona esses agentes e faz um diagnostico das
condicdes que levaram a poesia brasileira ao estado que ele descreveu como agonicamente
problematico. A partir dai, o autor passou a mapear as possiveis solucdes. A primeira delas, mais

que uma resolucéo, é a descricdo da situacao ideal para o progresso da poesia no Brasil.

Mas afinal, dira o leitor honesto, de que precisa a poesia brasileira? Precisa de dinheiro. De uma
estrutura econdmica estavel como alicerce. Precisa que o Brasil seja rico e autoconfiante e
independente em todos os sentidos. Precisa de universidades, enciclopédias, dicionérios, editoras,
cultura humanistica, museus, bibliotecas, publico inteligente, criticos de verdade, agitacdo,
coragem. Precisa de contar com uns poetas que leiam grego, com outros perseguidos pela policia e
com uns terceiros que ao mesmo tempo leiam provencal e ameacem a sociedade. Isso sem contar
com uns dois ou trés cuja poesia realmente consiga levantar o povo (ib.).

Nesse paragrafo, Mario tracou sua nocao utdpica, decerto inspirada em sua vivéncia no
“mundo desenvolvido”, para a partir dai comegar a prospectar formas de atuacao possiveis dentro
do cenério real. A primeira delas seria a encarnacao de trés grandes figuras da poesia brasileira:
“Mario, Oswald, Carlos. A cultura, a revolugdo, a boa poesia”. Na falta dessa personalidade, uma
possibilidade seria um acontecimento, “um shake-up”, para trazer a poesia brasileira de volta a
vida. 1sso ocorreu com o surgimento da poesia concreta.

Logo que o movimento eclodiu, Méario Faustino enxergou seu impacto e seu potencial,
apressando-se em assumir uma primeira tomada clara de posi¢do em relacdo a poesia concreta.
Esse posicionamento, ainda que de aproximacdo e incentivo, manifestou também um
comportamento de resguardo e preservacdo de sua experiéncia pessoal. Isso foi, posteriormente,
revisto e colocado de forma mais ponderada, mantendo e até refor¢cando o posicionamento inicial,
no balanco comemorativo de um ano de Poesia-Experiéncia, em outubro de 1957. Ainda assim,
ficam evidentes naquele momento a aprovacgéo e o incentivo a poesia concreta e a alguns de seus

pressupostos.
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Sabem que Mallarmé e Pound sdo mais importantes para o progresso da poesia do que Baudelaire e
Eliot. Formulam e discutem problemas culturais, sociais, filosoficos e, em especial, estéticos. Nos
dominios do verso chegam todos os trés [Décio, Augusto e Haroldo], rapidamente, ao nivel do
melhor que ja se fizera antes deles no Brasil, frequentemente, no detalhe, ultrapassando esse nivel.
Saem dos dominios do verso e tentam novos caminhos poéticos (ib.).

Ao colocar Mallarmé e Pound acima de Baudelaire e Eliot, Faustino atingia diretamente
dois dos maiores pilares da poesia e da critica literaria fundadas na base da geracdo de 45. Além
disso, também ressaltava dois autores essenciais de sua formacédo e seu interesse poético. N&o
obstante, trata-se também de figuras e obras centrais na construcéo da teoria da poesia concreta.
Isto posto, Mario passou a elencar suas afinidades e diferengas em relacdo a “Unica forga de
vanguarda séria que ja houve no Brasil”. Referindo-se as obras dos poetas concretos expostas na

mostra do Ministério da Educacdo, afirma:

E para esses poemas que vimos pedir atencdo do leitor honesto desta pagina, cujo orientador — que
escreve estas palavras — deixa esclarecido ndo ser, pelo menos até hoje, ‘concretista’, ndo tendo o
menor interesse pessoal na experiéncia tentada por seus colegas de S&o Paulo e pelo sr. Ferreira
Gullar (ib.).

Trés pontos importantes do posicionamento de Mario Faustino podem ser destacados e
devem ser considerados detalhadamente. O primeiro deles é a base dos demais, que demarca a
linha de atuacéo, o lado do poeta no front da batalha do verso: ele ndo € concretista. Com isso, 0
responsavel por Poesia-Experiéncia, por mais que se mostrasse um dos maiores entusiastas do
movimento, ndo poderia pertencer ao futuro da poesia sob o ponto de vista do concretismo.

O segundo ponto ¢ que Mario ndo se considerava concretista “pelo menos até hoje”,
admitindo com isso a possibilidade de um reencontro poético em algum futuro. Isso ndo implicava
necessariamente uma adesdo ao concretismo, mas talvez uma aproximacdo concretista da
experiéncia faustiniana a ponto de se tocarem, por exemplo. O que se evidencia € que, de fato, os
percursos poéticos em ambos 0s casos impressionam pela proximidade das trilhas e pela
disparidade dos destinos. Experiéncias semelhantes com resultados tdo diferentes. Na verdade, tais
nocOes de poesia andaram praticamente de maos dadas até o ponto de cisdo, que é a ruptura
concreta com 0 Verso.

Isso leva ao terceiro ponto, que era o interesse pessoal de Méario Faustino pelo poema longo.

Por meio da vivéncia com a poesia concreta na sua fase mais ativista, o poeta de O Homem e sua
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hora concluiu que a experiéncia de grupo Noigandres ndo supria de instrumentos superiores, ou
mesmo a altura do verso, a empreitada poética que viria a se configurar no projeto de poema longo.
Quando disse que ndo tinha o “menor interesse pessoal”’, Mario deixava implicitas também as
limitacBes que transformavam a iniciativa totalizante do concretismo em exclusivismo autoritario.

Ainda assim, Mario Faustino tragcou uma relacdo de afinidades que, além de contribuir para
a legitimacdo da teoria da poesia concreta, também reforcava as divergéncias. Afinal, como ja
dizia Haroldo de Campos (1975, p. 29), pouco mais de um ano e meio antes, “Nao é muito esperar-

se do intelectual brasileiro, em 1955, que pondere essa dialética™®?.

A CRISE DO VERSO

Essa relacdo de afinidades constava de oito pontos de concordéancia, dos quais 0s trés
primeiros se referiam especificamente a “crise do verso”, que consiste no reconhecimento que
Mallarmé fez do verso ndo apenas como uma representacdo escrita, mas como um objeto dotado
de materialidade na pagina. Com isso, na visao concretista, o verso, como tradicionalmente
concebido, ja ndo supriria essa condicdo, necessitando de uma atualizacédo, ou, o livro, de outro
instrumento mais adequado a atividade poética na Era Moderna. Essa concordancia foi colocada

da seguinte forma por Mario.

1. Que o ‘verso’, no sentido em que a palavra tem sido empregada até agora, se encontra, no
momento, em crise, em todos os paises do Ocidente; esta tudo parado na Inglaterra, na RUssia, nos
Estados Unidos, na Alemanha, na Italia, na Franca, na Espanha, em Portugal, na América Espanhola
— ao que se saiba;

2. Que essa crise esta formulada pelo menos desde o Mallarmé de Un coup de dés...;

3. Que a solugdo para essa crise tentada por Mallarmé e retomada, de diversas maneiras, por um
Apollinaire, por um Schwitters, por um Pound, por um cummings, entre outros, € um caminho pelo
menos dotado de logicidade, de consisténcia e de harmonia com muitas coordenadas do espirito de
nossa época; chega mesmo a ser uma das Unicas tentativas sérias de resolver a crise: a outra sendo
o surrealismo francés, de Rimbaud ou de Breton, até Artaud (Poesia-Experiéncia, 10 fev. 1957).

A primeira questdo a ser considerada é que Mario Faustino admitiu a existéncia de uma
“crise” do verso, pelo menos até aquele momento, sem questionar as disposi¢cdes empregadas pelos
poetas concretos do mesmo periodo, que podem ser vistas neste excerto de um texto, de outubro
de 1955, de Augusto de Campos:

81 publicado originalmente no Diario de S&o Paulo, 05 jun. 1955.
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Como processo consciente, pode-se dizer que tudo comegou com a publicagédo de Un Coup de Dés
(1897), o ‘poema-planta’ de Mallarmé, a organizacdo do pensamento em ‘subdivisdes prismaticas
da Ideia’, e a espacializagdo visual do poema sobre a pagina (CAMPOS, 1975, p. 34)%,

Em outro exemplo da postulacdo da crise do verso, de maneira bem mais explicita, temos

as palavras de Décio Pignatari publicadas em novembro de 1956:

0 verso: crise. obriga o leitor de manchetes (simultaneidade) a uma atitude postica. ndo consegue
libertar-se dos liames légicos da linguagem: ao tentar fazé-lo, discursa adjetivos. ndo da mais conta
do espaco como condicdo de nova realidade ritmica, utilizando-o apenas como veiculo passivo,
lombar, e ndo como elemento relacional de estrutura. anti-econdmico, ndo se comunica rapidamente.
destruiu-se na dialética da necessidade e uso historico. este é apenas o golpe de misericérdia da
consciéncia critica: o primeiro j& fora dado, de fato, por mallarmé, ha 60 anos atras — “un coup de
dés’ (ib., p. 41).

Essa crise, além de admitida, foi diretamente associada por Mario Faustino ao famoso lance
de dados de Mallarmé e condicionada a uma perspectiva evolutiva do verso, deflagrando sua
defasagem em relacdo ao desenvolvimento da linguagem na vida cotidiana e as potestades do
entretenimento no século XX: os jornais, a televiséo, o radio e o cinema. Mario corroborava, assim,
ndo s6 a crise do verso como a perspectiva e a linhagem evolutiva comuns a poesia concreta.

Entretanto, Faustino ia além e identificava em determinado surrealismo francés (“de
Rimbaud ou de Breton até Artaud”) outra forma possivel de lidar com essa mesma crise. Deixava
implicito, com isso, um dos pontos fracos da retérica concretista, sua abordagem seletiva do
problema suscitado pelo lance de dados mallarmaico. Dessa maneira, era possivel concordar com
a “crise do verso” como apresentada pelo concretismo sem a necessidade de abolir o verso.

Coincidentemente, a outra solucdo apontada por Faustino € recebida em termos
antagbnicos dentro da teoria concreta. Se, nas recriacdes que fez, Augusto de Campos deu
preferéncia ao Rimbaud “visual” em detrimento do Rimbaud “vidente”, Haroldo tornou esse
antagonismo ainda mais presente ao afirmar que a poesia concreta “substitui 0 magico, o mistico
e o ‘maudit’ pelo UTIL” (ib., p. 48).

Para a poesia ainda em elaborac¢do de Mario resguardar sua autonomia, frente a sua nitida

proximidade com boa parte das fontes e dos pressupostos do concretismo, era fundamental apontar

82 Além de Mallarmé, os poetas concretos costumavam vincular em sua leitura sincronica desse “comeco” também,
invariavelmente, Pound, Joyce e cummings, e, por vezes, com algumas variacOes, postulacbes de Apollinaire, do
futurismo e do dadaismo. Nas artes, aproximavam-se sobretudo da mdsica e das artes plasticas homénimas.
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a diferenca desde o inicio. N&o obstante a coeréncia da teoria da poesia concreta, corriam por fora
outras possibilidades de escritura norteadas pela experiéncia mallarmaica e pelo ideograma
poundiano, que aravam o terreno para o cultivo de uma poesia assentada no verso.

Em outras palavras, a solugdo da crise ndo estaria condicionada a morte do verso.
Posteriormente, a propria poesia concreta, em sua constante revisdo critica, recolocaria a questao
em termos menos fatalistas. A publicacdo de verso reverso controverso de Augusto de Campos,
em 1978, é um claro exemplo nesse sentido.

Vista de uma perspectiva menos apegada as nuances da evolucao ao longo de sua histdria,
a poesia concreta é lida por Renata Sammer (2017) nos termos de uma arte de “inven¢ao”,
transcendendo, com isso, 0 questionamento a respeito do verso, tdo combatido nos primeiros anos
de disseminacdo da vanguarda, fato que passou a Ser tratado, entdo, como uma ‘“pratica
reconhecidamente ‘provisoria’, na expressao de Haroldo de Campos”, uma estratégia de combate.

Como afirma a autora:

De inicio, é importante distinguir a poesia concreta da poesia de invengdo, pois a ideia de que 0s
concretistas limitaram-se ao questionamento do verso é enganosa e ja foi devidamente questionada.
Todavia, como bem nota Siscar, 0s concretistas fizeram da crise do verso um ‘blefe produtivo’. Um
blefe que suscitou, como esperado, reacdes adversas (SAMMER, 2017, p. 401).

O blefe mencionado acima é defendido por Marcos Siscar em “A crise do livro ou a poesia
como antecipagdo” (2010) e coloca a “crise do verso” como um sofisma ou paralogismo concretista
cujos efeitos do discurso da crise sdo Uteis para a estratégia de legitimacéo da poesia concreta. O
fato de ser interpretada como “blefe” ou “invengao” esta relacionado com a formulagdo da crise
de vers por Mallarmé. Para Siscar, em outro texto, € necessaria uma revisdo na recep¢do da crise

mallarmaica:

A questdo para o poeta ndo é o desbravamento de um espago além do verso, um fora do verso.
Entendido desse modo, o fora do verso ndo é um lugar habitavel para a poesia. A orquestracéo do
verso, pelo menos para Mallarmé, ‘permanece verbal’, embora a module com momentos de siléncio,
pela forma como deixa ver os brancos da pagina. De certo modo, a operagdo historica de Mallarmé
pode ser vista como o inverso das vanguardas: ndo a de romper com o verso, mas a de estender a
questdo do verso, ndo diria para outros ‘sistemas semioticos’, mas para toda organizagao de sentido,
baseada na reflexdo sobre o ‘interregno’, a hesitagdo, o ‘entredois’ (SISCAR, 2010, p. 112).

Se, por um lado, ndo h& na poesia e na teoria concretas a afirmacdo de que Mallarmé teria

rompido com 0 verso, por outro, esse proprio movimento literario conduziu uma linha
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argumentativa rumo a essa ruptura, mesmo depois de té-la assumido como estratégica e reforcado
a relacdo musical com a tradicdo. A consideracdo de que 0s avangos na técnica e na tecnologia da
linguagem e da informacdo propiciados pelo lance de dados mallarmaico, combinados a outras
obras, autores e teorias, possibilita uma leitura do percurso histérico do verso que culminaria,
assim, em determinada poesia, dita concreta. Ha outro “blefe” entdo, que nao se dirige a “invengao
da crise”, mas a reivindicacdo de exclusividade desse discurso.

Além disso, hé tanto uma exigéncia de ruptura quanto um espaco de indefini¢éo sobre ela,
pois a cada negacdo do verso, a poesia concreta acaba por reafirmar seu lastro com ele. E disso
que fala Sammer (2017, p. 401) ao afirmar que ha, por parte dos poetas concretos, a adocdo de
uma “pratica cujo intuito ndo ¢ combater o verso, mas ampliar o circulo de suas relagdes com os
demais aspectos, visuais e vocais, do poema”.

No entanto, em outro excerto, continua: ‘“Por compreender 0 signo no conjunto e na
variedade de suas relacdes, a poesia de invencao se interessa pela dimensao material da linguagem,
logo, pela fusdo do verso e do ideograma como unidade de sentido” (ib., p. 405). Assim, entende
que, para 0s poetas concretos, 0 verso ndo teria evoluido para o ideograma, “transi¢do do verso ao
ideograma”, como afirmou Décio Pignatari, mas fundido-se em uma espécie de relacdo na qual a
unido de dois elementos geraria um terceiro, que ndo é a soma de seus componentes.

Essa interpretacdo esbarra ainda na definicdo de Fenollosa apontada por Haroldo de
Campos da seguinte forma: “Neste processo de compor, duas coisas reunidas nao produzem uma
terceira coisa, mas sugerem alguma relacdo fundamental entre elas’. Ai estd o enunciado basico
do ideograma, que vem coincidir literalmente com o axioma gestaltiano” (CAMPOS, 1975, p. 23).
N&o se trata, portanto, de fundir verso e ideograma, mas de uma transi¢cao do verso no sentido da
exploracdo do potencial relacional do signo de forma a produzir ideogramas por meio das
combinacdes signicas.

Ainda assim, o que a autora defende em seu artigo ndo é exatamente definir a poesia
concreta como “poesia de invengdo”, mas sim abranger diferentes concepc¢des poeéticas de épocas
diferentes sob a chancela da “invencdo”. Deixa transparecer com isso que a categoria de

“invencdo” adotada, a partir de Pound, pelos poetas concretos nao supde a superacao do verso.

Logo, a crise do verso ndo supde o seu abandono e, portanto, ndo pode justificar o elo entre os
autores mencionados, de Sousandrade a Augusto de Campos. A categoria poundiana de “inven¢ao”,
adotada pelos concretistas, inclui poetas que utilizaram amplamente o verso, como Marvell, Donne,
Dante Alighieri e Guido Cavalcanti, entre outros, muitos deles traduzidos pelos irmdos Campos. Se,
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de fato, 0 movimento da poesia concreta no Brasil buscou formas além do verso, reduzir suas
contribuicoes ao combate ao verso é destituir-lhe de sua dimensdo inventiva, pois a poesia de
invencdo coloca antes um problema a representagcdo (SAMMER, 2017, p. 407).

Trata-se de uma suposta contradi¢do interna que a teoria da poesia concreta buscou superar
desde o inicio, mas que se perpetuou em algumas situacbes até o presente. Na perspectiva de
Sammer (2017), a poesia concreta teria “evoluido” para a “poesia de inven¢ao” como uma forma
de justificar o fato de que os poetas concretos ndo teriam, na pratica, abolido o verso
definitivamente.

Com isso, teria sido possivel a poesia concreta seguir tanto no caminho de uma linguagem
sintatico-ideogramica como também dentro dos padrdes analitico-discursivos do verso, porém
incorporados aos vetores graficos e tipogréficos do registro escrito. E assim que Augusto de
Campos defende a préatica da traducdo, promovendo o verso dentro do recorte poundiano de seu
percurso historico, “Os que alargaram o verso e o fizeram controverso, para chegar ao reverso”
(CAMPQS, 19784, p. 8).

Mario, por sua vez, admitia essa mesma crise, e a superacdo do verso como uma solucao
possivel, porém no a Unica. E interessante notar como, naqueles anos 1950, as concepcdes de
poesia de Mario Faustino coincidiam com muitas das tensfes presentes no percurso poético até
mesmo de Augusto de Campos. Siscar (2010, p. 134) demonstra como a preocupacdo com o
controle sobre a cria¢do, 0 “desejo de controle”, dita a escritura de Augusto no sentido de uma
negatividade que cede a uma dialética construtiva (afirmativa) em que “a negagdo ¢ o gesto de
0posi¢ao necessario a proposicao do novo”.

No extremo dessa negagdo, esta a poesia propriamente dita: “E como se o ‘ndo’, dali para
frente, procurasse se transformar ele préprio em poesia, estrutural e historicamente, rompendo com
a identidade sintatico-semantica mais basica da poesia: o verso” (ib., p. 136). Para Siscar (2010,
p. 112), a experiéncia do lance de dados é uma operagdo “que pode ser vista como o inverso das
vanguardas”. N0 obstante, note-se, aqui, que essa ruptura do concretismo vai no sentido da
distensdo: o verso teria se estendido até romper.

A poesia concreta se coloca como a experiéncia do lance de dados levada além de seus
limites, a questdo do verso alargada ao limite e além. Nao se diferencia, nesse sentido, guardadas

as proporcoes e as direcdes de cada proposta, também de parte da producéo de Faustino, que desde
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a experiéncia recriadora de “Vida toda linguagem”, pelo menos, ja havia extrapolado os limites do
verso, sem teorizar ou mesmo adotar uma terminologia diferente para isso.

Mério Faustino ndo cede ao mesmo gesto de superagdo como uma condicional para seu
processo criativo, apesar de também conduzir sua produgdo na busca pela “novidade”. No caso de
Augusto de Campos, a “manifestagdao retorica mais forte desse desejo de controle aparece na
interpretacdo da poesia ‘antenada’ como lugar de antecipagdo da verdade do futuro” (ib., p. 148).
Ou seja, nesse “ir além”, a obra de Augusto se apresenta como uma solucéo para o futuro, além de
seu tempo e exterior ao percurso da poesia propriamente dita.

Com isso, a semelhanca de Mario Faustino, ao assumir para si essa “funcao antecipatoria
da poesia moderna”, cada qual a sua maneira e dentro da coesdo de seu discurso, também Augusto
de Campos passou a habitar, paradoxalmente, determinada constelacdo literaria ocidental que é
frequentemente colocada em oposi¢do ao concretismo: a do poeta “vidente” preconizada por
Arthur Rimbaud.

Quando [’enfant terrible apareceu em “Fontes e correntes...”, na edigdo seguinte ao artigo
sobre “A poesia concreta € 0 momento poético brasileiro”, foi com uma série de assertivas que se
assemelhavam as tomadas de posicdo de Mario, feitas por meio de apontamentos. Rimbaud: um
poeta extremo, de extremos, ao extremo. Se por um lado a poesia concreta levava a literatura ao
extremo a ponto de romper, por outro o poeta francés que rompeu com a poesia era mais uma vez
descrito como continuador de Mallarmé, em sentido diverso do concretismo. Dele, assim nos fala

Maério Faustino:

H& o Rimbaud homem, ha o Rimbaud poeta; com um e com outro — poucas vezes um foi tao fiel ao
outro — podemos aprender:

— a partir do momento em que o poeta constréi uma poesia nova, sua poesia, é melhor calar do que
repetir-se ou limitar-se a explorar cambiantes de uma expressdo pessoal. Melhor calar do que
facilitar-se. Mesmo porque, por outro lado, a poesia, em seu processo de autopurgacdo do prosaico,
tende ao siléncio, a pagina em branco (Poesia-Experiéncia, 17 fev. 1957).

Mallarmé esta presente no comentario, no siléncio da pagina em branco, assim como o
rigor de uma arte que ndo faz concessdes. Rimbaud é visto mais uma vez como o poeta profético,

mas também como aquele que produziu “a aventura total, a criagdo total, o desafio total” (ib.). O

poeta que transformou a vida em uma obra de arte. E assim que o descreve um de seus bidgrafos:
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Talvez seja revelador que as primeiras fotos de Rimbaud sejam autorretratos. E bastante natural para
um iniciante, embora também sugira um tom de teatralidade: os anos africanos como a oeuvre de
vie de Rimbaud, a vida como uma obra de arte. Lembramo-nos daqueles versos de lluminagdes nos
quais o velho viajante diz: ‘Aqui exilado, tive um palco onde representar as obras-primas dramaticas
de todas as literaturas’ (NICHOLL, 2007, p. 237).

Em Rimbaud, a vida substitui a arte, ndo a complementa como no caso de Méario Faustino.
Dois caminhos diferentes a partir de um ponto comum: a relacdo intrinseca entre arte e vida. Ao
expor tais aproximacfes, ndo pretendo sugerir uma similaridade entre tais percursos poéticos.
Busco, entretanto, mostrar a presenca de diferentes abordagens para as tensdes suscitadas por
fontes comuns, como a nog¢ao de exterioridade e independéncia, o “carater profético, vaticinador”
do poeta (“antena da raca”, que pressente o porvir € constréi o futuro) ou a preocupagao com o
controle sobre a obra e 0 processo criativo e, em ultima instancia, sobre o proprio destino.

Sdo todas abordagens que ja estavam no Rilke lido por Mério Faustino e que voltam a
aparecer de forma muito semelhante em outro poeta que teve papel essencial na escritura

faustiniana: Jorge de Lima.

Escrevi sempre o que desejei escrever, e se hoje me dedico a outras tentativas de arte, ndo é porque
ache bonito ser romancista ou pintor, mas porque estas necessidades de vidéncia se impuseram
dentro de mim, chegando a constituir uma condi¢do essencial de minha vida total, verdadeira,
absoluta (LIMA, 1997, p. 35).

Sobre ele, Mario dedicou uma série extensa de artigos em Poesia-Experiéncia, a respeito
da qual falarei mais adiante para ndo nos distanciarmos muito. VVoltemos, portanto, ao artigo de
Maério.

Depois de tratar da “crise do verso”, Faustino passou a poesia propriamente dita. Em
seguida, partiu para a poesia brasileira e, por fim, para a concreta, especificamente. No quarto
ponto de concordancia de sua relacdo, o poeta piauiense destacou sua definicdo de poesia, em
contraste com a prosa, tanto em termos poundianos quanto nos equivalentes da teoria do signo,
transparecendo a ideia de que seja qual for o léxico empregado, as valéncias da poesia

permanecem.

4. Que a poesia é, a0 mesmo tempo, ideia, som e imagem; discurso, canto e padrao visual; que seus
meios e 0s seus fins ndo devem ser confundidos com os da prosa; e que a poesia, sobretudo em nossa
época, ndo pode ignorar os rumos tomados pelas demais artes (Poesia-Experiéncia, 10 fev. 1957).
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Nesse mesmo trecho, Mario Faustino corrobora também a estratégia e a necessidade de
atualizacao da poesia em relacdo a outras artes e ramos do conhecimento. Tal fato se tornaria uma
obsesséo para a sua escritura, como foi para a dos poetas concretos. Como afirma Augusto de
Campos (1975, p. 34): “Em sincroniza¢do com a terminologia adotada pelas artes visuais e, até
certo ponto, pela musica de vanguarda (concretismo, musica concreta), diria eu que ha uma poesia
concreta”.

E importante notar ainda que esse sincronismo com outras artes vai além da terminologia,
também no sentido de atualizacdo com a pretensdo de atribuir a poesia concreta a condigdo de
precursora e produtora estética, ao invés de mera reprodutora/diluidora: “E o primeiro movimento
literério brasileiro a nascer na dianteira da experiéncia artistica mundial, sem defasagem de uma
ou mais décadas” (ib., p. 7).

A quinta, sexta e sétima convergéncias apontadas por Mario assumiam o saldo positivo do
concretismo, afirmando que a poesia brasileira precisava de um “movimento de vanguarda sério e
vivificante” para tird-la da situagdo de ‘“pasmaceira” ‘“discursivo-sentimental” em que se
encontrava e que 0s poetas concretos seriam as pessoas certas para desempenhar esse papel, afinal
“t€m mais que quaisquer outros os titulos suficientes para encabegar o movimento vanguardista de
que necessitavamos” (Poesia-Experiéncia, 10 fev. 1957).

No ultimo dos apontamentos em relacdo ao seu posicionamento ante o concretismo, Mario
caminhou em prol da legitimacgéo do movimento, além de expor sua prdpria conduta diante da arte
poética. Fez isso por meio da ironia: “os ‘concretistas’, como artistas de vanguarda, tém todo o
direto, e quicd mesmo o dever, de serem extremistas, combativos, proselitistas, exclusivistas etc”.
E continuou de maneira mais direta: “Cabe aos que ndo embarcam em sua arca leva-los a sério,
aproveitar-lhes a experiéncia, aplica-la noutros setores e de outras maneiras, incorporé-la, enfim,
a corrente viva de nossa poesia” (ib.).

Mario Faustino disse isso quando ja havia incorporado a experiéncia com o ideograma ao
jornalismo impresso e comecava a tentar corporifica-la também na poesia, embora aplicando-a
sem o extremismo, a combatividade, o proselitismo e o exclusivismo da vanguarda a qual nunca
se filiou. A amostragem dos poetas concretos em sua “fase discursiva”, dessa forma, veio a
demonstrar a destacar o lastro com o verso que, segundo Mallarmé, é o elemento fundamental de

identificacdo da poesia.
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Mesmo apos a publicagdao de “A poesia concreta € o0 momento poético brasileiro”, o ano
de 1957 seguiu com muita atencdo, por parte de Mario Faustino, a poesia concreta, sobretudo nas
paginas de Poesia-Experiéncia. Em meio a isso, a se¢do “Personae” estreou na edi¢do seguinte, de
17 de fevereiro, como a suprir a caréncia por noticias do campo literdrio, uma vez que o
concretismo havia reacendido o debate em torno de poesia. Em abril, Mario prometeu a Benedito

Nunes outro artigo sobre o movimento.

Sobre poesia concreta, nada a conversar contigo, por enquanto. Durante a semana Santa, escreverei
um longo artigo a respeito, que sera publicado ainda este més no JB, e que provocara polémicas
terriveis. O pior é que j& ha luta interna, 14 entre os concretos: o pessoal de S&o Paulo, dentro de
uma ou duas semanas, declarara, pelas colunas do JB, luta aberta contra o Bastos e o Goulart, por
causa, sobretudo, do artigo do Bastos (FAUSTINO, 2017, p. 110).

Essa promessa foi estendida também aos leitores de Poesia-Experiéncia., e foi adiada
justamente em consequéncia da cisdo do concretismo. Na penultima edi¢cdo do més, o poeta se

justificou.

Duas vezes prometemos, nestas colunas -- que j& saudaram o movimento concretista como coisa
séria e como coisa Util -- uma defini¢do, completa quanto possivel, de nossa atitude perante a poesia
concreta. O presente debate Bastos-Campos nos obriga, mais uma vez, a adiar a manifestacdo. O
leitor ha de compreender que preferimos falar sobre o assunto quando seus temas principais
estiverem melhor fixados e esclarecidos -- 0 que esperamos decorra da luta 'intestina’ que agora se
trava na livre, fecunda arena destas folhas (Poesia-Experiéncia, 21 abr. 1957).

O fluxo nas entranhas do concretismo possibilitou a Mario Faustino observar, naquele
momento, de dentro do campo de batalha, a organicidade do movimento literario, que, a despeito
da veeméncia inicial de certos pressupostos, via-se aquém do controle de seus principais
idealizadores. O concretismo atingiu, por si s6, novas frentes de criagdo, levando a um processo
de revisionismo continuo nas produces tedrica e poética de seus representantes para adequar o
discurso as diferentes tensdes que surgiram e as questdes que se impuseram ao longo dos anos.

Em sua hesitacdo, é de se notar também que Mario, mesmo tendo vislumbrado, j& no
momento de execucdo desse discurso estratégico, a superacao historica da crise do verso, ndo tinha
ainda condigbes de articula-la verbalmente, permanecendo, de fato, amarrado ao sofisma
concretista. Mesmo assim, foi capaz de denunciar, ainda que em funcdo de sua caracteristica
vanguardista, o exclusivismo e o proselitismo dos defensores da poesia concreta. Expondo a

possibilidade de outras solugdes possiveis para a crise deflagrada pelo concretismo, Faustino
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também evidenciou de imediato o carater ultimista do movimento, de reescrever a historia literaria
de forma a culminar neles mesmos, criando-se dentro do “museu”.

Os sintomas dessa autorreferencialidade do movimento ficam evidentes, por exemplo, na
teoria de Augusto de Campos, que, nos fins de 1956, propunha a superacdo de todo o Iéxico
empregado na arte poética em prol de uma nova terminologia, “uma organoforma — onde nogdes
tradicionais como principio-meio-fim, silogismo, verso, tendem a desaparecer e ser superadas por
uma organizagdo poético-gestaltiana, poético-musical, poético-ideogramica da estrutura: POESIA
CONCRETA” (CAMPOS, 1975, p. 25)%. Em outras palavras, é como se deixasse de ser poesia
tudo aquilo que ndo era poesia concreta.

Retornando a Poesia-Experiéncia, fora de contexto, o verso de abertura de The Waste Land
de Eliot caberia bem para aquele ano de 1957%. Abril foi um més cruel para Cassiano Ricardo,
que teve seu nome destacado na pagina de poesia do SDJB devido a publicacdo de suas Poesias
Completas.

Mario Faustino comecou sua resenha perguntando ao leitor em qual das categorias
poundianas se poderia incluir o medalhdo do modernismo. Ele mesmo respondeu: “Para nos, ndo
ha davida de que o sr. Cassiano Ricardo ¢ um ‘diluidor’ (Poesia-Experiéncia, 07 abr. 1957),
categoria esta que lhe foi atribuida “sem pejorativo”, a partir de uma serie de justificativas — que
também servem de justificativas para o método de atividade critica de Mario — para tal sentenca,
apontando até mesmo utilidades para esse tipo de escritor: “Sao a ‘pratica’ de uma ‘teoria’” (ib.).

A partir dai, em seu artigo, o autor passou a demonstrar suas conclusdes na amostragem da
obra de Cassiano Ricardo. Entretanto, antes de comecar seu close reading, abriu parénteses para

uma explanacéo.

(Certos leitores hdo de estranhar o jeito. Lembramos que ndo estamos escrevendo nos papiros da
eternidade e sim no barato papel de um jornal vivo: o que nos interessa € instigar, provocar, excitar,
em certas direcdes, a mente do leitor competente. E, mais uma vez, Laurence Sterne: ‘Gravidade,
misteriosa equipagem do corpo para esconder as falhas do espirito”.) (ib.).

Nota-se ai que o exercicio da critica poundiana por Mario, em seu mea culpa antecipado,
admitia um direcionamento no seu discurso, que passava entdo a se construir levando em conta o

contexto literario em que estava inserido, de disputa pelo legado e pela continuidade do verso.

8 publicado originalmente no SDJB em 11 nov. 1956.
8 «April is the cruellest month, breeding” (ELIOT, 1998, p. 32).
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Além de direcionar para as tensdes gque interessavam a formatacdo de sua arte, Faustino também
comegava, com Cassiano Ricardo, a promover uma revisdo dos “medalhdes” de forma estratégica
e especifica.

O segundo alvo, naquele mesmo més, foi Drummond, que, no rigoroso critério adotado
pelo responsavel por Poesia-Experiéncia, foi classificado como um “mestre”. Em sua resenha
sobre a edicdo de Jose Olympio dos 50 poemas escolhidos pelo autor, Faustino aproveitou para
fazer também um comentério sobre a obra do poeta de Itabira como um todo até aquele momento,
destacando suas qualidades como escritor e ressaltando os defeitos ja apontados em “A poesia
concreta e 0 momento poético brasileiro” (1957). Uma comparacdo com Jorge de Lima é alusiva

daquilo que Mario vinha pensando para sua prépria poesia.

Como Poeta, entretanto, no sentido de Criador de palavras-realidades, somos levados a pensar que
um Jorge de Lima — muito menos importante que ele sob qualquer outro aspecto — 0 vence nesta
tarefa, por exceléncia da linguagem poética, de identificar magicamente sujeito e objeto de
conhecimento poético, de recriar a palavra na ocasido do poema, tarefa de criagéo, repetimos, e ndo
apenas de expressdo (Poesia-Experiéncia, 21 abr. 1957).

N&o demoraria para que Faustino voltasse seu olhar minucioso publicamente para a obra
de Jorge de Lima. O poeta de Invencdo de Orfeu assumia um lugar cada vez mais especial no
pantedo da poesia brasileira segundo Mario. Sobretudo pela sua mencionada capacidade de
produzir uma linguagem poética, recriadora, “reorganizadora do caos”, que dizia-se faltar a
maestria criadora de Drummond.

Acrescente-se, ainda, certo cotejo com os padroes “logomelofanopoéticos” de Pound ou
“verbivocovisuais” de Joyce ou dos concretistas paulistas. Essa era uma tensao que se acentuou
também na poesia produzida por Mério Faustino no periodo e, naquele momento, a aproximacao
com 0 concretismo se mostrava Util também para ele, que aproveitava a onda de impacto da

vanguarda para se estabelecer no campo literario.

POEMAS DE 1957

Da mesma época, o poema “Cavossonante escudo nosso” foi uma tentativa de eliminar as
camadas que interpdem sujeito e objeto, como o proprio autor dispds em carta de abril de 1957:

“Na minha opinido ¢, by far, 0 melhor poema que escrevi. Noto que, por vias minhas e indiretas,
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cada vez mais me aproximo, honestissimamente, ¢ a minha propria custa, do problema Mallarmé”
(FAUSTINO, 2017, p. 109). Salienta-se ai tanto a busca por uma independéncia de sua producao
como a desconfianga quanto a honestidade intelectual de outras propostas.

O poema foi publicado pela primeira vez, com criticas de Mario — “Os putos do Correio
esculhambaram tudo” (ib., p. 110) —, na edicdo de 30 de marco daquele ano. E traz de maneira
sequencial alguns dos temas predominantes na poesia faustiniana, “sexo — verdade — amor — fé —
existéncia — vontade de atingir o objeto (o fenomeno), diretamente” (ib., p. 109). O “escudo” do
titulo seria, entdo, o conjunto dessas camadas de abstracdes usadas como mecanismos de defesa

que se interpGem entre o individuo e o objeto.

CAVOSSONANIE ESCUDO NOSSO

C AVOSSONANTE escudo nosso
palavra: panocéia :

ornado de consolos e compensas

enquanta o seta.fodo

nos eavenena ombos tendSes
rochados.

No sabuloss mar na salsa arein
olimento n&o cresce
cobras crescem

¢ nos impde siléneio o bromir vers
do veado oceans

cio cio
verdode, matogrosso unfversal
viscosomente ouvida

nds polevros néo pa
lovros

© do cosmo selvagem

recém recém tombeda:

AMOR

estréla inominade pedro lava
eicude panejonte panacéio

(o cruz
3¢ enfuna)
bilide trespossande .chée-esséncia
peito-presenga

MARIO FAUSTINO

AQUI
estamos.

Entre nome e fendmeno bolanca
aunca meu coragdo;
feride sangra

pedo rosto do serie par seus rins,
indiferente, he le na, 65 silobas
véus teu ventre disfar-farcondo;
éle singra éle songra éle roxo

< o.ocespUma,
pela forma da coisa por seu péso
e pira de pulsor rugindo contre
0 que serve de rochn ¢ despedaga
a libsedode sétima — tocar

a liberdode oitava — penefrar
o liberdade inteira — conhecer:

cor ACAQ

6 $8pro do metol ressoo choma
pora a lute real

{hd remoinhas)
cavaisonante escudo rebentamos
o froga estilhocamos nus sem-pefe
estreforientadss rumo-nés

. baiamos
oinds que parados:
mitdos:
30mos,

(“Cavossonante escudo nosso”, Correio da Manha, 30 mar. 1957).
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Nesse poema, tido como radicalmente experimental, Mario Faustino abandonou os
recursos de disposicdo grafica das letras e palavras e se voltou para a fragmentacéo do verso,
retomando a esséncia musical da poesia, que, segundo Mallarmé, oscila do siléncio (branco da
pagina) para o som (escrita). Dessa forma, Méario desmonta o decassilabo heroico para enfatizar
esse movimento, explorando novas possibilidades semanticas nas palavras e nas imagens por meio
de recursos como a quebra, o paralelismo e a repeticéo.

Mais que a exploracdo da pagina como materialidade gréfica, os poemas dessa fase da
producdo faustiniana, na qual o “problema Mallarmé” ganha preponderancia ao nivel da
microestrutura (verso), tendem a explorar uma abordagem da poesia como arte essencialmente
musical, dentro da no¢do do lance de dados como um jogo entre som e siléncio. Estdo mais
préximos, assim, de uma experiéncia recriadora conforme Rimbaud ou Jorge de Lima, que da
abordagem visual da poesia concreta. E o que ocorre também com “Soneto”, que flerta com o

concretismo por conta da disposicdo grafica inusitada com que foi publicado.

SONETO
Bronze e brasa na treva: diamantes
pingam
- (vibram)
lapidam-se
(laceram)

luz sélida sol rijo ressonantes

nas arestas acesas: ndo vos deram,
. calhaus

(calhaus arfantes),
outro leito
corrente onde rocar-vos e suaves
vossas faces tornardes vosso peito
conformar X
(como sino)

. como de aves
em brado rebentando em cachoeira
dois amantes precipites brilhando:
ticoes em selvoscura: saltol

% beira
de sudério ensopado abismo armando

amo r
amo r
amo r a
mo r te
I amo

de ouro fruta amargosa bala!
e gamo.
Mario Faustino

(“Soneto”, Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, 25 ago. 1957).
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O trecho axializado na letra “r”, que vai de “amor” a “ramo”, recupera a experiéncia visual
de “22-10-1956”, e € 0 mais proximo do sentido da poesia concreta que a obra de Mario Faustino
chega. Esse soneto foi uma forma de “homenagear” e exercitar a pratica da poesia em outros
confins, alem daqueles que o verso de Mario estava habituado a explorar. Ademais, a experiéncia
mallarmaica-poundiana-faustiniana percorre a pagina em branco buscando preenché-la de som. O
verso predomina ndo apenas como lastro, mas como esséncia mesma da poesia, a qual na poesia
concreta passa a ser a linguagem propriamente dita.

“Ariazul” também é de 1957%. Nesse poema, o encadeamento é dado por uma coluna
tematica, com palavras grafadas em caixa alta, que sugerem uma montagem de fragmentos. Estes,
por sua vez, sao compostos por versos livres que exploram as cesuras de medidas longas classicas
como o dodecassilabo e o decassilabo.

O eixo semantico ¢ formado pela sequéncia “ARIA”, “PASSO”, “TEANTROPO”,
“NOITE”, “PESO”, “AR”, “SINO”, “TUDO QUE PASSA” ¢ “AZUL”, resultando na recriagao
do termo aglutinado que da titulo a obra e na tentativa mais bem sucedida até entdo da “recriagdo
de palavras-objeto” alcancada por Mario®®. O uso alternado de mailsculas e minGsculas lembra
ainda a estrutura proxima a sinfonia adotada em Um lance de dados (1897[2013]), de Mallarmé.
A tematica musical também esta no termo “aria”, contido no titulo®’. A transcricio abaixo é de um

excerto do poema:

ARIA
em honra dum ar de colina;
anno primo,
infinita sazdo, janeiro fim; alhures,
longe:
ar de colina, alguém re
spire
estes nomes — em honra
expire:
estrada crepusculo altura
gume-de-folha-de-grama
espada serrando horizonte
e serra
e verbo inscrito no ago:

8 publicado no SDJB em 26 mai. 1957.
8 Essa estrutura axial voltara a ser utilizada (e aprimorada) posteriormente em poemas como “Marginal poema 19”.

87 Anos depois, ao compor seus “fragmentos de uma obra em progresso”, Faustino também se referiu a eles como
(17994 2
arias”.
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PASSO.
Laco laco de corda sino enforca
espaco
sol pesa no pescoco

TEANTROPO

constelado suicida no oceano:

0 ano
suscita um outro ano
ar de colina
eixo celeste vertebral coluna
traido pela brisa mastro mestre

abandona a bandeira e balanca

NOITE (Poesia-Experiéncia, 26 mai. 1957).

Com relacdo ao concretismo, Poesia-Experiéncia seguia em paralelo aos poemas de
Faustino. As tensdes comuns suscitadas pela vanguarda estavam presentes na pagina, bem como
textos do grupo paulista, que comecavam a ser publicados e seguiram até meados de maio, sem
que Mario se vinculasse de qualquer outra maneira além da incorporacdo de algumas ideias e
préticas dos poetas concretos®. N&o obstante, esses exercicios proporcionaram uma libertacio de
algumas amarras do verso tradicional, como aquela que o conecta visualmente a marca grafica da

linha sobre a pagina.

MALLARME COSMOAGONICO

Acompanhar a producdo literaria e critica de Méario Faustino em conjunto com o ritmo e a
espacialidade do periodico permite apontar caminhos, aproximando-nos da cadeia de importancias
e prioridades pautadas pelo agenda-setting cultural, e fomentar relacdes que ndo podem ser
notadas na leitura do mesmo material coligido em livro, ndo obstante sua aderéncia a cronologia.
A partir dessa estruturacdo de valores no interior da cadeia industrial da noticia, podemos

identificar na genética do texto jornalistico o destaque para determinados conceitos, ideias, autores

8 As contribuicBes de Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos, nesse periodo, foram desde a publicacio de
artigos tedricos e tradugdes, incluindo o “Canto XXX” de Pound, a comentarios e noticias na se¢do “Personae”.
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e critérios literarios em detrimento de outros, mesmo que estejam entre os citados em Poesia-
Experiéncia ou no intertexto da producdo poética, bem como associa¢des imprevistas.

Um exemplo est& nesse percurso de coexisténcia com o concretismo na pagina de poesia
do SDJB, que trouxe destaque para a publicacdo, em 19 e 26 de maio, de “Fontes ¢ correntes da
poesia contemporanea”: “XX - Stéphane Mallarmé”. Antes disso, a se¢cdo passou por outros
nomes, mas, nela, Gerard Manley Hopkins foi a fonte da corrente metafisica da poesia. Poesia-
Experiéncia falou dele como se estivesse descrevendo Jorge de Lima: “poeta maior, que usava a
poesia para conhecer o universo (ou a Deus), para conhecer-se e para construir, nos poemas,
objetos vivos e campos de prova de suas proprias vivéncias humanas e dos fendmenos naturais”
(Poesia-Experiéncia, 24 fev. 1957).

Para Mario, a capacidade de Hopkins de se aprofundar nos “mecanismos mais minuciosos
de sua propria percepgao sensorial e existencial” o teria levado a uma teoria bem mais convincente
que a “alquimia de Rimbaud” (ib.). De certo, essa perspectiva, em que “a natureza finalmente
transformada, em agdo, em poemas-objetos verdadeiramente recriadores” (ib.), assaltava a escrita
e a leitura do poeta piauiense, que encontrava, gradualmente, nas obras de outros autores, aquilo
que buscava para compor e justificar sua prépria escrita.

Assim foi também com a poesia em prosa de Lautréamont — “linguagem profunda, intensa,
econdmica, direta, recriativa, objetal, criadora de imagens, de objetos, de palavras-objetos”
(Poesia-Experiéncia, 03 mar. 1957), Yeats — “o maior poeta 6rfico de nossa época depois de
Rilke”®® (Poesia-Experiéncia, 10 mar. 1957), Verlaine, Nouveau, Cros, Hardy, Housman, Kipling,
Corbiére — “a ordem dentro do caos” (Poesia-Experiéncia, 14 abr. 1957), Stefan George — “Poesia
orfica, poesia-revelagdo” (Poesia-Experiéncia, 05 mai. 1957), Robinson e Frost até finalmente
chegar a Mallarmé.

Para este ultimo, Mario dedicou ndo uma, mas duas edi¢des de Poesia-Experiéncia, sem
espago nem mesmo para as “Pedras de toque”, promovendo uma revisdo desde a fase de Le
Guignon até chegar ao Coup de dés. Como sabemos, o projeto poético de Mario Faustino se
interrelaciona em varios momentos com o de Mallarme. A interpretacao de Ivo Barbieri (1972) da
obra de Mario Faustino, logo ao abordar o “Prefacio” de O Homem e sua hora, mencionou a

presenca de le Cygne do soneto mallarmaico “Le vierge, la vivace et le bel aujourd’hui”.

89 Na tradugio do “Canto XXX”, publicada em Poesia-Experiéncia, Mario Faustino se refere & obra maior de Pound
como “sem duvida o mais importante épico de nosso tempo” (Poesia-Experiéncia, 24 fev. 1957).
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A perspectiva de Barbieri pode ser reforcada pela mencao que o préprio Mario Faustino
fez a esse soneto logo no inicio de sua andlise da obra poética de Mallarmé. Com isso, 0 poeta
piauiense destaca ‘“um outro Mallarmé que ¢ mais Mallarmé que todos”. Além do poeta demiurgo,
criador de “novas maneiras de ser das palavras e das coisas”, referia-se a um “Mallarmé que ¢ uma
torre absoluta e solitaria, um animal sagrado e estéril, sem descendéncia mas indispensavel”
(Poesia-Experiéncia, 19 mai. 1957). Para além deste, incluia por fim aquele outro, do projeto
derradeiro e inacabado do Coup de Dés e de Igitur.

Dentre os possiveis Mallarmés, sdo esses trés que Faustino priorizou em sua analise. Desde
jaaqui podemos estabelecer uma relacao dialdgica com um dos argumentos de Haroldo de Campos
a respeito do ultimo projeto de Mario, o dos Fragmentos, também inacabado. Ao tratar desta tltima
fase do poeta francés, Faustino exp6s suas no¢des tanto da relacao de Mallarmé com o verso quanto

com uma produ¢ao continua de uma “obra em progresso”:

O Mallarmé que pretendeu renovar a prosa poética (lgitur), a poesia-ndo-em-verso (Igitur) e ‘Un
coup de dés’ — embora Mallarmé insistisse que este é em verso: apenas dispersado e a poesia
espacialmente formulada (‘Un coup de dés’). Segundo o testemunho de Valéry, sabemos que esse
Mallarmé apenas comegou tal obra renovadora. A morte o interrompeu quando apenas o ‘Coup de
dés’ estava pronto (Poesia-Experiéncia, 19 mai. 1957).

E de se notar como salientou o fato de que o lance de dados ndo é um fim em si, mas parte
de um projeto maior, em processo de construcdo, e que permaneceu o tempo todo vinculado ao
verso. Com isso, Mario abriu a possibilidade de uma continuidade desse percurso, mas ndo
necessariamente, e mais, improvavelmente, de forma a culminar na aboli¢do daquilo que o proprio
Mallarmé considerava como a expressao poética por exceléncia.

Né&o obstante, Haroldo de Campos, a respeito do tema da obra in fieri, em sua conferéncia
de 1986, publicada em 1987, incluiu uma ressalva consideravel sobre o fato de os Fragmentos de
uma obra em progresso serem um projeto ndo-concluido em vida pelo poeta piauiense: “nao ¢
possivel avalid-lo, ‘presumir o futuro’, pelos poucos fragmentos que dele restaram” (CAMPOS,
2006, p. 209), deixando para a “memoria de Deus” uma eventual possibilidade de compreensao
desse projeto.

Ainda que Haroldo afirmasse que “ndao necessitamos, porém, dessa conjetura quase
teologica para dizer da importancia e da ‘sobrevida’ da poesia de Mario Faustino” (ib., p. 210), é

possivel avaliar o projeto érfico faustiniano através daquilo que tem de palpavel. Sdo esses dados
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concretos (poemas, cartas, projetos e outros elementos genéticos) que nos possibilitam observar
um percurso poético viavel em seu tempo, e que engendra uma critica profunda ao radicalismo da
vanguarda.

Entretanto, vem também de Haroldo a conjectura de que ao analisa-lo criticamente
estariamos levando a cabo uma “tarefa impossivel”, e que ao “referir-se axiologicamente” a esse
projeto, estar-se-ia avaliando uma “miragem”. A pergunta que nos colocamos, entdo, diante da
observacdo de Mario Faustino sobre esse “Mallarmé inacabado do qual so nos resta Igitur e Un
coup de dés” ¢é: também ndo estaria a teoria do concretismo conjecturando e se referindo
axiologicamente, portanto, a uma miragem mallarmaica?

Sobre aquele primeiro Mallarmé, Faustino mantém sua indole impetuosa com uma frase
do tipo “E o mau simbolismo, nada mais do que parnasianismo rendu flou (= sem as qualidades
de exatiddo dos bons parnasianos), poema que tem deliciado mogoilas semicultas hé lustros e mais
lustros, mas que ¢ desonesto e ridiculo” (Poesia-Experiéncia, 19 mai. 1957). Com relacdo aos
poemas longos como “Hérodiade”, afastando-0s de imediato de um intertexto mais estratégico,
Mario também é incisivo: “Nenhum deles ¢ de nosso gosto” (ib.).

Para o recorte da obra que coloca Mallarmeé simultaneamente nas condigdes extremas de
“Mestre” e “Inventor”, que trouxe o maior vigor e eficiéncia a lingua e cultura francesas, o autor
de Poesia-Experiéncia tomou como exemplo o poema “Salut” e buscou demonstrar como o texto
se torna um “objeto vivo”, “novo”, feito de “palavras novas” que, “sem nenhum recurso a
redistribuicdo espacial”, conseguem criar “verdadeiros ideogramas” (Poesia-Experiéncia, 26 mai.
1957).

Ndo fossem clarissimas por sua literalidade, a essas palavras Mario acrescenta que
“Mallarmé, respeitando aparentemente a falacissima sintaxe ‘tradicional’, faz dela o que bem
entende e associa as palavras a sua maneira, renovando a lingua e criando objetos verbais” (ib.).
Note-se a ironia com que se refere a sintaxe dita “tradicional”, deixando transparecer o didlogo
interno que ja existia ha algum tempo com os principais representantes do concretismo. Esse fato
se explicita também no uso da terminologia provinda da teoria da poesia concreta, como ao se
referir ao aspecto grafico de Um lance de dados: “Os conjuntos formados pelos caracteres:
verdadeiros ideogramas verbivocovisuais” (ib.).

Ao mesmo tempo em que tragava os limites entre a poesia concreta e Mallarmé, Mério

retinha para si aquilo que se mostrava mais aderente ou fértil para seu proprio projeto poético,
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0 poema definitivo, o Objeto vivo que refletiria em si mesmo, perpetuamente, o Saber Absoluto, 0
Equilibrio do Mundo, canto 6rfico, inesgotavel, a resolver o Universo em um outro universo,
verdadeiro pacto entre 0 Homem e o Resto. Uma tomada de consciéncia definitiva, orfica e
epistemioldgica, do Cosmos (ib.).

Chega a ser curioso como a repeti¢ao de vocabulos (“verdadeiro”, “definitivo” e “6rfico”
servem de exemplo neste caso), assim como da inicial maiuscula em certas palavras, passa a se
tornar sintomatica ao longo de sua escritura, sobretudo quando somada ao uso desmedido dos
elogios e dos desaprecos em suas exegeses. Tal procedimento, que poderia ser uma demonstracao
de busca por assertividade, também pode evidenciar certas posi¢des de critica literaria que foram
e continuaram sendo posteriormente desconsideradas.

Para Mario, Un coup de dés é uma obra de arte que atingiu um grau nunca antes atingido,
“nem, talvez, depois”. “Poema orfico-metafisico-epistemioldgico” era tomado como parametro de
criacdo e destacado em Poesia-Experiéncia. Em meados de 1957, a presenca de Mallarmé e da
retorica dialdgica com a poesia concreta refletiam também a tensdo no campo literario, que atingia
os limites da ruptura da vanguarda nas paginas do SDJB.

O ponto de cisdo foi o0 manifesto de Ferreira Gullar, assinado também por Oliveira Bastos
e Reynaldo Jardim, Da fenomenologia da composi¢cdo a mateméatica da composicéo, de 23 de
junho de 1957, que se op6s a poesia concreta a partir da interpretacdo do poema concreto como
uma estrutura matematica desprovida de organicidade®’. Mas a tomada definitiva de posicdo de
Mario Faustino viria apenas em outubro daquele ano. Antes, Poesia-Experiéncia passou por outras
“Fontes ¢ correntes da poesia” e por outras questdes, COMo a do engajamento, mostrou poesia
original e traduzida, deu noticias de Pound, criticou a obra de revelagdes e medalhdes e, mais
demoradamente, a de Jorge de Lima.

Junto com Mallarmé, Jorge de Lima representa outro pilar da poesia de Mario Faustino.

Isso se deve sobretudo a nogdo de poesia orfica, um conceito que fundamenta o ultimo Mario

% No inicio de maio, o periddico ainda contava com as contribuicdes de poetas concretos, como a publicagdo do texto
de Augusto de Campos “E. E. Cummings: olho e f6lego”, em 05 de maio de 1957, que posteriormente se tornou o
prefacio de E. E. Cumings — 10 poemas (1960).

%1 Nas palavras de Alvaro Faleiros: “Essa poesia da matéria e da matematica seria, segundo [Haroldo de] Campos,
plenamente desenvolvida pelos concretistas. E o que afirma, em 1997, no seu artigo ‘Linhagem de Mallarmé no Brasil’
quando destaca que o movimento concretista, com sua radicaliza¢do ‘verbo-voco-visual’, chegou ao esgotamento do
campo possivel. Assim, ‘até a sensacdo do limite, a poesia concreta empenhou-se em levar até as Ultimas
conseqiiéncias o projeto mallarmeano’. No mesmo texto, Haroldo sugere que, apds esse esgotamento, restaria a ‘pds-
utopia: a poesia da presentidade’” (MALLARME, 2008, p. 2).
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Faustino, como este gostava de se referir aos recortes que fazia da obra de grandes poetas, bem
como sua solucdo para o dilema do verso. Essa constru¢do toma forma nas paginas de Poesia-
Experiéncia com os balangos, os textos sobre Mallarmé e Jorge de Lima, culminando com Ezra
Pound no ano seguinte.

Entretanto, a poesia (ou programa poético) que representa essa projecdo s6 comegou a
surgir algum tempo depois. Enquanto se negava a desistir do verso nos seus textos de critica, Mario
ainda explorava limites de sua escrita nos exercicios de composi¢do considerados 0s mais
experimentais de toda sua obra, justamente por se equilibrarem entre o verso e as indmeras
possibilidades de disposicdo grafica da pagina impressa.

Ao falar sobre “Cavossonante escudo nosso” em carta a Nunes, Mario Faustino comeca a
colocar no papel sua relacdo de parentesco com a poesia concreta, mas também aquilo que os
distanciava: “Nao tem nada a ver com poesia concreta. Parte diretamente da experiéncia de
Mallarmé no ‘Coup de dés’, da experiéncia de Pound nos ‘Cantos’ e de minha propria experiéncia.
Meus ultimos poemas sao primos da poesia concreta: ndo sdao nem irmaos nem filhos”
(FAUSTINO, 2017, p. 114).

Naquele momento, para o poeta, o foco estava em promover a renovagéo de pensamento.
“Creio que a principal obrigacdo da poesia, em nossa €poca, € renovar, nesse sentido, a linguagem,
de modo a permitir, semanticamente, uma revisdo do pensamento ocidental” (ib., p. 108). Foi isso
gue motivou a prevaléncia da Invencéo de Orfeu, de Jorge de Lima, na escritura faustiniana. Para
0 autor de O Homem e sua hora, nenhuma outra obra poética escrita no Brasil tinha atingido o

mesmo nivel nesse sentido:

Mas em nenhum caso, como no perde-e-ganha jorgiano, temos tantos acertos em cheio na mosca da
Poesia, da Dichtung, da Poiésis, da Concentracdo, da criagdo verbal; ndo ha um so de nossos poetas
que tanto tenha contribuido para a libertacdo, enriquecimento e diversificagdo de nossa linguagem
poética — e de nossa lingua (cf., em prosa, o caso Guimaraes Rosa); e ndo ha um que tenha criado
um universo poético tao vivo, rico, vasto, dinamico e fértil quanto o de Jorge, especialmente na
Invencdo de Orfeu (Poesia-Experiéncia, 08 set. 1957).

E foi nesses termos que, cerca de um més depois da divisdo do movimento concreto, Mario
Faustino comecou a publicar seu artigo sobre Jorge de Lima ao longo de uma série de sete semanas.
Pouco antes do poeta alagoano, Poesia-Experiéncia ja vinha lendo a histéria da literatura ocidental

sob a perspectiva dos dualismos cabralinos entre uma poesia “inspirada” e outra “transpirada”.
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Porém, ao comecar sua série sobre o autor de Invencdo de Orfeu, esses antagonismos
ganham um tom de ironia, denotando um uso dessa estratégia para instigar polémicas rasas mais
relacionadas as disputas no campo literario que a poesia propriamente dita, como a prever as

reacBes que sua revisio dessa obra provocaria no meio literario®,

‘0O algoddo do Serid6 € o melhor do mundo.” O ‘Empire State’ € o mais alto edificio do mundo. O
‘Mengo’. Rio ou Sdo Paulo. URSS ou USA. ‘Acho que a poesia inglesa ¢ mais rica do que a
francesa, mas a prosa francesa ¢ mais rica do que a inglesa.” Concretismo ‘paulista’ ou concretismo
‘carioca’? (Poesia-Experiéncia, 28 jul. 1957).

Outro ponto interessante dessa edi¢ao inaugural da série “Revendo Jorge de Lima” é que
ha, a direita, logo apo6s o artigo, em caixa alta e negrito, o excerto final da Crise de vers de
Mallarmé. O trecho, traduzido para o portugués, foi disposto na pagina sem estar inserido em
nenhuma das secdes, solto e sem nenhuma explicagdo, mas reforcando uma conexao entre
Mallarmé e Jorge de Lima que a dindmica do periddico ja apontava, sugerindo também uma
ligacdo entre a “crise do verso” e a “poesia maior” presente em Invencao de Orfeu, poesia da qual
Maério afirmava ser Jorge Lima o Unico representante no Brasil. “Esse grande Jorge de Lima, que
teve de desertar da poesia brasileira quando o bom do combate apenas comegava, Unico no Brasil
a ter possuido o tom e a medida do epos, € para nés, com todos 0s seus pavorosos, arrepiantes
defeitos, 0 maior nome de nossa poesia” (ib.).

Antes de chegar a Invencéo de Orfeu, Mario percorreu, em close reading com uma vasta
amostragem do objeto, as demais obras de Jorge de Lima, detendo-se amitde também no Livro de

Sonetos:

O soneto, quem sabe mais que qualquer outra forma fixa, facilita extremamente a criacao, virtual e
atualmente visual, de um ‘padrdo’. E os grandes sonetos [...] chegam a produzir uma estrutura
bastante satisfatdria no plano menor, embora estejam longe de resolver o problema no plano maior
(Poesia-Experiéncia, 11 ago. 1957).

O BARROCO E O EPICO EM INVENCAO

No plano maior, havia a Invencéo de Orfeu. Para chegar a ela, Mario Faustino passou pela

questdo do barroco. Sua ideia de barroco sobrevéem das noc¢des poundianas de poesia épica, ou

92 Da mesma forma, e na mesma data, na secdo “Bilhete ao leitor”, anunciava um trabalho “competente e corajoso do
poeta de O Homem e sua hora” (SDJB, 28 jul. 1957).
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seja, de um barroco que surge como uma percepcao historica, como uma consciéncia de época e
estilo nacional, como uma forma de escrever poesia situando-a em seu tempo e espaco e se
apropriando da cultura regional como forma de representacéo.

Para Pound (1986, p. 86), “an epic is a poem including history”. E sob essa perspectiva que
inclui Os Lusiadas nessa categoria literaria. Em outro momento, ao falar sobre Camdes, o0 autor
dos Cantos retoma o tema para afirmar que a poesia épica deve estar em consonancia com a indole
de sua época, concluindo que “o profeta e o satirico podem se manter alheios ao seu tempo, ou
opor-se a ele, mas 0 autor épico tem de dar voz aos sentimentos gerais” (ib., p. 143). E assim que:
“Os Lusiadas tém mais valor que um romance histérico: eles nos ddo o tom do pensamento da
época. Sob este aspecto, sdo poesia épica” (ib., p. 143).

Faustino parte justamente desse ensaio, no qual Pound compara Camdes ao pintor barroco
Peter Paul Rubens, para tratar da Invencéo de Orfeu. Segundo o autor de O Homem e sua hora, a
compreensdo do livro de Jorge de Lima é indissociavel desse entendimento particular sobre o
barroco, “nosso tnico estilo” (Poesia-Experiéncia, 18 ago. 1957). Obviamente, do ponto de vista
historico, ndo podemos falar em um Unico barroco ou trata-lo como estilo nacional. Esse
anacronismo, presente na conceituacdao de Mario, é importante para entendermos melhor do que
exatamente o autor esta falando quando se refere a esse tema.

O barroco visto dessa forma, como estilo nacional, estd mais proximo de leituras
concretistas que de outras nogdes consagradas nas letras brasileiras. Veja-se, por exemplo, o debate
de Haroldo de Campos com Antonio Candido®. Historicamente, temos um estilo internacional
associado sobretudo a contrarreforma catolica. A visdo de Mario Faustino participa dessa
associacdo, mas se apoia nas observacoes de Pound (1986) sobre 0 Camdes.

Para Mario, “o barroco ¢ o catolicismo”, “0 movimento livre em lugar do equilibrio fixo”,
“o amor pelas curvas”. Por isso, ndo hesitou em comparar as obras, colocando-se a favor da mais
recente: “Mais ainda que Os Lusiadas (que ainda tinham uma estrutura ‘neoclassica’, emprestada),
esse [Invengdo] é o poema barroco por exceléncia” (Poesia-Experiéncia, 18 ago. 1957). Em
comum, tanto o “épico neoclassico” de Os Lusiadas quanto o orfismo da Invencéo de Orfeu tinham
a vocagao para a vasta medida. E no caso desta tltima, mais que isso, a “primeira tentativa que se

faz na poesia brasileira de escrever seriamente em grande escala” (ib.).

93 Revisitado por Alcir Pécora (2011), como veremos adiante.
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Quando afirmava que “[a] vasta poesia comeca com a Invencdo de Orfeu”, o poeta tragava
uma trilha inexplorada na poesia brasileira, e um lugar que, com a morte de Jorge de Lima,
permanecia vago, o de representante da vasta medida, da poesia maior escrita no Brasil, uma vez
que, na perspectiva faustiniana, todos os demais poetas vivos produziam poesia menor, lirica.

A nocdo de Mario Faustino do barroco e aquela apontada por Haroldo Campos ao comentar
a sua obra estdo relativamente proximas, ambas condicionadas pelas respectivas interpretacdes da
critica de Pound. Ainda assim, no primeiro caso, € usada para mediar a relagdo com o poema longo.
Em “Mario Faustino ou A impaciéncia orfica”®, publicado em 1987, Haroldo comenta esse
vinculo “barroquizante”, colocando-0, entretanto, como um ponto de aproximagdo com 0S

concretos.

Mas Faustino entendia por Barroco ndo tanto a ‘obra aberta’ como o estilo ‘polimorfico’ e
‘polifdnico’, a ‘poesia recargada’, capaz de uma ‘densa polimorfia de temas de belleza’, para falar
como Damaso Alonso a proposito de Géngora. Expandia o conceito, para nele abarcar
retroativamente Camoes (¢ neste ponto acertava em cheio, pois o Camdes ‘maneirista’, que os
estudos de Jorge de Sena, publicados entre nds no Ultimo quadrimestre de 1961, revelavam, tem
mais a ver com o Barroco na sua acep¢do histérica do que com a imagem convencional da
Renascenca, ou, como exprime tipologicamente Sena, ‘resulta de uma emogéio classica ¢ de uma
expressdo barroca’. O resgate da fungdo mitopoética da metafora por um lado, e a aspiracdo a
monumentalidade do poema longo, por outro, encontravam no Camdes barroco e nOs Lusiadas um
modelo instigante, que a tradi¢do de nossa lingua e de nossa literatura oferecia (CAMPQOS, 2002, p.
204).

De fato, como podemos observar nos proprios textos de Méario Faustino sobre a Invencao
de Orfeu, a metafora é o elemento central da criacdo, que da vida a imagem, motivada pelas
relagdes entre as “cenas”, ou “takes” (na linguagem cinematografica adotada pelo poeta). “A
metafora cria a lingua. A metéfora organiza, orficamente, 0 mundo. A metafora mostra. A metafora
cria a coisa” (Poesia-Experiéncia, 18 ago. 1957). Nao obstante, essa perspectiva sobre a relacdo
de Mario Faustino com o barroco esta inserida em uma narrativa, na qual Campos aponta uma
obsessdo do poeta piauiense ndo com a poesia de tom maior ou a “vasta medida” exatamente, mas
com o “poema longo”, 0 que teria determinado a recusa em aderir ao concretismo.

Em seu comentario, Haroldo chega a corroborar a tese faustiniana de que essa acepcéo

mais ampla do barroco abria um campo fértil a ser explorado na poesia brasileira, “um nexo mais

% Esse artigo, publicado originalmente nos Cadernos de Teresina, em 1987, fruto de uma conferéncia proferida no
ano anterior, € “Mario Faustino, o ultimo verse maker”, de Augusto de Campos, sdo 0s principais textos de recepgdo
da obra faustiniana de autoria de representantes do concretismo.
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contemporaneo, que facilitasse a transicdo, no plano do presente de criacdo, da licdo do Coup de
Dés de Mallarmé e daquela haurida nos Cantos poundianos, do epos agdnico e cosmogénico do
homem em luta contra o0 acaso, para o périplo, a plotless epic poundiana” (CAMPOS, 2006, p.
204).

N&o passa despercebido o fato de que, assim como no artigo de Augusto de Campos
publicado na década de 1960, também aqui a obra de Mério é analisada por meio de uma retorica
baseada num viés historicista. Nesses termos, a principal vulnerabilidade do projeto poético
faustiniano estaria na sua dissonancia em relagdo ao contexto histérico no qual estava inserido.

Essa dtica fatalmente redunda na atribuicdo de um lugar de coadjuvante na narrativa dos
representantes do concretismo, uma vez que resultaria em uma obra anacronica®. Por isso, para
Haroldo, a Invencéo de Orfeu, relida dessa forma, foi uma “invengdo” de Mario Faustino para
suprir uma veleidade criativa situada fora do “espirito de seu tempo”.

No mais, o argumento de Haroldo segue no sentido de descredibilizar a obra engquanto
“poema longo”, acompanhando Augusto de Campos ao classificad-lo como “‘falso poema longo’,
que peca pela ‘inconsisténcia de organizagdo e pela falta de rigor’, taxando-o de ‘sucessdo mal-
ajambrada de poemas subjetivos diluidos numa enxurrada camoniana, com raras ilhas de poesia
realmente nova’” (ib., p. 206).

Isso atinge ndo mais a obra de Mario Faustino em si, mas um dos pilares que a sustenta,
justamente aquele que ndo faz parte do “paideuma” do concretismo. Entretanto, nao difere daquilo
que foi apontado em Poesia-Experiéncia como a principal vulnerabilidade da obra jorgiana: a sua
irregularidade. Na quinta semana da série “Revendo Jorge de Lima”, o autor passou a usar a
Invengéo de Orfeu para mostrar o que ndo fazer em poesia, com exemplos de “como Jorge sabe
escrever mal”, apontando a questao da falta de unidade como consequéncia do processo criativo,
“a necessidade orfica por defini¢do” de criar em detrimento de organizar. Apresentou a obra como
uma criacdo quase pura e desordenada.

Em sua propria producdo, Faustino mencionou a intengdo de resolver o “problema da
unidade” por meio da montagem cinematografica, eisensteiniana, mas ndo chegou a colocar essa

proposta em préatica, em decorréncia de seu percurso brevemente interrompido. N&o a toa, ao tratar

% Vale lembrar que, para 0s poetas concretos, naquele momento, bastava & poesia ser escrita em verso para ser
considerada anacronica, salvo algumas exce¢6es. No caso de Mario Faustino, suas preferéncias por estilos e tematicas
classicistas intensificavam essa adjetivacao, a ponto de situa-lo como o ja mencionado “fruto tardio” da geracdo de
45,
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da falta de coesdo da obra jorgiana, Mario adotou justamente uma analogia com 0 cinema.
“Péssimo verso, péssima prosa, nada de poesia. O diretor desse filme podia ser bom, os takes talvez
tivessem sido bem tomados — mas a montagem falhou. Relaxamento, falta de rigor” (Poesia-
Experiéncia, 25 ago. 1957).

A vereda para gque a poesia de Mario Faustino trilhasse a vasta medida no Brasil dos anos
1950 estava aberta, “malfeito, mas um caminho aberto e fértil” (Poesia-Experiéncia, 25 ago.
1957). E para que esse percurso culminasse na almejada “cidade exata”, como o proprio poeta ja
advertia, a montagem ndo podia falhar. Nota-se com isso um movimento imitativo e sucessorio da
Invencdo de Orfeu para o projeto faustiniano de “poema longo”, representante contemporaneo da
“poesia maior”, em que as vulnerabilidades do antecessor sdo explicitadas e “corrigidas”. Por outro
lado, a retdrica do responsavel por Poesia-Experiéncia facilita e incentiva o argumento concretista
pelos exageros de seu juizo de valor. “A desmesura do elogio (que antes kitschiza o objeto
nomeado, do que o promove) o pde em guarda” (CAMPOS, 206, p. 207).

A conclusdo ¢ de que, para sustentar seu plano de “poema longo”, “Mério Faustino
precisava ‘reinventar’ a Invengdo de Orfeu, sabendo muito bem que esta sequer era um poema
contemporaneo, moderno, mas antes em regresso” (ib., p. 208). Com isso, Haroldo de Campos
coloca a Invencdo na mesma condicdo de defasagem, como obras orientadas para o passado, nem
para o presente nem para o futuro, obsoletas. Por fim, sugere uma percepc¢édo enviesada da obra de
Jorge de Lima, mais motivada por um interesse critico-literario pessoal que pelo objeto
propriamente dito: “Mario Faustino precisava do ‘poema longo’ de Jorge, mais como fantasma,
paradigma ideal, do que como texto real” (ib., p. 209).

Nesse ponto, € preciso ressaltar uma diferenca de abordagem em relacdo as escolhas
poéticas nos casos do concretismo e de Mario Faustino. Para os irmdos Campos, a op¢do
faustiniana pelo verso e pela sintaxe discursiva sd&o comumente elencadas no campo das
motivagdes emocionais, como uma “irresolucdo” ou uma “impaciéncia”, induzindo a conotacao
de uma atitude voltada para a satisfacdo pessoal do poeta. J& no caso de diretrizes do concretismo,
como a substituicdo do verso por outro modelo de composicdo, sdo colocadas como agdes
estratégicas, programaticas, sempre no campo da razao.

De fato, Mério Faustino precisava do “poema longo de Jorge” para contemplar sua vocacao
para o verso e sua preferéncia pela “vasta medida”, mas dentro de um programa, fincado em uma

tradicdo que contempla Mallarmé, Pound e Jorge de Lima, com vistas a uma renovagéo da lingua,
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da sintaxe e da cultura. Nao obstante, atribuir coeréncia a proposta faustiniana incorreria em
explicitar uma incoeréncia do concretismo naquele periodo: o sofisma de que a poesia concreta
seria 0 Unico caminho possivel depois do Coup de dés.

Ao tentar recontar a histdria literaria de forma a fazé-la culminar exclusivamente neles
mesmos, 0S poetas concretos rejeitaram incontaveis nomes da poesia por estarem desalinhados
com as “regras” do concretismo. No caso especifico de Mario Faustino, a historiografia concretista
Ihe reservou o lugar de poeta de transicdo, pré-concreto, em vias de evolucdo, mas que nédo
conseguiu se desapegar dos “classicismos” da “Geragao de 45”.

Tampouco a presenca do barroco na Invencdo de Orfeu foi uma invencdo de Mario
Faustino. Ao analisar a fortuna critica de Jorge de Lima, percebemos que, pelo contrario, a
atribuicdo da estética gongodrica a obra do poeta alagoano tem prevaléncia, sendo inclusive

manifestada pelo préprio autor em “O problema da linguagem poética”.

E uma coisa é certa: a preocupacdo dos poetas com a linguagem poética é problema tdo antigo
quanto a propria poesia. E 0 que é bem mais interessante: ndo somente a preocupagdo com a
linguagem poética, mas, sobretudo, com a concisdo do verbo poético [...]

N&o héa portanto novidade nenhuma em se dizer hoje em dia que os poetas devem primar pela
concisdo e pela justeza verbal, dentro da exuberancia do barroco (LIMA, 1997, p. 44).

Provavelmente sdo de Murilo Mendes as primeiras palavras a esse respeito: “Desde logo,
entretanto, uma ideia manifestou-se ao meu espirito: a do carater essencialmente barroco do livro
— atribuindo ao termo a elasticidade que lhe ¢é conferida por alguns criticos modernos” (ib., p. 121).
Inclusive, para o parceiro criativo de Jorge de Lima, “Invencdo de Orfeu é o maximo documento
literario da natureza barroca do Brasil” (ib., p. 125).

E também nos termos de um “barroco por temperamento e estilo” que Luis Santa Cruz se
refere a Invencdo (SANTA CRUZ, 18 jun. 1957). Jodo Gaspar Simdes vai além e descreve a obra
de uma forma que faz lembrar a “cambiante floresta” de Mario Faustino, sobre a qual falaremos

adiante.

‘Extrafio todo el designio, la fabrica y el modo’ como diria Gongora, é de Gdngora que realmente
nos lembramos quando penetramos nesta floresta de imagens, de metaforas, de simbolos, de mitos,
de ritos, de formas, de seres, de coisas que em comum se associam para viver dentro desta ‘ilha’
tropical que ¢ a ‘ilha’ em que vamos assistir a ‘inven¢ao de Orfeu’ (LIMA, 1997, p. 100).
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Simdes acrescenta: “E justo chamar barroca & poesia do autor de Invencdo de Orfeu,
embora seja de toda a vantagem precisar que o seu barroguismo é da ordem do barroquismo
moderno — um barroquismo deliberado” (ib., p. 108). H4, desde a primeira onda de recepgdo até
as andlises mais contemporaneas, a percep¢do desse barroco consciente e premeditado,
racionalizado, na contracorrente da leitura dos irméos Campos.

Nesse “barroquismo intertextual quase irredutivel a uma esquematizagdo logica”, nas
palavras de Alexei Bueno (LIMA, 1997, p. 12), ndo descartamos, entretanto, a tendéncia a
monumentalizacdo mencionada de modo semelhante por Haroldo de Campos quando se trata do
projeto dos ultimos poemas de Mario Faustino. Isso vai também no sentido de Fausto Cunha
(LIMA, 1997, p. 98), quando se refere ao “monumento neobarroco que € a Invencéo de Orfeu”.

De maneira geral, essa ideia mais ampla de barroco para se referir a certos recursos
considerados exuberantes ou enigmaéticos foi usada para enquadrar o canto monumental de Jorge
de Lima. Da mesma forma, é preciso ressignificar a nogdo de verso para abranger a “vida toda
linguagem” de Mario Faustino ou as Galaxias de Haroldo de Campos. Naquele momento, o
possivel reencontro poético, afinal, oscilava tanto no sentido de uma “sintaxe sintético-

ideogramica” quanto de um “retorno ao verso”.

O ORFICO BARROCO

Dentro da perspectiva “analitico-discursiva”, havia para Faustino ainda outro ponto a
tensionar tanto a Invencdo de Jorge de Lima como suas préprias formulacdes e reformulacfes a
respeito da poesia: o épico. Essa tensdo complementa a questdo do barroco, tal como ele a estava
pensando naquele momento, e sinaliza uma tendéncia de estabelecimento de uma taxonomia mais
especifica para os seus poemas cada vez mais “organicos”. A guisa da “impossibilidade do épico”
no século XX, o poeta buscava outra forma de praticar a medida do epos na contemporaneidade,
que contemplasse a subjetividade lirica.

Sobre a Invengéo de Orfeu, Mario foi categorico: “Esta, repetimos, ndo € um poema épico.
Possui epos, tem momentos épicos. Mas as Metamorfoses tambem os tém, e em maior nimero e

com maior voltagem ainda. A Invencgdo de Orfeu ¢ o 6rfico barroco”® (Poesia-Experiéncia, 25

% para Féabio de Souza Andrade (1997, p. 33), o artista plastico Ismael Nery foi um agente catalisador para Jorge de
Lima e Murilo Mendes, contribuindo com “uma visdo mitica, 6rfica do processo artistico, cuja inspiragdo estava no
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ago. 1957). O poeta se apoiava, como lembramos, na nocdo poundiana de poesia épica,

conduzindo-nos a uma analogia que da a ideia mais precisa do que pretendia dizer:

Em tempo: a Inven¢do de Orfeu como poema épico. Por que cargas-d’agua? Por que razdo mal-usar
termos? N&o nos basta possuirmos um grande poema 6rfico? Preferimos aproximar a Invencéo das
Metamorfoses de Ovidio a aproxima-la, por exemplo, da Odisséia. Um poema épico é por definigdo
objetivo. Ha o épico dramatico. Epico lirico, subjetivo, s6 mesmo o falso-épico. Reside ai a principal
objecdo a fazer a Eneida. Enéias identifica-se demasiado a Virgilio. A Invengéo é subjetiva demais.
Dirige-se tanto ao passado do proprio Jorge quanto ao presente e ao futuro, quanto a criacéo da ilha.
O herdi da invencao é Orfeu, é o Poeta, € Jorge. Onde esta, nisso, 0 épico? Quando se diz épica a
Invencdo, esta-se confundindo quantidade com qualidade. Mas os poemas 6rficos, ndo-épicos, sao
igualmente vastos, em qualquer sentido. Eis, assim, nossa posicdo: a Invencdo de Orfeu tem a
medida do epos, mas ndo é épica: é orfica (Poesia-Experiéncia, 18 ago. 1957).

O termo “épico” vem de epikds, em grego, que significa “aquilo que ¢ relativo ao épos”,
nogoes que sofreram diversas alteracGes ao longo do século XX. Em nosso idioma, a conotacao
vulgar contemporanea para 0 poema épico remete a um poema narrativo heroico. E a partir desta
perspectiva que se vale Faustino ao questionar o heroi da Invencdo de Orfeu, julgando-lhe faltar a
singularidade das ac¢Oes valorosas que o tornam superior aos demais. Jodo Angelo Oliva Neto, na

apresentacdo da traducdo de Domingos Lucas Dias das Metamorfoses de Ovidio, afirma que, em

sua origem, o termo designava algo mais especifico.

Mas na lingua grega do Periodo Helenistico e também em latim, épos nomeava o género de poema
narrativo composto num metro preciso, 0 hexametro datilico, sobre eventos notaveis, dignos de
memoria, como, entre outros, uma guerra catastrofica, a origem dos deuses e do mundo, ou o
comportamento das estrelas no céu. Para os antigos, portanto, conforme a matéria (restrinjo-me
apenas a esses trés casos), um épos, isto ¢, um poema “épico", podia ser ou heroico ou cosmogonico
ou astrondmico (OVIDIO, 2017, p. 16).

Adverte, com isso, sobre as consequéncias do processo milenar de ressignificacdo do
termo, entre as quais a do desgaste do sentido original, que se abre as mais diversas conotacdes
geradas em funcdo do contexto historico e da evolugéo dos idiomas. E o caso de Mario Faustino
que, a falta de melhor palavra, adotou naquele momento o conceito de Orfico para se referir a

determinado tipo de poema épico. Como afirma Oliva Neto:

N&o é demais lembrar, enfim, que nada impede que tedricos, poetas e leitores contemporaneos,
acolhendo sempre algum conceito de "épica" restrito a argumento heroico, nunca considerem

surrealismo”, que acentua a conjugag¢io das realidades internas e externas do individuo na arte e vé no erotismo um
elemento unificador entre o sujeito e 0 cosmos.
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congéneres, nem sequer semelhantes, as Metamorfoses de Ovidio e as epopeias mais afamadas e,
por isso, tipicas, que sao as heroicas (ib., p. 17).

Ao mencionar 0 mau uso dos vocabulos e o falso-épico, Mério Faustino vislumbrou o fato
de que a nocdo poundiana de épico como um poema objetivo, que contém historia, nao
contemplava outras producdes do Periodo Helenistico que também contém ““a medida do epos”.
Mais que isso, enxergou nesses poemas uma semelhanca com Jorge de Lima que poderia permitir
aressignificacdo da poesia épica na Era Moderna, a convivéncia entre objetividade e subjetividade,
que n&o existe em obras como a lliada e a Odisséia®. Referia-se, logo, a épica ndo-heroica.

Para Oliva Neto (ib., p. 17), ainda dentro da teoria aristotélica da imitacdo, Ovidio pretendia
superar seus pares com uma obra que emulasse todo 0 cosmos, desde seu nascimento até o presente
(o poema termina no Século de Augusto). Com tamanha pretensdo, assim como no caso da
Invencdo de Orfeu, a convivéncia entre as voltagens lirica e épica provoca ainda hoje tensdes
relativas ao problema da unidade. Entender como Ovidio lidou com a questdo dois milénios atrés
é fundamental para entender o0 mecanismo de edi¢cdo que Faustino pretendia desenvolver.

Deve-se ter em mente que ha nas Metamorfoses uma ambicao totalizante semelhante

aquelas que definem a realizacdo da Invencao de Orfeu e do projeto faustiniano dos Fragmentos.

Mas em verdade, ainda que hipoteticamente lhe fosse dado prover-se no épos de todos 0s casos
necessarios, nao é provavel que Ovidio o fizesse, e a razdo revela outra de suas pretensdes poéticas:
num poema universal ndo bastava comparecer quantos episédios fossem precisos para produzir
efeito de totalidade, mas era indispensavel que comparecessem, além do épos, 0 maior nimero
possivel dos demais géneros poéticos em que os episddios haviam sido consagrados. Ovidio queria,
pois, um poema que fosse a soma de todos os poemas e de todas as poéticas! (OVIDIO, 2017, p.
21).

Ovidio é cosmogénico, porque ndo pretende narrar feitos e fatos histéricos, mas recriar o
cosmos em sua totalidade por meio da poesia. E justamente disso que Faustino esté falando quando
busca em Jorge de Lima e outros poetas a “nomeacgdo original”, a “repeticdo magica” de quem

“percebe o mundo pelas palavras que cria”. Algo que vai além do “mero verso, ou qualquer outra

poesia menos originaria”.

9 Carlos Alberto Nunes vai além nessa distingdo: “Ainda no dominio das generalidades, direi que os dois se
distinguem também quanto ao género literario: a lliada é uma epopeia, e a Odisseia, um romance” (HOMERO, 2015,
p. 10).



177

A sintese desse pensamento esta em Poesia-Experiéncia, quando a linguagem de Jorge de
Lima é vinculada a uma metafora biologica, explicitando a ideia da criagdo como uma forma de
geragdo da matéria e da vida: “A palavra, no Jorge da Invencao (pelo menos), ndo é simples signo,
rétulo, utensilio de comunicacdo. E um ser vivo, molécula organica que, associada a outras,
compde um cosmos” (Poesia-Experiéncia, 18 ago. 1957).

Essa ¢ mais uma tensdo que, antes de ser “inventada” por Mario Faustino, ja estava presente
nas proprias deliberagdes de Jorge de Lima: “A ideia central deste poema ¢ a epopeia do poeta
olhado como heréi diante das vicissitudes do mundo através do tempo e do espago” (LIMA, 1997,
p. 63). O autor sabia com isso que navegava por uma regido esquecida, que Eurialo Canabrava
definiu como uma “cosmogonia lirica”®, e que, ao incluir a subjetividade do poeta dentro da

historia, seria preciso rever o conceito de poesia épica.

Eu pretendi com este livro, que é um poema so, Unico, dividido em 10 cantos, fazer a modernizagdo
da epopeia. Uma epopeia moderna néo teria mais um contetido novelesco — ndo dependeria mais de
uma historia geografica, nem dos modelos classicos da epopeia. Verifiquei, depois da obra pronta e
escrita, quase inconscientemente, devido a minha entrega completa ao poema, que ndo s6 0 Tempo
como o Espaco estavam ausentes deste meu longo poema e que eu tinha assentado as suas fundagdes
nas tradicbes gratas a uma epopeia brasileira, principalmente, as tradi¢bes remotas lusas e
camonianas (LIMA, 1997, p. 64).

Estdo ai a relacdo com a tradicdo luso-brasileira, o vinculo com Os Lusiadas e o épico
ressignificado, desviado para um curso diferente do poema narrativo em verso. Em Murilo
Mendes, também encontramos uma reflexdo similar: “Tenho me perguntado muitas vezes se ha
possibilidade da forma épica ressurgir agora. E as vezes me parece que sim: adotando todavia um
molde muito diferente do da época classica” (ib., p. 127). Nesse processo de implicagdo na
objetividade do poema, a metafora tem o papel de organizar o universo recriado pela palavra.

Waltensir Dutra segue no mesmo caminho quando trata da questao.

Dentre os maltiplos problemas suscitados por Invencdo de Orfeu, um ha que nos parece
particularmente atual e interessante. Trata-se do ressurgimento da poesia épica em formas modernas,
ou melhor, dentro do espirito da poesia moderna. Ja vimos que as formas extrovertidas de arte ndo
correspondem mais aos anseios e as necessidades do homem de hoje. O problema do autor néo é
mais contar uma hist6ria, mas como contar a sua histdria. A poesia épica, intimamente ligada ao

9 «O problema da expressio poética se formula agudamente a propésito do livro ainda inédito de Jorge de Lima:
Invencdo de Orfeu. H& nas paginas tumultuosas desse poema ciclico um sopro épico, qualquer coisa que nos faz
remontar as origens da vida e do universo, uma espécie de cosmogonia lirica em que forcas primitivas geram as
criaturas e os produtos da natureza” (LIMA, 1997, p. 112).
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romance em versos, poderd existir sesm uma historia mais ou menos evidente? A resposta encontrada
por Jorge de Lima ¢ afirmativa. Invencdo de Orfeu, sem ser propriamente um poema épico, tem
muito dessa forma, realizada em termos inteiramente subjetivos. E a paisagem e a epopeia interior
0 que ora é cantado. Para a realizacdo de um longo poema sem um fio condutor, sem uma histdria
evidente, foi o autor obrigado a valer-se de certos recursos como a metafora e a associacdo de
imagens, empregados livremente, intensamente, como expressao poética que sdo de uma vivéncia
(ib., p. 163-165).

Dutra, entretanto, duvida do reaparecimento da poesia épica, alertando para o fato de que
as condicdes sociais devem criar as circunstancias ideais para o florescimento desse género

poético, ao menos naquele momento histérico. Isso coloca a Invengdo em uma posicado isolada em

relacéo a producdo brasileira do mesmo periodo, regido inexplorada e fértil.

De Invencdo de Orfeu poderiam sair até escolas poéticas, mas dificilmente um novo poema épico.
Por algumas geragdes futuras, os poetas ainda estardo interessados nas formas liricas de se contar;
depois entdo € possivel que voltem seus olhos para Invencdo de Orfeu, e bebam nele os
ensinamentos para uma poesia épica moderna (ib., p. 163).

Mario Faustino encontrou no mito de Orfeu, um tanto saturado como vimos, resgatado por
Jorge de Lima, uma possibilidade de exploracédo e renovacéo, assim como, segundo Bocage, teria
feito Ovidio ao recontar o mito consagrado nas Georgicas de Virgilio®. Nessa possibilidade, o
autor de O Homem e sua hora encontrou campo para produzir poesia discursiva em consonancia
com as experiéncias prismaticas e ideogramicas de Mallarmé e Pound. Essa € a narrativa adotada

por Nunes'®:

Em funcdo desse interesse poético, a influéncia da Invencdo, principalmente em seu Canto 1V,
Aparicdes, estampa-se na imagistica de O Homem e sua hora, em particular na dos Sonetos desse
livro, e também, tardiamente, no ideal, que norteou o projeto dos ‘fragmentos’ de nosso autor, de
unir a expressdo lirica a enunciacao épica. Jorge de Lima lhe teria dado a bussola da biografia épica,
projetada num plano 6rfico e cosmog6nico (NUNES, 2000, p. 42).

Para ambos os casos, de Jorge de Lima e de Mario Faustino, Haroldo de Campos deferiu a

mesma sentenca. Sobretudo com relagéo ao segundo, poupou-se de conjecturar a respeito da obra

% Em uma nota de Bocage a sua versdo das Metamorfoses, 0 poeta portugués escreveu: “Depois da bela descrigdo que
da descida de Orfeu aos Infernos fez Virgilio no quarto livro das Gedrgicas, s6 0 engenho de Ovidio podia ser original
em iguais circunstancias, o que pode ver-se comparando ambos os lugares” (OVIDIO, 2006, p. 77).

100 Na mesma linha, Chaves (2004, p. 95) afirma: “Se h4, como ele mesmo afirma, um barroco para todos os tempos,
Mario situa-se no movimento livre do barroco — de um barroco surreal, inesperado, conciliador de extremos: Mério é
um poeta de nascimento e batismo épicos, mas do épico-lirico da Invencdo de Orfeu de Jorge de Lima, subjetivo,
orfico”.
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inconclusa, desincentivando qualquer iniciativa de leva-la a cabo, cuja tarefa foi descrita como

“impossivel”.

Ja Jorge de Lima, poeta autor de uma desigual épica, de mais baixos do que altos a meu ver,
equivalente nosso do Canto General, de Neruda, 1950, apesar do seu "barroquismo", que me agrada
como atitude, e das vigorosas influéncias de Camdes e Odorico Mendes, ndo fica a altura do seu
projeto: é freqiientemente desconjuntada e até mesmo kitsch (CAMPQOS, 2003, p. 14).

Para Faustino, a supressdo do tempo no texto a nivel de microestrutura (poema, verso,
sintaxe) é utdpica, sendo aplicivel apenas a macroestrutura (livro), e mesmo uma amostragem
sincronica seria incapaz de romper com a légica analitico-discursiva por completo, ja que a propria
linguagem se fundamenta na causalidade e na linearidade temporal. Entretanto, no processo de
edicdo do livro, essa ideia de sucessao poderia ser distorcida ou até mesmo abstraida. No caso, isso
seria realizavel na montagem dos fragmentos (ou takes). Infelizmente, a interrupcéo precoce da
obra ndo nos possibilita verificar exatamente como isso teria ocorrido na pratica. Nas palavras de
Mario (2017, p. 114): “[ndo] sinto necessidade de abolir inteiramente aquilo que os concretos
chamam de sintaxe linear. Acho que a simultaneidade perceptiva deles € apenas utopica, valendo
como tal: as utopias sdo indispensaveis ao desenvolvimento seja do que for, inclusive da poesia”.

Da forma como foi escrita, a magnum opus de Jorge de Lima também propde uma nova
forma de contemplagdo. Nas palavras de Dutra (LIMA, 1997, p. 161): “O tempo foi eliminado em
Invencdo de Orfeu. Historia, se 0 poema procura contar alguma, € a mesma do homem ou do poeta,
sem principio, sem meio e sem fim, sucessdo de acontecimentos que se confundem e se repetem
num circulo vicioso”. Tempo sempre presente, em que 0 poeta anteviu uma oportunidade de
conciliar a licdo ideogramica de Pound com certa perspectiva da tradicdo barroca sem abdicar do
Verso.

Porém, lhe faltava ainda uma argumentacdo mais adequada para justificar essa
possibilidade. Para construir esse embasamento, Mario recorreu a amigos, como Nunes, € a
pensadores de areas diversas, como Sigmund Freud, Susanne Langer ou Henri Bergson, mas sem
se deter mais demoradamente ou se aprofundar nas teorias de cada um, dando também as suas
formulacBes tedricas acerca da literatura essa caracteristica de constante movimento que marcou
Seus poemas.

Augusto de Campos (1978a), cerca de dez anos depois, em “Mario Faustino, o ultimo verse

maker”, também parte dessa nogdo de “orfico” para citar Jorge de Lima como figura predominante
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na poesia e base do projeto de poema longo faustinianos. E faz isso justamente opondo a
“subjetividade orfica” da Invencdo de Orfeu a “objetividade épica” dos Cantos de Pound,
afirmando ainda que o projeto de Mario pendia para uma “catarsis” em detrimento da “razio”%.

Essa suposta motivagdo pessoal de Méario Faustino volta a ser mencionada logo adiante:

Ligado a melhor tradi¢do da poesia por todo um projeto de didatica atuante (“manter viva a poesia
do passado”), vinculado ao mundo lirico-subjetivo por razdes afetivas, talvez pessoais, Faustino era
ainda o vate, o bardo moderno, avido de magia e profecia, esconjurando com metaforas os
descaminhos do amor, da frustracdo e da morte (CAMPOS, 19784, p. 44).

Sdo sintomaéticos o fato de Augusto desprezar a segunda parte do lema faustiniano, “manter
viva a poesia do passado e de possibilitar uma poesia do presente”, e a atribuicdo dessa busca
poética a “razdes afetivas”, assim como a inclusdo da tematica da “frustragdo” entre as consensuais
“amor” e “morte”. Trata-se de um tema que, como temos visto, ndo ocorre sequer como linha
fantasmatica na escritura de Mario Faustino, mas que condiz com a hip6tese de uma suposta
dificuldade de dar um rumo coeso e coerente a sua obra diante das tensbes provocadas pela poesia

concreta.

A poesia fragmentaria dos Gltimos tempos de Mario Faustino reflete, tanto quanto posso supor, esse
impasse. N&o cabe um pronunciamento definitivo sobre algo que ndo chegou a existir: 0 seu sonhado
poema longo. Mas o prdprio desenvolvimento ulterior da poesia e a estranha solucdo de
continuidade que sofreu a producdo poética de Faustino, depois da fase atuante de 56-58, parecem
confirmar o impasse e a irresolucéo (ib., p. 48).

Apesar de ser categorico ao predispor que ndo caberia um pronunciamento definitivo sobre
a obra inconclusa de Mario, Augusto de Campos se pronunciou a esse respeito. Para este, a suposta
frustracdo por ndo conseguir desatar esse no teria provocado um impedimento para 0 processo
criativo de Mario Faustino. A insisténcia em manter o impasse, ignorando o que de fato foi
realizado pelo poeta, parece sustentar-se por um parti-pris competitivo, contrario a uma revisao
que valorize ou dé maior vulto a obra faustiniana.

De fato, o poema érfico de Mario Faustino ndo chegou a existir, mas o0 percurso poético
que conduz a este poema pode ser verificado, assim como as questdes e as contribuigdes que traz

para a poesia e a teoria literaria. Essa solucdo de continuidade, desnecessariamente adjetivada de

101 0 argumento emogo vs. razdo contido na hipotese da “impaciéncia orfica” de Haroldo de Campos corrobora essa
perspectiva de Augusto.
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“estranha”, levanta questdes ndo apenas no campo hipotético, mas também naquilo que possui de
real, seu projeto e sua execucdo até 0 momento da morte do poeta, fato este que estava incluido
dentro do préprio plano como condicional semantical®,

A tltima edicdo da série “Revendo Jorge de Lima" saiu em 8 de setembro de 1957. Nesse
mesmo més, Mario Faustino teve o respiro de uma viagem para o Chile com Jayme Mauricio, mas
assim que retornou as paginas do SDJB publicaram em Poesia-Experiéncia, no inicio de outubro
daquele ano, sua tomada definitiva de posic¢do a respeito do concretismo. O artigo “Um ano de
experiéncia em poesia” trouxe um balango da pagina em si e de suas principais segdes, além de
uma autocritica e uma discussao explicita em tépicos, e em tom de entrevista, sobre a crise do

verso e a relacdo com a poesia concreta.

UM ANO DE EXPERIENCIA EM POESIA

Como vimos na primeira parte deste estudo, e mesmo nos exercicios poéticos de 1957,
Mario Faustino vai no sentido de constituir uma poesia atraves da experiéncia subjetiva, de recriar-
se no plano verbal. Ndo um poema sobre o ser, mas uma poesia constituida pela experiéncia do
ser.

Suas intencdes ficam claras, embora ainda ndo estivessem publicas, em uma carta de julho
de 1957 enderecada a Nunes. Ao comentar seu poema “Cavossonate escudo nosso”, Mario (2017,
p. 114) divagou a respeito de seus planos futuros: “Minha experiéncia tende agora no sentido de
‘coisificar’ o mais possivel as palavras, reifica-las usando todos os instrumentos, para fazer do
poema uma natura naturans, como tu dirias”.

O uso dos verbos “coisificar”, citado com aspas, inclusive, e “reificar”, a principio pode
sustentar uma tese de que a escritura faustiniana caminhasse no mesmo sentido da poesia concreta,
mas como vimos esse percurso bifurca no ponto da imposicdo de uma nova sintaxe, cuja
“simultaneidade perceptiva” ocupa o terreno da utopia, em detrimento da tradicional, sobretudo

por conta do poema longo:

O motivo principal que me separa da poesia concreta é que 0 que mais me interessa é o poema longo:
0 que menos interessa a eles. A poesia concreta, no seu melhor, e se tudo der certo, criard novos

192 Dentro da nogéo de vida-linguagem, o projeto poético derradeiro de Mario Faustino se interromperia justamente
na morte do poeta, um dos temas centrais de sua obra.
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géneros de poesia, e de poesia menor: qualquer coisa para substituir o epigrama, o soneto, etc.. Ora,
interessa-me criar uma linguagem nova, mais eficaz que a atualmente em uso (com raras excegdes),
para usa-la no dramético, no épico, no lirico maior (ib., p. 114).

A poesia faustiniana também nada nas aguas que atravessam uma “cidade exata”, justa,
ideal, porém visa a presentificd-la em uma linguagem acessivel ao individuo contemporaneo. A
poesia concreta, por sua vez, também se torna “legivel” no contexto socio-histérico de sua
publicacdo justamente por ndo abolir por completo o discurso linear ocidental, rompendo apenas

em sua representacdo mais inerente, que é 0 verso.

Encaro a poesia concreta da seguinte maneira: como ideologia, que deve ser julgada como tal; o
mais que se pode fazer é apontar-lhe as incoeréncias interiores; de uma ideologia ndo se pode dizer
que esta certa ou errada; pode-se dizer que é fértil ou estéril: € o que interessa aos que dela ndo
participam. Os que dela participam tém de ser ortodoxos, exclusivistas, carismaticos, etc., etc.. N6s
esperamos que ela nos ajude a resolver os problemas comuns, nossos e dela. Acho a poesia concreta
muito séria, j& com alguns resultados individuais (aqui te mostrarei alguns poemas concretos que ja
sdo realmente qualquer coisa). Mas sempre no ambito quantitativamente menor. A quantidade é
importante em arte. Re. o teu Aristoteles (ib., p. 114).

Nesse sentido, € como Se 0s poetas concretos entendessem que estavam escrevendo para o
leitor do futuro, criando esse futuro, enquanto Faustino pretendia uma revolugéo do pensamento
por meio de uma escrita cujas aplicacGes sustentassem 0s requisitos quantitativos do drama,
fizessem frente ao romance como possibilidade para o epos contemporaneo e abarcassem a “poesia
maior”. Mério ndo nega o carater inventivo da poesia concreta, mas vé sua utilidade na renovagao
das formas de compor “poesia menor”.

Isto responde a outra tensdo apontada por Augusto de Campos. Nas palavras do poeta
paulista: “A liberacdo que proporcionaram a Faustino as técnicas da poesia concreta, por ele
utilizadas de maneira parcimoniosa e ndo-ortodoxa, permitiu-lhe sair do impasse tradicdo X
moderno, passado x presente, mas o jogou, insensivelmente, em outro, crucial: presente x futuro”
(CAMPOQOS, 19784, p. 47).

Além de atribuir ao concretismo®® o mérito pela insercdo da linhagem poética de Mario
Faustino no seu contexto histérico contemporaneo, a escolha pelo verso foi lida por Augusto de
Campos como uma irresolucdo, como se a proposta dos Fragmentos ndo resolvesse a questdo do

verso. “Faustino ficou, como lhe diziamos, amigavelmente, entalado no ‘n6 mallarmaico’ do

103 E ndo ao proprio Mério Faustino, como este fez questdo de ressaltar em carta de abril de 1957.
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Lance de Dados. Dai, era partir para uma nova realidade poética, radicalizar-se, ou voltar atras...
ou continuar entalado. Como disse Eliot: ‘Depois de tal conhecimento, que perdao?” (ib., p. 47).

O discurso reforca o sofisma de que a “nova realidade poética” consistia Unica e
exclusivamente no gesto radical de ruptura com a tradicdo do verso. A partir desse excerto, é
possivel verificar como Augusto se apropria da “sabedoria” contida em Um lance de Dados de
Mallarmé de forma incondicional. Ainda assim, Mario Faustino expés radicalismos e incoeréncias
do concretismo, colocando-se a parte da vanguarda nesse sentido.

Assumiu-se como uma espécie de prova viva da possibilidade de uma poesia maior,
ideogramica, em verso, nascida da fonte prismatica de Mallarmé. E deixou para os poetas
concretos se posicionarem no extremo oposto dos poetas “inspirados”, enquanto buscava se
equilibrar entre tais polarizagdes, com uma obra que pudesse contemplar sujeito e objeto, individuo
e cosmos, épico e lirico. Como ele mesmo escreveu em carta: “A poesia concreta, extremista e
radicalissima como é, tem o beneficio de agir sobre o extremo oposto. Compreendes? No meu
caso, por exemplo, ela serviu para ressaltar certas direcGes minhas em prejuizo de outras, e creio
que foi bom” (FAUSTINO, 2017, p. 114).

Em seus poemas, naquele primeiro momento, isso se fez sentir na mescla de uma escrita
em verso com exercicios graficos e tipograficos que consideram a plasticidade da pagina em
branco. A influéncia do concretismo, sobretudo nos aspectos espaciais do poema, é patente e
confessa, sem com isso cingir a totalidade de sua retérica rumo a morte do verso. Todas essas
questbes, Mario as colocava no terreno da expressdo, pois ainda buscava a melhor forma de
“reificar”1% seu universo poético por meio do canto 6rfico.

Poucos meses depois, suscitados pela pressdo que o concretismo exercia sobre 0 campo
literario brasileiro do periodo, foi a hora de tais posicionamentos virem a publico na forma de
critica literaria, completando aquilo que ja ganhava corpo nos poemas e cartas daquele ano. Para
tanto, Faustino retomou aos ensinamentos da primeira edi¢do de sua Poesia-Experiéncia, repetindo
0s mesmos excertos de Confucio, Auden, Tomas de Aquino, Hegel, Pound, Croce e Sapir.

Tambem reforcou o lema inicial, “Repetir para aprender, criar para renovar”, COmo motor

central da pagina e de seu método poundiano de amostragem e comparagdo. Em seguida, em seu

104 N3o deixa de ser curioso o uso frequente desse termo no sentido de “coisificar”. Tanto na “reificagdo do verso” da
poesia concreta como no Iéxico filoséfico e marxista da época, sua conotacao é negativa. Aqui, no entanto, parece ser
empregado no sentido de tornar algo concreto, real, positivamente.
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artigo sobre “Um ano de experiéncia em poesia”, Faustino exp0s, além do que se pensava a respeito
de poesia naquela pagina, também o que se passou a pensar depois que a poesia concreta comegou
a interferir nos rumos da literatura produzida no Brasil.

Cabe ressaltar ainda que essa necessidade compartilhada por Méario com seus leitores, de
posicionar-se ante a poesia concreta, transcende o impacto causado pela vanguarda nas letras
brasileiras. A assuncdo publica desse dialogo ndo foi aleatoria, nem mesmo gratuita. Haroldo de
Campos, no mesmo SDJB, menos de um més antes da publicacdo de “A poesia concreta € o
momento poético brasileiro”, ja tinha provocado e convocado a intelectualidade brasileira a

discusséo, desenhando inclusive uma carapuca que chegou a ser vestida por Faustino.

InGtil virar as costas para essa tomada de posicao radical na arte poética: ela existe. Ela exige — salto
qualitativo que é no mundo das formas verbais — uma opc¢éo critica de parte do artista criativo. Indtil
ignorar Pound, Joyce, Cummings, Apollinaire, certa parte do futurismo, do dadaismo. Eles estéo ai.
Sua presenca se mede pelo recuo acumpliciador dos diluidores de dicgOes paradas, que se
procuraram fixar em meios-termos e em meios-caminhos. Dominar uma dicgdo ainda ndo é
compreender 0 processo artistico. O artista brasileiro, depois do primeiro livro, costuma
especializar-se em nuances da propria diccdo (nos melhores casos). N&do é habito da literatura
brasileira a obra em progresso, mas a obra em reflexo. Exemplos isolados — Oswald de Andrade,
Jodo Cabral de Melo Neto — sdo raridades e nadam contra a maré: o lirismo andénimo e anddino; o
jargdo desinfetado da poesia bom-tom, sujeita a ‘clima’ (se o poema € sobre o mar, a ordem sao os
simbolos maritimos: ondinas, oceanides, gaivotas, conchas, hipocampos, buzios, tritdes, afrodites e
espumas), onde ndo se admite nem sequer a metafora dissonante, de tipo rimbaldiano [sic] por
exemplo, velha conquista do arsenal poematico; a corrente da felicidade soneticista, com a sua
conhecida trucagem, que, a falta de invencéo, serve de clister para a arte senil dos poetas oficiais, e
para a juventude senilizada de precoces candidatos a ‘mestres’, etc. (CAMPQOS, 1975, p. 51)%,

Se a “juventude senilizada de precoces candidatos a ‘mestres’” ndo trouxe estampado o
nome de Mario Faustino, esse ponto de vista na recepcao da obra do poeta de O Homem e sua hora

foi disposto com todas as letras, dez anos mais tarde, por Augusto de Campos.

A poesia de Faustino ndo era inovadora. Com seu giro ritmico em torno do decassilabo, seu tributo
ao soneto e seu lastro metaférico, quase que se poderia da-la como fruto tardio, se ndo da ‘geracao’,
pelo menos do ‘espirito’ de 45, ndo se distinguisse o poeta por uma formagdo diversa, muito mais
poundiana que eliotiana, e por um certo alento barroco, aberto a experimentacéo e a rebeldia, que
sempre faltou as aspiragdes mais ‘classicizantes’ daquela época literaria (CAMPOS, 1978b, p. 40).

E essa era, de fato, uma preocupacéo de Mario, como chegou a confessar a seus leitores ao

pontuar suas defini¢des para a poesia: “Meu destino pessoal, como poeta, parece-me ser diferente:

195 Originalmente publicado no SDJB em 13 jan. 1957.
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a experimentacdo ndo me solicita tanto quanto a eles. N&o se veja nisso a pretensao de vir a ser um
master. Talvez eu ndo venha a passar de um diluter; espero que se trate de um dos uteis...” (Poesia-

Experiéncia, 06 out. 1957).

A MORTE DO VERSO

O primeiro ponto a ser tratado por Mario Faustino em seu artigo sobre “Um ano de
experiéncia em poesia” (Poesia-Experiéncia, 6 out. 1957) é da concordancia com o concretismo e
diz respeito a famigerada “crise do verso”. Aqui, voltou a trata-la nos mesmos termos dispostos
anteriormente, ressaltando ainda assim a sua vivacidade no século XX. Novamente, e desta vez de
maneira mais assertiva, Mario pontuou sua proposta de continuidade da tradi¢cdo do verso em
detrimento da ruptura, contrapondo-se aos poetas do concretismo paulista de uma forma que Ihes
tornava a réplica inviavel, exceto por meio de uma revisdo de suas estratégias mais radicais.

Isso veio a ocorrer de fato, posteriormente, culminando em conceitos mais elasticos, como
os de “poesia de invencdo” e de “poema pos-utdpico”. Nao obstante, Augusto e Haroldo de
Campos redundaram no sentido de descredibilizar a “solugdo” faustiniana, sob o pretexto de néo
ter dado o “salto qualitativo” da poesia concreta, enredando-se, eles proprios, em um no retorico-
poético. A recusa de Méario em aderir ao concretismo foi recebida como um gesto de relutancia,
Visto que a poesia concreta se autoproclamava a Unica solugéo para o “problema Mallarmé”.

Enquanto isso, o projeto inacabado dos Fragmentos de uma obra em progresso de Méario
Faustino foi apresentado pela recepgéo concretista como um contra-argumento para a equacéo da
morte do verso, porém irrealizado, irrealizavel. Ndo obstante, o plano comecava a tomar corpo ao
longo do processo de autorrevisao, que comecou com o abandono de A Reconstrucéo e passava
por uma série de publicacGes esparsas e cada vez mais fragmentarias, em constante reuso de temas
e exploracao de técnicas. Também se moldava a partir das diferencas com relagdo ao concretismo.
Em sua tomada de posicdo a novidade espacial concreta, Mario opds a eficécia da tradi¢cdo do

Verso.

— hé, por toda parte, uma crise do verso. Mas que, em toda parte, ainda se faz, e pode-se fazer melhor
ainda, bom verso. A tradicdo continua, retifica-se e continua, nao se perde um bom instrumento so
porque outro foi inventado, ou se esta inventando — sobretudo se ainda ndo esta provada a maior
eficiéncia do mais novo em relacdo ao mais velho (Poesia-Experiéncia, 06 out. 1957).
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Certamente ndo passou despercebido a Faustino o conselho de Pound a respeito dos
escritores vanguardistas'®: “As there are great specialists and medical discoverers, so there are
‘leading writers’; but once a discovery is made, the local practitioner is just as inexcusable as the
discover himself if he fails to make use of known remedies and known prophylactics'°” (POUND,
1968, p. 59).

A sintomatica apresentada por Mallarmé nédo difere daquela exposta por Méario Faustino,
que consiste na relacdo inata do verso com a poesia. “Que tout poéme composé autrement qu’en
vue d’obéir au vieux génie du vers, n’en est pas un”%®® (MALLARME, 1897, p. 225), escreveu o
poeta francés em suas Divagacbes. Mais que isso, ele baseou a crise no Romantismo,
especificamente em Victor Hugo, alargando até romper a linguagem verbal, sem com isso perder

sua principal caracteristica:

Hugo, dans sa tAche mystérieuse, rabattit toute la prose, philosophie, éloquence, histoire au vers, et,
comme il était le vers personnellement, il confisqua chez qui pense, discourt ou narre, presque le
droit a s'énoncer. Monument en ce désert, avec le silence loin; dans une crypte, la divinité ainsi d'une
majestueuse idée inconsciente, a savoir que la forme appelée vers est simplement elle-méme la
littérature; que vers il y a sit6t que s'accentue la diction, rythme dés que style. Le vers, je crois, avec
respect attendit que le géant qui l'identifiait a sa main tenace et plus ferme toujours de forgeron, vint
a manquer; pour, lui, se rompre. Toute la langue, ajustée a la métrique, y recouvrant ses coupes
vitales, s'évade, selon une libre disjonction aux mille éléments simples: et. je dirai, pas sans
similitude avec la multiplicité des cils d'une orchestration, qui reste verbale® (ib., p. 236-237).

O epicentro da crise esta nesse ciclo de som e siléncio que se arranja ao olhar em linhas

compostas por palavras, e ndo fora dele. “Au traitement, si intéressant, par la versification subi, de

106 Muitos dos quais passaram a ser publicados nas “Fontes e correntes da poesia contemporanea” a partir do segundo
semestre de 1957, a comegar por cinco edi¢bes dedicadas ao futurismo e outras tantas sobre o cubismo e dada até
chegar ao préprio Ezra Pound.

107 « Assim como existem grandes especialistas e descobridores médicos, existem ‘escritores lideres’; mas uma vez
que uma descoberta é feita, 0 médico local é tdo indesculpavel quanto o prdprio descobridor se ele ndo fizer uso de
remédios e profilaxias conhecidos” (N.A.).

108 «“Que todo poema composto com outro objetivo que ndo o de obedecer ao velho génio do verso nido ¢ um poema”
(N.A).

109 «“Hugo, em sua tarefa misteriosa, acuou toda a prosa, filosofia, elogquéncia, histéria, no verso, e, como ele era o
verso pessoalmente, confiscou a quem pensa, discorre ou narra, quase o direito de se enunciar. Monumento nesse
deserto, com o siléncio, longe; numa cripta, a divindade assim de uma majestosa ideia inconsciente, a saber, que a
forma chamada verso é simplesmente ela mesma a literatura; que o verso ha tdo logo se acentua a dicgao, ritmo desde
que estilo. O verso, creio, com respeito esperou que o gigante que o identificava com sua méo tenaz e mais firme
sempre de forjador, viesse a faltar; para, ele, se romper. Toda a lingua, ajustada a métrica, ai recobrando seus cortes
vitais, se evade, segundo uma livre disjuncdo aos mil elementos simples; e, eu o indicarei, ndo sem similitude com a
multiplicidade dos gritos de uma orquestragdo, que permanece verbal” (MALLARME, 2010, p. 158). Traducio de
Fernando Scheibe.
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repos et d'interrégne, git, moins que dans nos circonstances mentales vierges, la crise”'° (ib., p.
243-244). Justamente por isso, a solucdo exposta por Mallarmé, e parcialmente disposta no seu
lance de dados, vem ao encontro do ouvido, ndo do olhar.

Dai o poeta francés afirmar que a “Poesia ¢ Musica” e se inspirar na ideia de sinfonia para

descrever e apresentar a disposicdo grafica de Un Coup de Dés.

Un solitaire tacite concert se donne, par la lecture, a I'esprit qui regagne, sur une sonorité moindre,
la signification : aucun moyen mental exaltant la symphonie, ne manquera, raréfié et c'est tout - du
fait de la pensée. La Poésie, proche de l'idée, est Musique, par excellence - ne consent pas
d'infériorité*™* (ib., p. 277).

Ferreira Gullar (2015, p. 39-40) segue na mesma linha ao defender que “em Un coup de
dés, Mallarmé faz subdivis6es do discurso, ampliando-lhe a duracdo, mas sem desintegra-lo, uma
vez que isso anularia qualquer expressao”. Obviamente, ao associar a desintegracdo do discurso
ao anulamento da expressao, o autor descreve o percurso poético de A luta corporal e se opde ao
concretismo sob a dtica do neoconcretismo, segundo o qual, ao romper com o discurso, a poesia
concreta teria anulado a poténcia expressiva do poema.

Na correlacdo entre Poesia-Experiéncia e os poemas, Mario Faustino uniu seu pensamento
como critico a sua atividade criadora de poeta, processando esta perspectiva como um vir-a-ser,
movimento que se perfez, impulsionado pela forca de uma razdo imanente e operante. Mas a
experiéncia era um meio, ndo um fim. O experimentalismo puro, 0 vanguardismo estético,
interessado simplesmente no futuro, ndo parecia seduzi-lo.

Essa foi uma dentre as razfes que o separaram dos concretistas, cuja atuacdo polémica
apoiou, e com os quais se achava ligado por muitos lacos de afinidade, entre os quais, a formacéo
intelectual lastreada pelos mesmos poetas, sobretudo Mallarmé e Pound, lidos inicialmente sob
influéncia de Francisco Paulo Mendes no primeiro caso e, no segundo, dos estudos literarios no
Pomona College. Outro ponto de contato tange a concordancia em relacdo a existéncia de uma

crise.

110 «Njo tratamento, tdo interessante, pela versificagdo sofrido, de repouso e de interregno, jaz, menos do que em nossas
circunstincias mentais virgens, a crise” (MALLARME, 2010, p. 163).

11 «Um solitario tacito concerto se da, pela leitura, ao espirito que recupera, sobre uma sonoridade menor, a
significacdo: nenhum meio mental, exaltando a sinfonia, faltard, rarefeito e é tudo — pelo fato do pensamento. A Poesia,
proxima a ideia, € Musica, por exceléncia — nio consente inferioridade” (ib., p. 183).
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Havia consenso de que a linguagem poética se atrasara em relacdo ao ritmo da
modernidade, desvinculando-se das expressdes culturais dominantes na era industrial, desgastou-
se, deixou-se ficar a margem e ndo acompanhou as mudangas internas da propria experiéncia
humana. Jodo Cabral de Melo Neto, na tese que apresentou ao Congresso Internacional de
Escritores, observara, entre outras coisas, que o poeta moderno, indiferente ao radio, a televisao e
ao cinema, desprezou os “novos meios de comunicagao postos a seu dispor pela técnica moderna”
e, deixando de lado géneros como a cangdo e a poesia satirica, obteve um tipo de poema cujo
objetivo imediato ndo seria mais comunicar o que quer que fosse.

Nao obstante, para Mario, o verso ainda consistia em “importante meio de comunicagao”,
mas devia ser dissociado da poesia propriamente dita, fato que corrobora a retorica do concretismo,
possibilitando o argumento da projecdo de uma “sintaxe sintético-espacial”. Tal perspectiva, se
ndo culmina na morte do verso como uma resolugdo exclusiva, da-lhe coeréncia.

Nesse sentido o poeta escreveu: “— que €, contudo, necessario isolar cada vez melhor, para
fins ndo s6 de estudo como de criacdo, o fendmeno poético — maneira de perceber o0 mundo e
maneira de recria-lo, em nds e para nos e para o0 outro, e de organiza-lo em padrées novos,
significativos e significantes” (Poesia-Experiéncia, 06 out. 1957). E postulou em seguida que, para
que isso ocorra, uma revolucao radical em todo o processo expressivo por meio da lingua se fazia
indispensavel.

Essa revolucdo, por sua vez, transcende aquilo que a proposta concretista vinha realizando
na visao de Mario Faustino, em que esse movimento vanguardista pendia para o extremo da
objetividade formal, devendo tender para uma nova poesia, harménica, que veria no poema um ser
organico, vivo, composto de outros objetos também vivos e organizados esteticamente, como
transp0s em seus “Didlogos de oficina”, em um complexo entropico visando ao maximo de
simultaneidade e imediatismo da comunicagédo. Mas esse objetivo final ainda se apresentava como
um obstaculo para a sintaxe discursiva adotada pelo poeta, mais lenta em relacdo a visual, que ndo
necessita da elaboracdo verbal para causar suas impressdes, e, infinitamente mais, em relacdo ao
pensamento.

Diante da poesia concreta, bem mais pratica e plastica, ao primeiro contato a poesia de
Mério ja causava uma percepcdo de anacronismo ou, em terminologia de uso mais recente,

defasagem. Confrontar o grupo Noigandres nesses termos, dentro daquele contexto, soava como
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uma reagdo conservadora e fadada ao fracasso. O poeta, tendo consciéncia desse fato, passou a
transpor esses questionamentos em suas obras, explorando-0s como recursos criativos.

Outro ponto, que em uma leitura vertical passaria como um pormenor, ganha destaque ao
lembrarmos que todo o texto dialoga com a teoria da poesia concreta. Mario (ib.) afirmou “que,
para resolver esses problemas, todas as tentativas de solucdo [...] sdo validas”, argumento que
chancela a proposta do concretismo a0 mesmo tempo em que ataca seu exclusivismo, abrindo as
portas para qualquer iniciativa, “exceto as evidentemente desonestas, incompetentes, absurdas ou
intrinsecamente contraditdrias”.

Impo6s-se a Mario, portanto, uma renovacao na linguagem poética, atingindo a sua estrutura
e, consequentemente, a estrutura do verso. Mas dai ao completo abandono dessa tradicao havia um
abismo, que o fez resistir a suprimir o verso para dar lugar a padrées visuais articulados formadores
de uma estrutura verbivocovisual diversa.

Com isso, logo depois de abrir o leque de possibilidades poéticas que contemplavam a
tensdao do verso na contemporaneidade, foi possivel definir linhas diferentes de atuacgdo: “— que,
pelo menos no caso brasileiro, paralelamente aos esfor¢cos da vanguarda para superar a crise
poética, é necessario um esforco de retaguarda no sentido de enriquecer nossa tradicao de poesia
— criticando, ensinando, discutindo, traduzindo..." (ib.)

Esse comprometimento com o passado, tanto na critica literaria quanto na poesia, como
vimos, foi tomado pelos poetas concretos como um descomprometimento com o futuro, no sentido
de que, por adotar uma ferramenta antiga, ndo estaria inovando, criando o novo. E como se a
postura renovadora de Mario Faustino refletisse verdadeiramente uma conduta diluidora da
tradicdo.

Ou seja, aquilo que Augusto de Campos posteriormente apontou como um fato da poesia
de Mario Faustino ja era visto, ainda no calor momentaneo da criacdo literaria, como uma
preocupacdo, e como uma adverténcia a ser considerada. Os dois poetas viam na criacao de novas
formas de expressdo poética preconizada pelo concretismo um aspecto mais inovador em arte,
dado seu carater vanguardista, que a renovacdo assentada em determinada tradicdo. Ambos
centrados na preméncia da inovagdo como condicdo da criagéo artistica.

E notéria a atencdo para com as “fungdes sociais” da poesia, atribuindo-lhe o carater de
uma condicionante evolutiva do ser humano, individualmente e na sua relagdo com o outro. Essa

teoria vem ao encontro de Pound, para quem o desenvolvimento de uma nacdo esta atrelado a
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vivacidade de seu idioma dominante. Além disso, Mario também via a poesia como experiéncia
primeva da linguagem, colocando o ser em contato com 0 cosmos, sensorial e perceptivamente,
dando carnatura ao pensamento e possibilitando sua disseminacao.

Mais que uma fonte de invencdo, Mario Faustino dispunha em sua relagdo com a linguagem
uma forma de atender as suas necessidades misticas, miticas e metafisicas, cuja contextualizacao
histdrica se da mais no sentido de uma sabedoria atemporal e menos condicionada as prerrogativas
modernas de originalidade e inovagdo. Tal fato reafirma o aparente anacronismo contido nessa
escrita. Também aponta a contradi¢cdo da visada poundiana de invencdo que alimenta todo o
trabalho critico-poético-jornalistico de Poesia-Experiéncia.

Essa contradi¢do gera uma tensdo que esta presente ndo so na obra de Mario Faustino, mas
como um questionamento metalinguistico inerente a propria arte moderna. Em 1954, em seu
Fazendeiro do Ar, Carlos Drummond de Andrade publicou o poema “Eterno”, que trata justamente
do tema da temporalidade em arte, em que o eu-lirico, ao invés de se desligar de sua condicdo
material, canta sua propria perecibilidade por meio de um ritmo gerado da “precisdo urgente de
ser eterno” (ANDRADE, 2007, p. 409).

Maério Faustino ndo estava alheio as contradi¢cGes que sua busca pelo épico e pelo canto
orfico gerariam na poesia moderna e, assim como Pound, Eliot, Whitman, Lautréamont, Huidobro,
Jorge de Lima, entre outros citados em Poesia-Experiéncia junto a classicos das épicas portuguesa
e ocidental, valeu-se dessas tensdes como fonte de criagéo, atribuindo ao gigantismo da empreitada
a proporcionalidade de seu valor artistico.

Isso visava a colocar a poesia, e evidentemente a poesia dita “brasileira”, no mesmo
patamar valorativo social do século XX em que estavam a prosa e as demais artes, e mais ainda o
pensamento técnico-cientifico. Opunha-se, portanto, ndo somente ao seu contexto local, mas a
estrutura social vigente, ao capitalismo. 1sso pode ser visto nas cartas de Mario Faustino, sobretudo
nas linhas escritas sob o calor do discurso de Fidel Castro na sede das Na¢des Unidas em setembro
de 1960, bem como no poema “Fidel, Fidel”, composto em 1962, mesmo ano da “crise dos

misseis” em Cuba.:

1)

Mao invisivel levanta a balanca
O fiel se adianta —

O destino dos filhos da luta
Ergue-se aos céus.
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Mao invisivel levanta a balanca
O fiel avanga —

O destino dos filhos da Puta
Desce aos infernos.

Estribilho: Fidel, Fidel, que tiene
fidel

Que los americanos no pueden
com el?

Fidel, Fidel, dales duro

Fidel, al muro!

(2)

Fidel Cristo? Néo: Fidel Castro
Fidel Cruz? Nada: Castro Ruz
Fidel Martir? Ndo: Fidel Mastro.

Atirar Castro ao mar como quem se alivia
Do préprio lastro?

Nada: Fidel nossa corca

Preciosa, Fidel Mastro

Inquebrével, Fidel Cedro

Apontando pro céu — Fidel Astro,
Matutino, diurno, casto.

(parte final) (FASTINO, 2009, p. 174).

Ou seja, mais que uma disrupcao cronoldgica, essa tensdo na poesia de Méario Faustino
suscita um carater de marginalidade ou de subversdo que lhe é inato, tanto no que diz respeito ao
sistema financeiro, cuja “usura” foi condenada por Pound no “Canto XLV”, quanto a religido
(cristianismo x paganismo) e ao erotismo (heterossexualidade x bissexualidade). Essa provocacéo
a pilares do status quo, como temos visto, estd presente em quase todos os poemas de Mario,
sobretudo a partir de O Homem e sua hora, e condiz com a renovacao do pensamento moderno e,
consequentemente, dos valores sociais preconizados pela sociedade burguesa, contidos na escrita
poética do autor de “Cavossonante escudo nosso”.

Nesse sentido, podemos compreender melhor a ambicdo totalizante dessa poesia. Para
Mario Faustino, o potencial universalizante da arte consistia em “importante arma contra a

fragmentacdo!?, contra a compartimentalizacdo, particularmente sensivel em nosso mundo

112 \/eja-se nesse sentido as palavras de Mario Chamie sobre a poesia praxis: “Ja na década de 50, com as vanguardas,
o chamariz utopico nos empurrava em dire¢do ao sonho de deixarmos de ser subdesenvolvidos para assumirmos um
desenvolvimentismo programado. O pardmetro desse empenho desenvolvimentista estava no lema “50 anos em 5 ¢
no plano piloto da cidade de Brasilia. Literariamente, o concretismo decretou, com o ato institucional do seu plano
piloto, a morte do verso, estabelecendo que a palavra era “coisa” e que o poema era um simples “objeto” neutro de
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capitalista”. Ao atribuir o “universal” como meta para a poesia, estava também posicionando-se
em contraste com determinada retdrica que visa a vincular a arte a industria, que se radicalizou
com a Factory de Andy Warhol a partir dos anos 1960 e encontra ecos e vibracdes em diversas
outras propostas artisticas, como o concretismo, a relacdo entre a obra de Leminski e a escrita
publicitaria ou a poesia de Paulo Brusky. Porém, o terreno em que Mario estava a sondar era antes
0 do abandono da necessidade (ou mesmo possibilidade) de uma visao geral, que dé sentido a
existéncia das partes (fragmentos).

A questdo da unidade, que como vimos no caso de Ovidio, acompanha a poesia desde suas
fontes helénicas, e na obra de Haroldo de Campos atinge a fragmentacdo do sujeito na
modernidade. A teoria da poesia concreta foi abordada sob o viés da Gestalt, mas também por
meio de uma continua revisao teodrica dos pressupostos mais radicais do concretismo, culminando
nas individuacfes dos percursos literarios dos principais representantes paulistas do movimento:
na poesia do Nao de Augusto de Campos, nas Galaxias de Haroldo e na fragmentacdo geracional
e publicitaria de Décio Pignatari.

No entanto, sempre conservam prerrogativas comuns que ddo forma a uma viséo madura
dessa vanguarda. Na pratica, dada a inviabilidade de sustentar um argumento exclusivista,
alargaram-se os critérios para uma poesia que contivesse o melhor de todas as outras: a novidade,
a “invencao”.

No caso de Mério Faustino, a questdo da unidade foi tensionada em dois pontos: 1) a adesdo
a uma linhagem de base aristotélica, essencialmente mimética e assentada na épica cosmogénica,
2) a configuracdo da unidade na macroestrutura do poema (e ndo na estrutura narrativa). A obra
deveria ser, portanto, uma representacao ideogréafica totalizante, de forma que o todo desse sentido
as partes e as partes dessem sentido ao todo, por meio de uma montagem ideogramica semelhante

a cinematografica.

palavras. A poesia praxis se op0s a essa ortodoxia, no empenho de demonstrar que a palavra era um corpo vivo de
signos, e que 0 poema era um campo semantico aberto a provaveis e imprevisiveis significados. Nesse clima de
antitese e contradicGes, guiado por projetos opostos de transformagdo, o didlogo, a polémica e a participagao cultural
abriam-se a varias areas de criatividade e comunicagdo. Sobrevindo, porém, a faléncia das utopias, seguida do advento
da p6s-modernidade, os autores das novas gera¢des voltaram-se para o seu proprio “eu” e se pulverizaram em atitudes
artisticas isoladas e fragmentarias.

Perceberam que, nos dias que correm, ndo ha lugar para a organizagao de algum movimento cultural, unificado em
principios comuns ou em palavras de ordem que ditem a a¢do conjunta dos seus eventuais integrantes. S&o poetas
ilhados, recolhidos em seus nichos” (CHAMIE, 2008, p. 13).
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Até chegar a essa proposta, a poesia faustiniana passou por diferentes processos de
amadurecimento, e caminhou em diferentes sentidos do verso, desde os limites de seu alargamento,
cesura e grafismo, a mais rigorosa pratica das “formas tradicionais”. Talvez por estar ciente de
algumas transicOes pelas quais sua poesia vinha passando, e de influéncias que vinha recebendo,
logo depois que concluiu sua tomada de posicdo, em seu artigo, Mario passou a comentar sua
presente “fase” poética.

Nesse momento, o autor lamentou sua “auséncia de ‘linha’” poética, que ainda estava a se
desenhar, redesenhar: “— passagem de linha, hesita¢des, apalpadelas” (Poesia-Experiéncia, 6 out.
1957). Redescobria-se, descobrindo um momento de transicdo feito de inseguranca, atravessado
vagarosamente, assim como 0s poemas esparsos daquele periodo, que nao chegam a ser concretos
nem chegam a se conformar ao verso tradicional, mas exploram cuidadosamente as possibilidades.

Novamente, a hesitacdo, a indefinicao.

A criacdo, ou semicriacdo, acompanhando o pensamento — na retaguarda ou na vanguarda —,
criando-o e sendo por ele criada, retificando-o e sendo por ele retificada. Nessa medida é que
gostariamos de aproveitar a ocasido para definir — tanto quanto ela pode, neste instante, ser definida,
nossa atual posicdo, como poeta (ib.).

Nessa passagem, podemos vislumbrar linhas do concretismo a assombrar o subtexto,
quando o discurso de Mario Faustino transcende a critica ideogramica de base poundiana e chega
ao “esfor¢o de vanguarda”. Sdo os casos da preocupacao frequente em ressaltar a importancia de
uma ac¢do de “retaguarda” para a arte e de atribuir subcategorias da criacdo artistica
(“semicriagdo”), por exemplo. Esses fantasmas acompanham “a obrigacdo de apresentar-se a
descoberto, de expor-se, de participar, de militar da maneira mais direta possivel” (ib.).

Entretanto, vale notar que o autor mencionava essa obrigatoriedade diante de uma
experiéncia que, naquele momento, ainda ndo possuia uma “linha” poética mais bem definida. N&o
se trata, portanto, de uma imposi¢do provinda da obra em si. Dentro da narrativa do concretismo,
isso se configura como uma consequéncia imediata daquilo que os poetas concretos chamaram de

nd mallarmaico.
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O NO MALLARMAICO

O artigo de Augusto de Campos, “Mario Faustino, o ultimo ‘verse marker ™ foi publicado
originalmente em 1967, no Correio da Manhd, com o titulo de “Mario Faustino ¢ o né
mallarmaico”. A correlagdo entre o termo “verse maker” e o dito “n6” pode ser um ponto de partida
para entrarmos na natureza desse enlace concretista com o qual Campos tentou submeter a obra
faustiniana.

A conexdo do artigo com o titulo derradeiro esta contida no ultimo paragrafo do estudo,
que comega assim: “Mario Faustino, o ultimo verse maker de minha geragdo morreu sem desatar
o seu n6 mallarmaico, sem conseguir ‘ressuscitar a arte morta da Poesia’ (no velho sentido)”!*®
(CAMPQOS, 1978a, p. 48). A esséncia desse “nd”, para Augusto, ¢ temporal, e diz respeito a uma
concepcdo antiquada da arte poética. Trata-se do ja mencionado impasse “presente x futuro” que
o trabalho de “retaguarda” da obra de Mario Faustino aparentemente ndo conseguia abranger.

Basicamente, o problema atribuido a Mario estava em aceitar a validade argumentativa da
teoria da poesia concreta sem aderir ao movimento. Nessa recusa ao concretismo esta implicada
também uma recusa a inovacdo, que € o cerne da critica literaria de Pound, espinha dorsal da obra
faustiniana. Lembramos que o proprio Mario Faustino estava de acordo, naquele momento, com
tal implicacdo, afirmando que sua poesia tinha objetivado até entdo a maestria e poderia estar mais
proxima da “diluicdao” que da “inven¢@o” propriamente dita.

A ndo adesdo ao concretismo estava, logo, no objetivo de criar uma solugdo autbnoma, que
ainda estava em processo de elaboragdo, mas ja levava em conta os problemas decorrentes da teoria
e da poesia concretas. Ainda assim, para Augusto de Campos, o poeta de O Homem e sua hora
ndo chegou a solucionar o impasse, cuja Unica resolucao possivel dentro dessa perspectiva seria
partir para uma “nova realidade poética”.

Campos (1978a, p. 47) sustenta ainda que a esse dilema sobreveio a “obsessdo do poema
longo”, tornando-o ainda mais “complicado”. Entretanto, como ja demonstramos, as tentativas de
criacdo do “poema longo” faustiniano acompanham sua poesia desde, pelo menos, O Homem e
sua hora. Nao se trata, portanto, de um movimento de adequacao do poema longo ao concretismo,

mas o contrario. A sua busca por um poema de vasta medida que pudesse colocar a poesia em pé

113 Note-se que até mesmo a nogio ideal de “Poesia”, para abranger a escrita faustiana, deve ser lida “no velho
sentido”, pois, para Augusto de Campos, ndo estaria atualizada em relacdo a arte de sua época.
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de igualdade com os mais desenvolvidos ramos do saber de sua época, Faustino tentou incluir as
tensdes suscitadas pela poesia concreta.

E nesse sentido que, enquanto Mario continuou a enxergar no verso a ferramenta mais
eficaz para sua empreitada artistica, também a mais adequada a sua “vocagdo” expressiva, Augusto
de Campos viu nesse gesto uma amarra criativa. O poeta concreto buscou apontar supostas
contradi¢Oes internas que, mesmo que a obra tivesse sido levada a cabo, impossibilitariam o
sucesso do projeto faustiniano: auséncia da “objetividade necessaria”, falha de estrutura e o uso de
“padrdes ritmicos tradicionais” exauridos, como o verso. A suposta hesitacdo, para Augusto de
Campos, era indice de um fracasso anunciado, impossivel de ser bem resolvido, porque assentado
em contradi¢des internas. Por fim, deu o proprio trabalho de divulgacdo feito por Faustino na
critica e na tradugdo como prova disso.

De fato, como vimos, a dindmica editorial de Poesia-Experiéncia foi contaminada por
essas questdes da esfera literaria, podendo inclusive ser analisada como objeto poético inserido na
rotina industrial da informacdo. No entanto, Mario tratava sua obra como detentora de uma
constituicdo anterior, que levava em conta as questdes concretistas com o fim de supera-las e nao
de se submeter a elas.

Mais adiante, ao passarmos pelos Fragmentos faustinianos, poderemos contrapor 0s
poemas a cada um desses argumentos. Por agora, cabe lembrar que o famigerado “n6é mallarmaico”
consistia na discrepancia que Méario tinha em relacdo a algumas radicalizacbes do concretismo,
como a abolicdo do verso e a tentativa de adocdo de uma nova sintaxe. Haroldo, ja em 1986,
ponderou a questdo de maneira mais distanciada que Augusto, evidenciando a relacdo dialogica

submersa tanto na producdo faustiniana quanto dos poetas concretos.

Pois bem: ¢é esse coloquio ‘submarino’, esse intertexto nem sempre manifesto aos olhos do analista,
compreensivelmente desviados para seguir o percurso aguerrido da intervencdo concretista em sua
face mais disruptora e polémica, esse subtexto é que urge reconstituir e repensar de modo mais
amplo, sobretudo a esta altura, em que esta por se completar um trinténio do langamento da poesia
concreta; em que a restituicdo da trama complexa das inter-relacdes ja pode ocorrer, sem que a
inteligibilidade do problema e a equacdo dos termos da comparacdo sejam anuviadas pela
constatacdo de sua labilidade e riqueza (CAMPQOS, 2006, p. 199).

Tal reconstituicdo, que vimos fazendo ao longo deste trabalho, sugere a esta altura que o
“n6 mallarmaico” esta mais proximo da imagem de um lago concretista, cuja dissolucéo ja estava

programada. Mais que isso, esse laco, ao ser desfeito, libertaria 0 concretismo de suas proprias
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amarras, por meio de um processo evolutivo na esséncia do movimento, a0 mesmo tempo em que
dissolvia determinadas amarras do verso e da diccdo faustinianos, como 0 apego excessivo a
referéncias classicas greco-latinas e a desconsideracdo de outras propostas sintaticas nao
necessariamente analitico-discursivas.

Os convites ao encontro desses programas poéticos estao presentes tanto nos comentarios
criticos e pessoais de Mario e dos concretos paulistas quanto em suas obras, sobretudo no caso de
Haroldo de Campos e seu “retorno ao verso”, € apontam em ambos os sentidos.

Para Mires Batista Bender (2016), Mario Faustino teria desatado o ‘“n6 mallarmaico” ao
incorporar em sua prépria escrita procedimentos de rupturas estéticas e da linguagem visual da
poesia concreta, passeando do “Classicismo” ao concretismo e ajudando a estabelecer novos rumos
para a poesia brasileira. Cabe aqui verificarmos como isso teria se dado e se ocorreu de fato, uma
vez que a incorporacao de elementos visuais a estrutura do verso, por si s6, como vimos, ndo atende
aos critérios de inovacdo ou renovacdo praticados tanto pelos poetas concretos quanto por
Faustino, ndo bastando para desatar o no.

Bender (2016) parte da critica de Hugo Friedrich sobre a obra mallarmeana, presente em
Estrutura da lirica moderna: da metade do seculo XIX a meados do século XX (1978), para
relacionar a poesia de Mario Faustino a de Mallarmé. Comega seu artigo afirmando que “aspectos
das manifestacdes de vanguarda” determinaram “uma estrutura fortemente construida pelo desejo
de inovar, portanto, ‘desestruturar’ a poesia de seu tempo”, desafiando o poeta brasileiro a “fazer
algo além de versos”.

A autora corroborou a tese de que Faustino ndo incluiu, mesmo nessa nova dic¢do que
chegou a produzir, a eliminacdo do verso como microestrutura da composicao poética. Ainda
assim, teria estabelecido um modo diverso e arejado de lidar com a linguagem e de relacionar
palavra e objeto com base na influéncia de Mallarmé. Como processo de integracdo e renovacao,
menos alinhado a ruptura, o poeta se valeu “do conhecimento que a tradi¢do logra passar de
geragdo a geracdo ¢ faz deste material o produto para a inovagdo” (BENDER, 07 dez. 2016).

Indo mais além, ela propde que no percurso poético de Mario Faustino ha uma relacéo
tripla com a modernidade, por meio de um trabalho que prevé a integragéo da tradicdo ao moderno,
mas também o uso do pensamento moderno na formacdo de uma nova tradigdo, visando ai a
equacionar o futuro da poesia. Tanto na “ruptura” com nas formas tradicionais, como o soneto e a

ode, quanto na radicalizacéo de procedimentos de aglutinacdo e composi¢édo presentes também na
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obra de Mallarmé, o poeta estaria perseguindo um novo verso, diverso da solucdo de estrutura
verbivocovisual dos concretos, acrescente-se, oferecendo novas combinagdes de elementos
tradicionais que instauram uma critica imanente, “tanto do estilo classico quanto dos novos
processos criativos” (ib.).

Vale lembrar, entretanto, que a influéncia de Hugo Friedrich nesse modelo argumentativo
conduz a uma leitura sob a prerrogativa de ruptura operada pela lirica mallarmeana. Como vimos,
a recepgao de Faustino da “crise” suscitada por Mallarmé caminhou no mesmo sentido da nogéo
de ruptura empregada tanto por Friedrich quanto pelos poetas concretos paulistas até certo ponto.
Para Mario, a “crise do verso”, segundo o poeta francés, jamais teria abolido o verso nem sugerido
tal ato. Apesar de corroborar a ideia de que 0 verso estava em crise, ndo propunha o gesto radical
de sua extincéo.

Na perspectiva disseminada pelo concretismo, Mario Faustino teria planejado uma
adequacdo de sua poesia a teoria da poesia concreta, quando o que se propde aqui é que o poeta
estaria, na verdade, implicando questdes suscitadas pelo concretismo ao seu proprio projeto
poético, que desde o inicio ja visava a vasta medida da poesia maior e considerava a quantidade
tdo valiosa quanto a qualidade em verso.

A modulacao, no caso, é sutil, mas fundamental, pois lanca uma nova luz sobre a posicao
ocupada por Mario na tradicdo do modernismo brasileiro. Em esséncia, a poesia de Mario Faustino
ja continha as mesmas tensdes desde os primeiros versos, na década de 1940. A contaminacdo com
elementos retdricos da estratégia concretista, a0 mesmo tempo que proporcionou NOVOS recursos a
escritura faustiniana, também ofuscou o percurso original dessa poética em construgdo, desviando-
a para o enfrentamento de problemas alheios, tanto de estratégia quanto de planejamento.

E por isso que Augusto de Campos estranhou a solugéo de continuidade proposta com os
Fragmentos de uma obra em progresso, que retornam as tensdes iniciais da poesia de Mario, e viu
como natural aquela ocorrida apds o abandono de A Reconstrucéo, considerada pelo poeta paulista
como a “fase atuante” de Mario.

No entanto, esta fase, sim, entre 1956-1958, notadamente diverge do estilo faustiniano,
comumente associado a determinada linhagem da tradi¢do helénica do verso, que é a da poesia
épica cosmogonica, identificada a principio por Faustino ao conceito de “orfico”. Nesse sentido,

0 abandono de um projeto de continuidade em detrimento de uma série de exercicios esparsos que
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testavam limites criativos seria de causar maior estranheza que a retomada de foco provocada a
partir de 1959.

Além do movimento de ruptura radical, que situou Faustino como pré-concreto por associa-
lo diretamente a geracdo de 45, quase como um “fruto tardio” de uma produgdo considerada por
boa parte da critica literaria brasileira ja como “passadista” e “classicista”, constata-se também
uma linhagem que nao rompe, mas rearranja os elementos da tradi¢do, por meio de um “esforg¢o
de retaguarda”, para restaurar a criacao suas valéncias orficas primevas. Com relacéo ao futuro, a
“linhagem faustiniana” contribuiu para liberar esse potencial expressivo recusado pela teoria da
poesia concreta.

Nunes é preciso em sua conclusdo. Para este, a principal diferenca na formulagéo da crise
do verso entre Mario e 0s concretos estava nos termos usados por cada um: enquanto a atitude dos
concretistas comportava uma “ruptura da tradigdo”, para Faustino representava uma
“descontinuidade da tradigio” (FAUSTINO, 1977, p. 19-20). E fundamental aqui a nogdo de
continuum empregada pelo filosofo paraense para descrever a forma como determinados
processos, sobretudo espaciais, foram pessoalizados e vinculados a um contexto poético-literario
especifico.

Assim pois a possivel consciéncia poética do nosso tempo, que Mario Faustino defendeu, baseou-
se numa concepcdo totalizadora do fenémeno poético; pressupunha que as tradigdes do Romantismo
e do Simbolismo interligadas a tradicdo moderna e as proprias conquistas dos movimentos de
vanguarda, do Surrealismo ao Concretismo, formam o continuum da linguagem, a ser aumentado,
enriquecido e transformado no curso de um empreendimento agonico, misto de uma luta e de
processo evolutivo, a cargo dos criticos e dos poetas colaborando estreitamente — empreendimento
que seria, sob a perspectiva da crise atual, e com o fim de supera-la, o dever imperioso dos poetas-
criticos (ib., p. 23).

Em funcdo dessa crise, frente a necessidade de dar uma definicdo de sua “atual posicao,
como poeta”, em seu artigo comemorativo de “Um ano de experiéncia em poesia”, Mario Faustino
o fez justamente a partir do concretismo, na forma dialdgica do discurso direto: “— O senhor €
concretista?”.

O corte brusco para uma pergunta, em tom de autoentrevista, sobre concretismo denota
como, no raciocinio de Mario, a constituicdo da sua poesia estava intrinsecamente ligada, naquele
momento, aos problemas suscitados pela poesia concreta, como se no corte da linha argumentativa,

provocado por aquela pergunta, estivesse na verdade o fio condutor de um raciocinio coeso. E de
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fato estava. A menco ao concretismo ndo é acidental, nem apenas complementar ao discurso. E
0 epicentro do texto, em torno do qual giram as demais questdes.

Dai a culminancia repentina nesse ponto ser empregada com naturalidade pelo autor. A
auséncia da reacdo decorrente da imprevisibilidade se da justamente pela suposicdo de que, a essa
altura, a pergunta ja estivesse também a martelar a cabeca do leitor. A resposta é reveladora,
enfatica, ndo demonstra a hesitacdo apontada por Augusto de Campos e, de fato, observada em

alguns momentos.

— Néo, ndo sou concretista. Minha formagdo é muito parecida com a dos poetas Décio Pignatari,
Augusto e Haroldo de Campos e José Lino Griinewald, mas certos aspectos e maneiras dessa mesma
formacdo, bem como, e sobretudo, certas condi¢Ges pessoais, nos colocaram e nos colocam em
posi¢cdes bem distintas, por mais que parecam aproximadas aos menos informados. Os poetas acima
sdo nitidamente inventors, no sentido poundiano, por mais que este ou aquele venha a ser também
um mestre. Pound: inventor e mestre. S8o poetas congenitamente de vanguarda. S&o poetas que tém
mais compromissos com o futuro que com o passado e 0 presente — embora seja mais que
significativa a contribuigéo de todos eles (traduzindo, criticando, preparando) no sentido de manter
viva a poesia do passado e de possibilitar uma poesia do presente (Poesia-Experiéncia, 6 out. 1957).

Tanto quanto nés, Mario Faustino ndo ignorou a insuficiéncia de sua réplica diante do
problema. Tal posicionamento justifica, de fato, a ndo adesdo ao concretismo na mesma linha que
vinha sendo tratada até entdo: sdo duas poéticas diferentes, uma mais voltada para a vanguarda,
outra para o “esfor¢co de retaguarda”, em suas relagdes com o mesmo recorte de determinada
tradicdo. Em seu balanco de um ano de Poesia-Experiéncia, o autor insiste no tema e no tom de
entrevista, ressaltando a aplicacdo de técnicas de composicdo consagradas pelas primeiras obras

do concretismo e a proximidade entre ambos até penetrar na esséncia da questao.

—Mas em seu ultimo poema publicado h4, no final, um pequeno "ideograma' a maneira concretista...
— Nao passa de uma ‘homenagem’ ao espirito da época. Simples ilustragdo. Aquele mesmo soneto,
inteiro, pode ser publicado a qualquer momento de outra maneira, ‘desespacializado’, sem o tal
‘ideograma’... (ib.).
O posicionamento ocupado por Mario Faustino se equaciona em dois pontos fundamentais.
O primeiro é a premissa da morte do verso, sobre a qual ja discorremos. O poeta vislumbrava
ainda, e a sua revisao da obra de Jorge de Lima é prova disso, a possibilidade de inovar e renovar
a linguagem por meio do verso, e afirmava que este constituia ainda o instrumento mais avangado

e aderente a tal empreitada, embora admitisse também a possibilidade do fracasso. Consentiu que,
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antes de simplesmente “desistir”, era preciso tentar. E assim que ele responde a questao “— Afinal,

0 que o separa, exatamente, dos concretistas?”:

— Os leitores desta pagina estdo fartos de saber da importancia que, desde o primeiro momento,
emprestei ndo s6 a experiéncia concretista como a toda a obra dos poetas citados. O que nos separa
decorre exatamente da diferenca, acima aludida, que distingue nossas personalidades e nossas
atitudes. Ha, em primeiro lugar, as premissas de onde parece partir a experiéncia concretista: a
linguagem atual esta moribunda, dificilmente se adapta as necessidades contemporaneas, é preciso
criar uma nova poesia para criar uma nova linguagem, o verso esta morto, é impossivel criar coisa
nova— e boa —em verso, etc. Nao aceitamos (ou ndo aceitamos ainda; ou ainda ndo podemos aceitar)
essas premissas ou, pelo menos, ndo partimos delas com igual impulso nem nas mesmas direcdes

(ib.).

O segundo ponto consiste na praticabilidade contemporanea do poema longo. Neste caso,
atribuiu a Poe a fonte da perspectiva de negacdo dessa possibilidade que os poetas concretos
defenderam. Mario se preocupava com a no¢ado de totalidade, universalizante, que a fragmentacao
minimalista da poesia concreta supostamente ndo seria capaz de compreender. Para isso, entendia
gue somente uma obra de arte grandiosa em inspiracao e transpiracdo seria adequada, ambicao
cosmogonica semelhante as de Ovidio e de Jorge de Lima. Nesse ponto, o poeta ndo foi contido,
ao afirmar que era s6 isso 0 que 0 interessava, e que toda a sua obra pendia para isso.

Por outro lado, toda a evolucdo da poesia concreta, até onde se pode perceber, parece-me estar
conduzindo a criagdo de formas menores de poesia, quantitativamente falando. Pessoalmente,
sempre emprestei grande importancia a quantidade, em arte. Os poetas concretos parecem aceitar a
posi¢do de Poe, segundo a qual é impraticavel o poema longo. Ora, a mim s0 interessa 0 poema
longo. Toda a minha obra tende a criagcdo de poemas longos, prepara-se para a criacao deles. Talvez
chegue a um impasse, talvez toda a minha obra venha a ser um fracasso. Espero que seja um fracasso
atil — como tantos outros. Como minha poesia tende a ser mais comprometida com o passado e 0
presente que com o futuro (embora inUmeras experiéncias muito me interessem e também procure
sempre make it new), tento progredir sem abandonar, um momento que seja, toda a tradi¢do poética
a preceder-me e procurando revivifica-la e aproveita-la, adaptando-a a novas necessidades (ib.).

Também héd um distanciamento com relagdo aquilo que se entende por “inovagdo” em
poesia. Isso resulta na distin¢do entre as experiéncias ideogramicas de Pound e dos concretos, ndo
na relacdo de causalidade defendida pelos ultimos, em que a segunda experiéncia seria a

culminancia da primeira, mas na perspectiva de caminhos bifurcados, independentes, que

conduzem a destinos diferentes.

Nesse sentido é que a experiéncia ideogramica de Pound me interessa, me serve, mais que a
experiéncia ideogramica dos concretistas. Parece-me que aquela tende a criagéo de longos poemas-
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coisas e esta a criacdo de pequenos poemas-coisas. Nem uma nem outra parece-me- chegou, até
agora, a um accomplishment integral. Ambas, porém, sdo utilissimas, cada uma em seu plano.
Aguela no plano universal, esta no plano nacional, s&o, creio, as experiéncias mais importantes deste
momento — en tant que experiéncias (ib.)

Como vimos, a recepcao dos poetas concretos, sobretudo em Augusto de Campos, busca
demonstrar que a obra de Mario ndo era inovadora em nenhum aspecto consideravel, enquanto
este, ainda que com menor impulso e em direcOes diferentes, ressaltava o0 comprometimento com
o futuro e a intengdo de “renovar” a linguagem. Ao sinalizar as distingdes por parte de Pound e
dos concretos, Mario abria o leque de aplicacdes poéticas do conceito de ideograma como uma
equacdo com mais de um resultado possivel.

Também no caso de Pound, Faustino frisou as diferencas que tinha em relagdo a ele.
Partindo da perspectiva comum de poema longo como uma maneira — para Mario, a Unica relevante
— de provocar interesse no individuo moderno, na contraméo da celeridade fragmentaria da rotina
burguesa. Justamente por isso, tensiona esse ponto, forcando o leitor a abdicar de seu ritmo
apressado para contemplar o objeto poético ao invés de seduzi-lo com a aparente brevidade e

facilidade do lirismo menor.

Espero, também, ndo vir a cair, eu mesmo, na mera imitacdo de Pound. Até agora ndo cai: minha
poesia, a falar propriamente e guardadas as proporg¢des, pouco ou nada tem com a dele. Estou
procurando criar poemas longos — vastas formas significantes (S. K. Langer) e relevantes — que
constituam uma poesia ‘criagdo-em-percepgdo’, co-nascendo com a linguagem, sendo antes, durante
e depois da linguagem. A meta, em meu caso, é existir com o poema, isto é, ser falando, ser
nomeando — por mais obscuro e pretensioso que isso tudo pareca. Aquilo que a palavra (geralmente
substantivos ou locugdes substantivas) significa para os concretistas, como elemento de estrutura,
como origem de valéncias, quero que a frase inteira, partes inteiras de discurso, versos que sejam,
estrofes, cantos, venham a significar para minha poesia (ib.).

Ao tratar das “vastas formas significantes” de Langer, 0 autor preenche paliativamente uma
lacuna a respeito da subjetividade no objeto artistico, recorrendo a fildsofa (citada ao lado de
Merleau-Ponty e Cassirer no manifesto neoconcreto) para dar a ideia de uma “criagdo-em-
percepcao”, em principio valeriana, de um movimento criativo, de algo que se cria a0 mesmo
tempo em que € criado, “co-nascendo com a linguagem”. Esta era mais uma das apropriacdes que
0 poeta fazia de conceitos filosoficos para explicar a relacdo entre vida e linguagem na sua poesia.

No campo morfologico, essa noc¢éo foi reelaborada atraves do processo de substantivagao
presente na poesia concreta. Trata-se da “nomeag@o”, ou “nomeagdo original”, a que Mario

Faustino se refere quando aborda Jorge de Lima, Mallarmé ou Rimbaud. O poeta de “Vida toda
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linguagem” antevia, na restauracéo desse vinculo primevo do individuo com a arte da linguagem,
uma possibilidade de existéncia poética, sem ignorar a obscuridade contraditoria desse
pensamento, decorrente da falta de uma formulagdo mais sistematica para o conjunto de sua obra
naquele momento.

Ainda assim, ao abordar a questdo sob a ética do concretismo, Mario chegou a produzir
uma imagem bastante precisa de sua nogdo de “quantidade” em arte. Em suas incursdes pelos
limites do verso e da palavra, ndo via na poesia concreta 0 mesmo potencial criativo que tinha ao
nivel do vocébulo para formas de maior félego. Sugere, com isso, que a poesia concreta ndo chegou
a abolir a sintaxe linear discursiva, como propds, mas apenas a atomizou a ponto de torna-la sutil

ou imperceptivel, porém nunca desnecessaria.

Para mim — felizmente ou infelizmente — s6 0 maior — quantitativamente — é relevante, é importante,
é capaz de interessar ao homem de nossa época, de assegurar & nossa ameacada poesia um lugar
entre as demais artes e as demais atividades humanas. Rejeito a impraticabilidade do poema longo,
declarada por Poe e, parece, aceita pelos concretistas. Mais ainda, ndo identifico inteiramente o
processo poético com o processo de substantivagdo, embora este — considerado como nomeacao
primordial — também me parega a esséncia do fendmeno poético. Pretendo continuar criando, em
poesia, com todo o arsenal léxico, com todas as partes do discurso, substantivando-as ou néo (ib.).

Além disso, havia muitas ressalvas a serem verificadas antes por Méario para que a sua
poesia e a concretista pudessem se encontrar. Mas havia sobretudo uma inversdo de valores para
perspectivas semelhantes: aquilo que Mario Faustino considerava uma restricdo, Augusto e
Haroldo de Campos se referiram como uma liberagéo. A libertacdo de uma sintaxe exaurida para
uns seria para outro o abandono de incontaveis valéncias poéticas. Como afirma Maria Eugenia

Boaventura, o poeta se respaldou na ponderacéo,

aceita algumas sugestdes do novo movimento, outras parecem-lhe impertinentes. A substantivacéo
do processo poético, por exemplo, € inovacdo controvertida. [...] Outras vezes, aceita a coisificagdo
das palavras, mas renega em definitivo a abolicdo da sintaxe linear e consequente extin¢éo do verso
(FAUSTINO, 2009, p. 35-36).
Mais especificamente, a “coisificagdo” foi vetorizada na escritura de Mario dentro do
processo de “nomeagdo primordial”, a qual pretendeu atribuir ndo s6 as palavras, mas a todos 0s

elementos do discurso. Esse processo, além da “substantivagdo”, incluia também a ideia de

“verbaliza¢do” enquanto imagem em movimento, por exemplo.
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Para mim a verbalizagdo, a imagem em movimento, o verbo, a imagem que est4, é tdo importante,
poeticamente, quanto a imagem que &, o substantivo. Neste lugar e neste tempo de mal-entendidos
(coisas dificeis de exprimir, insuficientes instrumentos de expressdo, pressa em exprimir, pressa em
compreender) é preciso repetir muitas coisas: por exemplo, que tudo o que vai acima nédo pretende
magnificar minha experiéncia nem diminuir a dos outros. Pelo contréario, acho e declaro que a
experiéncia concretista, em sua prépria direcdo, vai bem mais longe, e mais segura, que a minha
(Poesia-Experiéncia, 6 out. 1957).

Quando confessa que suas posi¢des naquele momento estdo condicionadas a outras,
alheias, j& nem se faz necesséria, a essa altura, explicitar a referéncia aos concretistas paulistas
deixando transparecer a insatisfagdo com a caréncia da solugdo pessoal para o “problema
Mallarmé”. Na verdade, essa resolu¢ao poética vinha sendo construida até mesmo antes de O
Homem e sua hora, o que se apresentava como novo naqueles ultimos anos foi a perspectiva para
a questao, oferecida pelo concretismo, que se imp6s de forma condicional para a pratica de poesia
no Brasil.

A poesia em construcao de Mario Faustino vinha-se estabelecendo gradativamente, muitas
vezes subliminarmente, na experiéncia poético-jornalistica do SDJB, assim como nas inumeras
reconstruces de continuidade daquela escritura. E assim que Nunes relembra as distinges
empregadas para classificar a obra de Jorge de Lima e de outros poetas quando se refere ao

posicionamento de Mario no campo literario.

Veja-se, portanto, na distribuicdo hierarquica dos poetas a que Mario Faustino, amiudadas vezes
recorreu (poetas maiores e menores ou grande poeta menor e pequeno poeta maior), ndo um simples
apelo a categorias rebarbativas sem relevancia estética, e sim um expediente pragmatico para definir,
como se dizia na época, as linhas de forca do momento poético brasileiro, e que era coerente com o
tipo de acdo, muito mais estimulante do que corretiva, ao qual a critica de Mario Faustino deveu sua
repercussdo imediata (FAUSTINO, 1977, p. 16-17).

Nunes acrescenta ainda que esse posicionamento era inerente a promocdo de uma linha
poética, corroborando a tese de que a atividade jornalistica de Poesia-Experiéncia fez parte de uma
estratégia de recepcdo, formando o publico e despertando seu interesse para uma poesia em
processo de continua reelaboragdo. E dessa forma que, relidos em sua plataforma original de
publicacdo, artigos como a série sobre Jorge de Lima e o balanco de “Um ano de experiéncia em

poesia” se integram e complementam, potencializando determinadas linhas de pensamento.

E sera justo afirmar que, se ndo influiu nos rumos da poesia, a militdncia de Mario Faustino
contribuiu, de maneira decisiva, para fixar entre nés, no final da década de 50, enquanto fermento
intelectual dos mais ativos do debate de ideias entdo verificado, uma linha de conduta e de
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pensamento, coerente e defensavel até hoje, como possivel modo de ser da consciéncia poética do
nosso tempo (ib.).

Com relacdo ao “nd mallarmaico”, a0 menos em teoria, a resposta ja estava dada. A prova
de sua eficacia: a execugdo do projeto de uma obra em verso, magnificente a ponto de restaurar o
protagonismo da arte poética dentro dos critérios modernos de engajamento, originalidade e
inovacdo, condensados no conceito, consagrado por Pound, de “renovacgdo”, “make it new”. E

nisso que, poeticamente, Mério Faustino logo passaria a focar.

O RESQUICIO DO DIALOGO COM O CONCRETISMO

Augusto de Campos, por sua vez, no artigo que ja vimos tratando, faz uma distincdo
bastante evidente entre os conceitos faustinianos de poesia “orfica” e de “inven¢do”, colocando-
os em diferentes instancias, distanciando-os. “Jamais consegui levar a cabo a leitura de Invencao
de Orfeu, livro muito mais orfico que inventivo”, e complementa sua opinido chamando Jorge de
Lima de o “poeta dos ‘retornos’: retorno ao soneto, retorno a Camoes, retorno ao decassilabo”
(CAMPOQOS, 19784, p. 42).

Nessa comparacao, polariza tais conceitos, colocando Jorge de Lima e Mario Faustino em
um extremo e Pound e Jodo Cabral de Melo Neto em outro, “Para Faustino, Jorge de Lima seria
um ‘pequeno poeta maior’, ao passo que Cabral, pelo menos até entdo, seria um ‘grande poeta
menor’” (ib., p. 43), resguardando nessa indefinicdo 0 momento em que a poesia concreta e Jodo
Cabral se separam, cabendo a este, na visdo concretista, 0 posto indigesto de precursor da
vanguarda.

Mas um precursor provindo do modernismo, o0 que o0 colocava como um inovador, um
poeta a frente de seus contemporaneos. Enquanto Mario Faustino estava na mesma geracdo dos
concretos, o que desautorizaria sua postura “senilizada”, além de fazé-lo oscilar, como o préprio
Augusto e, posteriormente, Haroldo sugerem, entre um lirismo 6rfico e um objetivismo concreto,
sem consolidar um plano e uma estratégia. Um poeta dos “retornos”, assim como Jorge de Lima.

Naquele momento do concretismo, o Unico caminho possivel no percurso de crise da
poesia, que nasce de Um lance de dados de Mallarmé, seria o encerramento do ciclo histérico do
verso. Era inaceitavel que Mario apontasse outra solucdo possivel para 0 mesmo problema. Dai a

necessidade de desacreditar esse discurso, apontando-o como anacrdnico, arcaico ou reacionario,
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por vezes incoerente, uma vez que a mera possibilidade do poema orfico naquele momento
histdrico derrubaria 0 argumento concretista em uma de suas prerrogativas. Além disso, permitia
identificar formas de manifestacdo e expressdo poéticas que as solugbes do concretismo nao
abarcavam (ainda).

Isso colocaria 0s poetas concretos na posicdo de iludidos por sua esperanga utdpica e
condenados a uma préaxis reducionista em funcdo de sua miragem futurista. Com base nesse
raciocinio, bebendo nas mesmas fontes, Mério teria dado indicios da superagdo do passado de
cunho coletivo e autoritario que deu origem as vanguardas, e que ainda assombrava a teoria e a
pratica dos poetas concretos. Logo, na impossibilidade de manter o monopélio da solucéo, restou
invalidar a concorréncia.

Tampouco seria interessante simplesmente ignorar o caso, exclui-lo do paideuma, pois ele
ja se mostrava Util a evolugdo do préprio movimento concretista, apontando inconsisténcias e
limitacGes que fundamentariam projetos futuros. Na curta obra literaria de Mario Faustino, estdo
reunidas a principais questdes enfrentadas por Haroldo de Campos na série Metalinguagem &
outras metas e A educacdo dos cinco sentidos, culminando nas Galaxias, poema espelho dos
Fragmentos faustinianos sob a perspectiva do “epifanico” como solu¢do para o problema do
“épico”.

Assim como a poesia de Mario Faustino atingiu o concretismo em seus pressupostos, o
contra-ataque paulista se deu na mesma medida. Consequentemente, depois de perpassar as
tematicas do “orfico” e do “poema longo”, Augusto (1978a) se voltou para a linguagem poética
propriamente dita, atribuindo trés fases a escritura faustiniana: 1) integracdo da tradicdo no
moderno (O Homem e sua hora); 2) moderna, posterior ao impacto da poesia concreta; 3)
integracdo do moderno na tradicdo (fragmentos do poema longo).

Da primeira fase, o poeta de Noigandres acentuou o trabalho de Mario com o verso, “verso
mesmo — fanomelologopaico”, exaltando sua técnica. A segunda fase foi vista como a mais
“experimental e ousada”, na qual o poeta teria se libertado “ao maximo dos liames tradicionais”,
“a metafora explode diretamente, sem conexdes sintaticas, de substantivo a substantivo”. Nao
obstante, essa poténcia ja podia ser identificada, por exemplo, no verso/slogan “Vida toda
linguagem”. Nao se trata, portanto, de um nivel de experimentagéo condicionado ao concretismo.

Ainda assim, ao mencionar o soneto de Mario que foi publicado com disposicao espacial

roce

diferenciada, em “homenagem ao ‘espirito do tempo’”’, Augusto sugeriu ai “uma tentativa-limite”
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de salvar a “tradicao”. E acrescentou ainda que a “obsessao do poema longo” veio a “complicar o
dilema”. Assim, a terceira fase da obra faustiniana foi apresentada ao leitor como uma tentativa
paradoxal de vincular uma estrutura objetiva de diccao épica a linguagem direta e conversacional
que um género orfico, subjetivo, demandaria.

Augusto também se voltou contra a proposta inspirada na montagem do cinema que serviria
de base a macroestrutura dos Fragmentos, associando-a a paronomasia como técnica de “palavra-
puxa-palavra”, e, por fim, reforcou o suposto esgotamento das possibilidades no uso de padrbes
ritmicos tradicionais e do verso como unidade formal.

O artigo “Mario Faustino, o Gltimo verse maker” esta entre o material coligido para o livro
Poesia, antipoesia, antropofagia, sob a justificativa de se tratar de poesia brasileira que provoque
discussdo, no caso, sobre a “crise do verso” e o “n6 mallarmaico”. Foi inserido depois da “poesia-
prosa de Guimardes Rosa” e antes da “Antipoesia”, a partir da qual a discussdo de literatura se
direcionava “Para renovar a poesia”, tratando de Jodo Cabral, concretos, neoconcretos e da
“tensdo-limite entre o verbal e 0 ndo-verbal” (CAMPOS, 1978b, p. 8).

Ja “Mario Faustino ou a Impaciéncia orfica”, de Haroldo de Campos, foi posteriormente
publicado no livro Metalinguagem & outras metas (2004) e, assim como todas as “outras metas”,
a segunda parte da obra, ndo constava na edi¢do original de 1967. Com relacéo ao livro em si, logo
nas citacGes e no prefacio a primeira edicdo, fica patente 0 peso da novidade, da inovacdo, da

invencdo, da originalidade, da experimentacdo, como base dessa critica.

Seu denominador comum tematico [dos trabalhos reunidos em Metalinguagem e outras metas] ¢ a
obra de invenc&o, pois é especialmente na analise do contributo inventivo de uma obra (ao largo do
qual passa, via de regra, a critica tradicional) que se testa a sintonia da metalinguagem com seu
tempo e com 0s textos em que esse tempo esta mais viva e efetivamente presente (aqueles, inclusive,
em que ja se engendra o futuro) (CAMPOS, 2004, p. 12).

Vale mencdo também, em vista do que ja falamos sobre a questdo da unidade na poesia
cosmogonica de Ovidio, Jorge de Lima e Mario Faustino, a defini¢cdo proposta por Haroldo com
relagdo as obras de arte. “O objeto — a linguagem-objeto — dessa metalinguagem é a obra de arte,
sistema de signos dotado de coeréncia estrutural e de originalidade” (ib., p. 11). Novamente, refere-
se aos dois pontos de maior tensdo na critica concretista feita a poesia de Mario. Dedicar um artigo
a obra de Mario em uma antologia sobre obras de invengéo ndo é necessariamente um elogio a sua

inventividade.
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Em contraponto, em seu estudo sobre Aesthetica, de Max Bense, Haroldo nos apresenta
uma técnica eficaz de composigdo em mosaico “até certo ponto semelhante a técnica ideogramica
de expor usada por Pound no Guide to Kulchur (os temas versados sdo ordenados mais de acordo
com certos focos de referéncia do que com uma ideia de continuidade tratadistico-sistematica)”
(ib., p. 27). Ainda assim, ao relacionar as obras apresentadas nesse formato, atribui-lhes a ideia de
“produto”, ao encontro da “objetificacdo” do poema suscitada pela teoria do concretismo.

Em “Drummond: mestre de coisas”, apesar do titulo, o poeta mineiro ¢ apresentado como
“inventor” 10go no primeiro paragrafo do texto. E em momento algum a sua persisténcia no verso
é criticada. Haroldo mostra sua predilecdo pela primeira fase do poeta e por obras como Licéo de
coisas, mais afins a proposta do concretismo, em detrimento da fase de Claro Enigma, descrita
como “tédio alienante”, decorrente de uma “guinada neoclassicista” (ib., p. 51-52). Além de
Drummond, a primeira parte do livro percorre também os elos de outros modernistas com o
concretismo, como Murilo Mendes, Jodo Cabral de Melo Neto e Oswald de Andrade.

Haroldo de Campos, neste livro (CAMPOS, 2004), constroi uma narrativa da aderéncia ao
concretismo, como se 0s mais emblematicos poetas do modernismo brasileiro tivessem preparado
0 terreno para o advento da poesia concreta. Nesse sentido, Manuel Bandeira ocupa lugar
privilegiado, como peca central da recepcdo da poesia concreta no Rio de Janeiro. O artigo
“Bandeira, o desconstelizador” toma como premissa uma analise de poemas nos quais Bandeira se
aproxima explicitamente do concretismo por um viés interpretativo muito particular, que € o da
“desconstelizagdo” das palavras.

Para tanto, introduz a discussdo com um excerto do poeta de Estrela da Tarde sobre o
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, escrito em 9 de janeiro de 1957, trés dias depois do
explosivo “Poesia: Brasil, 1956, de Mario Faustino, publicado no mesmo periédico. O impacto
desse balanco fomentou a discussdo em torno da nova poesia brasileira, da qual o texto de Manuel
Bandeira € um exemplo. Dai a apresentacdo da obra concreta de Bandeira, desde a publicacdo do
“primeiro poema concreto” do autor pernambucano até a aproximacgdo dele com Mallarmé,
estabelecendo por meio de um medalh&o da poesia brasileira uma linhagem comum.

Embora Mario Faustino tenha sido pioneiro na recepcdo do concretismo na midia carioca,
assemelha-se a Bandeira na consideragdo do concretismo como experiéncia séria, digna de
atencdo, e na apreciacio da obra de Mallarmé. E significativo que, na mesma obra (CAMPOS,

2004), Bandeira tenha sido recebido como poeta inovador no campo da linguagem ao adotar a
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técnica da “desconstelizacdo” tao afeita ao concretismo, enquanto Faustino tenha sido tomado
como exemplo de poeta antiquado, que ndo foi capaz de dar o salto para além do verso, mesmo
tendo realizado diversas experiéncias que se aproximavam da poesia concreta.

Para a questdo do barroco, que serd colocada no comentério critico a obra de Mario
Faustino, Haroldo de Campos recorre a Roland Barthes, que inaugura a segunda parte do livro,
estabelecendo a recepcao da sua obra no Brasil a partir dos anos 1960. Mario Faustino, lembramos,
faleceu em 1962. A abordagem é semelhante a feita com relagdo a poesia faustiniana, e coloca a
influéncia do movimento na producdo contemporanea como um elemento qualitativo em ambos

0S CaSsos.

Este outro vértice — ou vortice —, que poderia ser chamado ‘barroco’, é o que contém, em ignigao,
o melhor Barthes, o Barthes do corpo (como hd um Marx do corpo, o da ‘educagdo dos cinco
sentidos’, como ‘tarefa da historia universal’). Este o Barthes que, a meu ver, mais solicita a
posteridade, mais desgarra para o futuro. Sem esquecer que o Barroco, enquanto tradicdo
antinormativa e prética ludica e liberadora do signo, é também uma profunda vocagéo latino-
americana...” (ib., p. 126).

Mario Faustino incorre na mesma mitificacao do barroco e da ideia de identidade nacional
propagada por Haroldo de Campos, reivindicando-o como um estilo “nosso”. E Alcir Pécora
(2011) quem aponta essa contradi¢do ao relembrar a polémica em torno do livro O Sequestro do
Barroco na Formacdo da Literatura Brasileira: O Caso Greg6rio de Mattos (1989). Nesta obra,
0 poeta e critico literario paulista critica a exclusdo do Barroco no processo de Formacdo da
Literatura Brasileira descrito por Candido em 1959.

Se, por um lado, a perspectiva de Candido provoca um siléncio ensurdecedor em relacéo a
Gregorio de Mattos na sua historiografia da literatura brasileira, por outro, essa inclusdo sob a
perspectiva antecipatoria da ideia de nacdo produziu uma visada historica enviesada para um eixo
de ruptura. Pécora (2011) revela com isso a necessidade de uma reavaliacdo do barroco em
fundamentos diversos tanto daqueles empregados por Haroldo de Campos quanto por Candido.

A mesma incorporagdo nacionalista que Haroldo fez do barroco sinaliza um ponto
importante de contato harménico das obras do concretismo e de Mario Faustino. Esse
reconhecimento se da também na aparente contradi¢do entre um apoio & vanguarda concretista
somado a um desinteresse pessoal pela adesdo ao movimento, que distingue o incentivo tedrico da

a pratica pessoal do poeta. Ja nos parénteses que acompanham o titulo “Mario Faustino ou a
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Impaciéncia Orfica (Depoimento de um Companheiro de Geragio)”, o autor adota uma perspectiva
cronoldgica, importante para instaurar o impasse temporal da escritura faustiniana.

E assim que ao destacar o alto nivel técnico no manejo do verso, capaz do fragmento e da
ruptura, Haroldo inclui a ressalva de que o poeta ainda conservava certos elos com a tradicdo
discursiva. As relacdes entre Mario Faustino e a poesia concreta, nesse sentido, foram focadas
predominantemente na “coincidéncia e copresenca no tempo” de ambos. Sobre a formacao
comum, Haroldo menciona Pound e Mallarmé como as centrais e acrescenta outras: Baudelaire,
Rimbaud, Rilke, Lorca, Pessoa, Saint-John Perse, os classicos greco-latinos, Dante, Camdes, S&
de Miranda e textos biblicos e mitoldgicos. As aproximacdes se esgotam ai, a partir de onde o

critico passa a divergir, identificando aquela disparidade que era fundamental.

Faustino recusava-se, por motivos respeitabilissimos de temperamento e vocagdo (mas nem por isso
eximiveis de avaliacdo critica, ele melhor do que ninguém o sabia), a submeter-se ao violento
processo de ‘coletivizagdo’ e ‘anonimizagdo’ poética, a que nos, de Noigandres, nos sujeitamos
voluntariamente. Estavamos persuadidos de que esse verdadeiro ‘tratamento de choque’, que
implicava ‘dar por encerrado o ciclo historico do verso’, era necessario para comensurar a poesia ao
estagio evolutivo das outras artes (a musica e as artes plésticas) e as instancias da ciéncia (o espago-
tempo da fisica einsteiniana; os subsidios da ‘psicologia da Gestalt’, da cibernética e da teoria da
informacdo, bem como da linguistica) (CAMPOS, 2006, p. 197).

Como se V&, a meta final dessa iniciativa é equacionada nos mesmos termos em ambos 0s
casos, mas Haroldo estabelece o pressuposto de “encerramento do ciclo histérico do verso” como
uma implica¢do do processo de “anonimizac¢do” ao qual se submeteram os poetas concretos, em
abdicar, provisoriamente ou ndo, de suas preferéncias pessoais em prol de um projeto comum.
Com isso, a permanéncia do verso como condicionante da poesia praticada por Mario Faustino
seria a consequéncia de um gesto de recusa a coletivizagdo vanguardista. Essa modulacéo é
importante para relativizar e colocar a “extingdo do verso” em outros parametros, fundamental
para o processo historico de reconfiguracdo do concretismo.

Ao conformar esse gesto de ruptura com a tradicdo do verso a uma transitoriedade
programatica, o critico passou a discorrer sobre dois temas marcantes na escritura faustiniana, a

saber, 0 poema longo e o ideograma.

N&o Ihe interessava, como opgao pessoal, o gesto radical de uma vanguarda na ‘aboligdo elocutoria’
do individualismo do eu em prol da ultimacdo do projeto anunciado no poema constelar
mallarmeano, projeto que envolvia a esperanca utdpica da fundacéo de uma nova linguagem comum
e da restituicdo da funcdo comunicativo-social do poeta na sociedade mais justa do futuro (essa
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preocupacao ético-social Faustino também a possuia, porém a equacionava em outros termos) (ib.,
p. 199-200).

A descricdo do posicionamento de Mario Faustino feita por Augusto de Campos, que
atribui sua recusa a uma insisténcia no “canto 6rfico” e no “poema longo”, Haroldo incluiu uma
conotacao egocéntrica, sob a qual o poeta de O Homem e sua hora também teria sido motivado
pela persisténcia de sua verve individualista. Em outras palavras, na tentativa de desacreditar o
projeto faustiniano, os irmdos Campos tentaram colar a Mario motiva¢des “conservadoras” e
“egocéntricas”.

Também ndo parece acidental a referéncia, no mesmo texto, ao poeta mexicano Octavio
Paz, que defendia a experiéncia poundiana como parcialmente ideogramica, pois se manteve
apoiada na linguagem discursiva. Essa seria, portanto, a diferenca fundamental entre as
apropriagdes do conceito de ideograma na poesia dos Cantos e nos poemas concretos. Visto dessa
forma, quando Mario afirmou que tinha mais afinidade com a experiéncia ideogramica de Pound
que com a dos concretos, estaria somente corroborando sua hesitacao em dar o “salto qualitativo”
da poesia concreta.

A abordagem concretista da experiéncia ideogramica de Pound leva em conta o fato de esta
relativizar o conceito de tradicdo, adotando justamente a nocdo de paideuma, que possibilita
diferentes recortes da tradicdo. Dai a necessidade de explicitar a formag¢do comum entre Mério e
0s concretos. A ideia é de que, se Mario fundamenta sua escritura em um paideuma semelhante ao
do concretismo, a logica forcosamente o levaria a uma Unica consequéncia possivel, o
encerramento do ciclo histérico do verso. E nesse ponto que se fecha o né mallarmaico.

Entretanto, a poesia de Mario demonstra que o préprio paideuma concreto abre as portas
para outras solucdes que ndo passam pela morte do verso. Ao que tudo indica, estava na verdade,
com isso, colocando sobre a poesia concreta uma relevante questdo: ela daria conta do poema
longo? Em outras palavras, a poesia concreta teria sido capaz de abarcar todas as potencialidades
do verso e do discurso linear a ponto de supera-los e substitui-los?

Também Haroldo de Campos, depois de perpassar a questdo do ideograma, diretamente
relacionada ao “6rfico” enquanto experiéncia ressignificadora de “nomeagdo”, como sabemos,
aborda o tema do poema longo, sustentando que Mario partiu de uma visdo quantitativa para adota-
lo como o mote central de sua poesia. Ainda assim, propde-se também a uma detalhada

demonstragéo do investimento do concretismo nesse tipo de poesia.
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Chama a atencdo que Haroldo, para demonstrar sua preocupa¢do com o poema de grande
félego, tenha-o feito a partir de poemas da fase inicial do concretismo, justamente aquela apontada
como precursora dentro de um processo evolutivo, e também do material que daria origem & obra
Galéxias, que simboliza, de certa forma, o retorno ao verso na escritura do poeta paulista. Ndo a
toa, ele concordou com o prendncio de Mario sobre o futuro dessas producdes poéticas — “amanha
essas direcdes poderdo encontrar-se...” (ib., p. 201) — e prosseguiu dando um carater provisorio a
evolucdo da poesia concreta no sentido da lirica menor.

“A radicalizacdo evolutivo-processual da poesia concreta suspendeu provisoriamente essa
pesquisa da forma longa ou menos breve [...]. Se bem que — diga-se entre parénteses — sempre nos
preocupou o que poderia ser um ‘poema concreto’ longo” (ib., p. 201-202). Em uma breve inversdo
de papéis, é agora a questdo levantada por Mario Faustino que se revela uma preocupagdo para 0s
praticantes da estética concretista. Essa equacdo tomou forma a partir da década de 1960 com os
primeiros fragmentos de Galéaxias.

Essa ressignificacdo do conceito de poema longo contribuiu para o alargamento das
possibilidades de aplicacdo no campo da poesia, podendo abranger determinados poemas
considerados breves. Como parte de uma pesquisa sobre o poema longo sequencial, temos, assim,
a comparacao entre “velocidade” de Reinaldo Azeredo e “cidade” de Augusto de Campos, que
seria um poema longo devido ao seu ““mot total” aspirando ao infinito da frase” (ib., p. 202).

Opera-se, logo, para ampliarmos a ironia do intertexto, uma “Invengdo de Mario” em que
ocorre um favorecimento da poesia concreta naquilo em que as escrituras de Faustino e dos
concretistas se assemelham e uma negativacdo das op¢oes faustinianas que separam tais producdes
poéticas. Se, por um lado, tenta-se demonstrar a capacidade da poesia concreta para 0 poema longo,
por outro, tenta-se diminuir a importancia do conceito para o fenémeno poético. A tentativa dos
Fragmentos de uma obra em progresso fica reduzida a um objeto na contramao do espirito de sua
época motivado por uma vaidade narcisica.

E assim que, no caso do poema orfico pretendido por Méario Faustino, o conceito de
quantidade é sempre empregado de maneira depreciativa, com uso de adjetivos como
“voluminoso”, derivacdo exagerada do termo “volumoso”, que ja denota uma tendéncia
hiperbolica, usado também para se referir & Invencdo de Orfeu. Apesar de lembrar que a
inteligéncia aguda de Mério Faustino ndo Ihe permitiria uma recepcdo reducionista do

concretismo, Haroldo faz uma leitura redutora da poesia de Mario.
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Ao equacionar as questdes suscitadas pelo concretismo em seus proprios moldes, o poeta
passou pela tradicdo mallarmaica da crise do verso, mas a resolveu de maneira diferente daquela
preconizada pelo concretismo. E dai que surge outra questéo, desta vez dirigida aos concretos, que
reside na impossibilidade, enquanto vanguarda naquele momento especifico de seu programa, de
aceitar outra dialética do verso que ndo a de sua extingéo.

Nesse ponto, é preciso considerar que, apesar de toda a proximidade e incentivo do poeta
piauiense a “vanguarda paulista”, aceitar a obra poética de Mario como preconizada pelo proprio
autor seria demolir um dos pilares do concretismo, que era justamente a suplantacdo do verso por
outra sintaxe mais adequada a modernidade tardia.

Nesse sentido, mais conveniente de fato seria atribuir ao poeta de O Homem e sua hora o
papel do artista precursor que, apesar de contemporaneo, nao foi capaz dar o salto rumo a
contemporaneidade, preso que estava ao passado. Competente, porém antiquado. Na histéria do
concretismo, coube a Mario Faustino a figura do Gltimo mestre de um oficio em extingdo, assim
como o Rio de Janeiro perderia o espaco de capital do pais para a cidade-poema concreto, Brasilia.

Na segunda parte de seu balango de um ano de Poesia-Experiéncia, o autor incluiu alguma
autocritica com mencéo a determinadas se¢des da pagina e uma apologia que sintetiza de modo
preciso a postura adotada em relacdo a “hesitagdo ja aludida, a dificuldade de tomar posigdes
definidas”, no que diz respeito as prerrogativas criativas do concretismo e a sua propria natureza
expressiva: “melhor ¢ estar errado e fértil do que certo e estéril” (Poesia-Experiéncia, 8 set. 1957).

Ao longo do segundo semestre de 1957, a pagina semanal de poesia de Mario Faustino
seguiu sua dindmica, destacando tradugdes e excertos de critica de Pound e, nas “Fontes e correntes
da poesia contemporanea”, o inicio de uma série de amostragem das vanguardas europeias, a
comecar pelo futurismo. Sua introducdo ao tema passou por uma definicdo um tanto dispersa e
caotica de vanguarda, como uma sintese de proselitismo, ortodoxia e carisma. A urgéncia de uma
“nova sintaxe”, de uma “nova abordagem do problema metaférico”, segundo Madrio, ndo foi
exclusividade do concretismo, mas teve sua origem no inicio do século XX com os futuristas,
“primeiros a sentir a preméncia da substantivagdo da linguagem poética” (Poesia-Experiéncia, 24
nov. 1957).

De maneira mais elaborada, ao tratar da obra de Apollinaire nas “Fontes e correntes...”,

Faustino voltou a se situar diante do “problema Mallarmé”:
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As pesquisas de Mallarmé apenas secundariamente se dirigem para um ideal de simultaneidade de
comunicacgdo. A ordem sintatica, em Mallarmé, continua a mesma: linha por linha, da esquerda para
a direita e do alto para baixo, pagina apés pagina (Mallarmé tinha sempre em mente o ‘livro’, o
grimoire). O principal interesse de um ‘Coup de dés’ ¢ estrutural: construcdo de uma totalidade
através do aproveitamento consciente de todos, ou quase todos, os meios empregados, sinal por
sinal, silaba por silaba, com a consciéncia de um espaco a ocupar (Poesia-Experiéncia, 02 mar.
1958).

A confluéncia de assuntos, argumentos e contra-argumentos € tamanha que Poesia-
Experiéncia parece antecipar-se ao didlogo com os artigos dos irmdos Augusto e Haroldo de
Campos, escritos dez e trinta anos depois, respectivamente. Para a pagina de poesia do SDJB, 1958
comecgou com outro balanco, menos explosivo e incisivo que os anteriores, bem mais breve e
otimista. Na poesia, uma nova safra de experimentos marginais ao plano corrente da poesia de
Mario veio a publico a partir de junho. E também nesse ano que o poeta abandonou,

definitivamente, o projeto de A reconstrucao.

POEMAS DE 1958

Sao quatro os poemas da fase que se convencionou chamar de “experimental”, na qual,
como bem aponta Nunes (1985, p. 38), o poeta “ja ndo fala mais na primeira pessoa”. Dois deles,
entretanto, sobretudo em funcdo da nota que acompanhou a publicacdo original do primeiro,
“fragmento (ensaio) de uma obra-em-progresso”, tendem a ser incluidos no planejamento dos
ultimos poemas de Mério. Falamos de “Marginal poema 15” e “Marginal poema 19”, publicados
no SDJB, respectivamente, em junho e julho daguele ano.

Para Régis Bonvicino (s/d), em “Marginal poema 157, a exploracdo dos limites do verso
vai mais no sentido de afastamento que de ruptura, sugerindo que 0 poeta ndo aderiu ao
concretismo por representar, ele préprio, uma corrente diversa de vanguarda, ainda hoje pouco
explorada e estudada. Mas, como vimos, trata-se de uma postura de continuidade e renovacao da
poesia por meio de determinado recorte da tradicdo, quando se subentende que a vanguarda
pressupde ruptura.

De fato, ndo obstante a estrutura musical particularissima do poema, é possivel ainda notar
uma base ritmica do decassilabo heroico. Sem abdicar da sintaxe discursiva e das valéncias
fanomelogopaicas do verso, o poeta produz uma diccao arejada em que a cesura, em conjunto com

o paralelismo e a alternancia de ritmo/medidas, passa a ter valor melddico e semantico. 1sso
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possibilita correlacdes de elementos distantes entre si no discurso, como no caso do eixo formado

99 <¢ 29 ¢¢

pelas imagens “rios param”, “o vacuo”, “(¢€ vago)” e “obscuro”, logo no inicio do poema.

Item:
as estacoes
0 que dela nos deixa capricdrnio
rios cercando a folha
a nuca, a testa obliqua sobre a folha
rios formam baia

rios param;

pinho, pasta, papel: creme de luz, luz creme
e tinta e noite e letra
0 Vacuo
¢ luminoso e flui
(é vago)
0 negro é quem ocorre
e existe (exato)
obscuro

e obscuro igual a vago;
e da mesma maneira: (FAUSTINO, 2009, p. 130).

Nessa reelaboracdo de temas frequentes, o processo de montagem, que permite camadas
de leitura sustentadas por eixos semanticos, ritmicos ou imaginativos, aperfeicoa e impulsiona
técnicas utilizadas em outros poemas, como “Ariazul”, no sentido de afastamento ou
espacializacdo do verso, abrindo o texto, no todo e em suas partes, a novos significantes. Isso fica
ainda mais evidente na estrutura montada para “Marginal poema 19”, em que uma coluna formada
por vocabulos semelhantes pontua as veértebras que sustentam a chave-de-leitura do poema:
“seixo”, “plexo”, “peixe”, “sexo0”, “eix0”, “nexo”, “deixa”, “queixo”.

Mais que o uso da paronomasia, 0 enquadramento de blocos semanticos correlacionaveis
na pagina em branco, presente no sistema axial de “Marginal poema 19”, por exemplo, assemelha-
se ao projeto gréafico ideogrdmico constituido por secOes e retrancas de Poesia-Experiéncia, que
cada vez mais passou a ser associado pelo autor a montagem cinematografica de Eisenstein. Por
enquanto, tenhamos em mente que ambos os “Marginais poemas” foram criados como organismos
autdbnomos tanto quanto representacdes microestruturais de um projeto maior.

“Apelo de Teresopolis” ¢ de outubro de 1958, mesmo més em que Mdrio Faustino escreveu

uma carta a Nunes na qual tentou sistematizar suas pretensdes poéticas. Como afirma Lorenzotti
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(2007, p. 37), “a partir dos anos 1950, a grande meta a ser atingida no Pais era o desenvolvimento
econOmico. As palavras de ordem eram industrializagdo, urbanizagao e tecnologia”. Os planos

expostos nessa carta refletem isso.

Estou correndo no momento um poema de amor que esta ficando uma beleza. IMPORTANTE
PARA A COMPREENSAO DE MEUS ATUAIS RUMOS POETICOS: COMPREENDER, A UM
TEMPO, O COMPLEXO CULTURAL POUND / APOLLINAIRE / MALLARME / EISENSTEIN
/' ARQUITETURAEPLANEJAMENTOURBANOEREGIONALATUAIS e o complexo
BRANCUSI / ARP / ARQUITETURAEPLANEJAMENTOURBANOEREGIONALATUAIS.
Sintaxe ideogramica, abstracionismo organico e planejamento econdmico, social e cultural. Eis o
meu ‘tripé” (FAUSTINO, 2017, p. 134-135).

A mengéo a dois complexos culturais diferentes daqueles que eram usualmente citados
pelo proprio poeta, com excec¢do das constantes Pound e Mallarmé, novamente inclui um conjunto
de variaveis tanto da poesia quanto de outras artes, como a escultura e o cinema, e de ciéncias,
como a arquitetura e o urbanismo. Destaca-se também o fato de ndo conter nenhum nome nacional,
como seria de se supor com Jorge de Lima, por exemplo, para lastrear tais “rumos poéticos” ao
contexto regional. H4, entretanto, recorréncias ao abstracionismo e ao planejamento urbano,
provavelmente em decorréncia do impacto de Brasilia para o desenvolvimento politico e cultural
brasileiros.

Industrializacédo, urbanizacdo, tecnologia. Para que a poesia atingisse o patamar ensejado,
seria necessario se atualizar na producdo editorial, no engajamento sociocultural e na técnica
formal. E nesse sentido que o complexo em que sdo incluidos Pound, Apollinaire, Mallarmé e
Eisenstein esta mais explicitamente relacionado ao plano de poema longo. Pound contribui com
sua experiéncia ideogramica, Mallarmé, com sua explosao prismatica do pensamento, e Eisenstein,
com a montagem cinematografica. Apollinaire surge, em detrimento de Jorge de Lima (ou Langer,
em outro momento), na busca por uma nova linguagem poética, possibilitando as atualizacGes
necessarias a arte poética.

Mais obscuras parecem, entretanto, as mengdes a Constantin Brancusi e Hans Arp, o
primeiro, um escultor modernista pioneiro da abstragdo, o segundo, representante do dadaismo
franco-alemao. Arp € descrito nas “Fontes e correntes da poesia contemporanea” como autor de
uma “Arte natural, organica, sem imitacdo superficial da natureza, mas com a reprodugdo, em

profundidade, dos processos desta” (Poesia-Experiéncia, 10 mai. 1958).
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Faz sentido, portanto, que o primeiro complexo de Mario Faustino diga respeito a “sintaxe
ideogramica” e o segundo ao “abstracionismo organico”, estes por sua vez se relacionam também
com a nogdo de planejamento geopolitico, incluindo a arquitetura e o urbanismo em voga nos anos
dourados. A parte seu embasamento tedrico, essa correspondéncia apresentava também um plano

pratico de atuacao literaria.

Minha tarefa imediata, das mais ambiciosas: 1. conferir a poesia uma vasta medida, uma dignidade
que lhe permita competir com as outras formas de cultura contemporanea, sobretudo a arquitetura e
a ciéncia. 2. fazer com que a poesia possa satisfazer, de algum modo, as necessidades digamos
metafisicas do homem contemporaneo (autossublimacéo, autodignificacdo, catarse, percep¢do mais
funda e mais total dos fendmenos objetivos, autoconhecimento, etc.) tdo negligenciadas, por
exemplo, pela religido e pelas artes contemporéneas em geral. 3. fazer uma poesia realmente
inteligivel, tornar habil e claro 0 método digamos ideogramico isto é ndo linear ndo discursivo porém
semelhante & montagem digamos eisensteiniana. 4. Embrear o mais possivel a linguagem poética
atual a linguagem coloquial & jornalistica. 5. caminhar para uma nova linguagem dramaética
igualmente ideogramica que sirva de base a uma reestrutura¢do da sintaxe teatral total. 6. escrever
teatro nesse sentido. 7. escrever um poema em larga escala (0 que estou tentando fazer agora). 8.
escrever pequenos poemas liricos exemplificando a linguagem e a estrutura — o Iéxico e a sintaxe —
dos empreendimentos maiores, poemas como 0 que hoje te mando, sobre temas universais ou
pessoais (FAUSTINO, 2017, p. 134-135).

Com excecdo dos itens 5 e 6 de seu plano imediato, diretamente relacionados ao drama,
todos os demais participam, como fim ou meio, da criacdo de um poema longo, 6rfico, de vasta
medida. O item 4, que diz respeito a incorporacdo da poesia nas linguagens coloquial e jornalistica,
foi bem sucedido, voluntariamente ou ndo, no caso de Poesia-Experiéncia, sobretudo nas suas
quinze edi¢es iniciais, em que a comunhdo entre contetdo verbal e projeto grafico se consuma
com maior eficacia.

Fica evidente também a aplicacdo do método ideogramico nao-linear e nao-discursivo, a
semelhanca da montagem cinematografica de Eisenstein, na estruturacdo da obra, composta por
sua vez de fragmentos combinados programaticamente. Nesse processo de montagem, tanto do
poema quanto do livro, o verso muitas vezes foi destacado de sua marca grafica. Em outras
palavras, a linha melodica do verso que da sustentacao ritmica a0 poema nem sempre corresponde
a medida e a disposicéo visual da linha composta por letras e palavras no papel, frequentemente
ultrapassando-a.

Algumas vezes, como no caso de “Marginal poema 197, rimas, internas e externas, marcam
o fim e o inicio do verso ou estrofe, acentuando a coluna de vocabulos que sustenta o “ideograma”

do objeto poético. “Apelo de Teresopolis” é outro dos poemas em que a fanopeia (ou logopeia,
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dependendo do caso) dita a disposicédo grafica do verso, que pode ser percebido apenas pelo ritmo
de leitura do poema. Trata-se de um exemplo didatico para demonstrar a potencializacdo da
imagem, pois nele tais eixos de leitura ndo estdo tdo evidentes, realcando o emprego de técnicas
cinematograficas.

No comeco do poema, 0 verso de quatro silabas dita o ritmo de uma sequéncia espacial que
movimenta a leitura no sentido de uma radicalizacdo de cima a baixo para dentro, associando a
imagem vertiginosa da queda ao aprofundamento interior, raiz do mal. Outra cena, a imagem rubra
de um botéo de rosa se transforma no botdo vermelho que comumente associamos a ativacdo da
bomba. Dai, novamente, para o sangue escarlate, a jorrar sobre a imagem final, 0 mangue, que
caracteriza a cidade de Teresdpolis, assim como a serra, agora georreferenciada. Esta, por usa vez,

retoma a tematica negativa do inicio, renomeando-a: “este ¢ o mal” (FAUSTINO, 2009, p. 178).

Raiz de serra
raiz da terra

na raiz do ser
esta o mal.

Botéo de rosa

botdo da coisa
borbotdes de sangue;
0 mangue,

este é o mal (ib.).

A terceira parte conclui o primeiro movimento do poema, composto por tal cdmbio de
imagens que formam metéaforas, ressignificando-se. E também uma sintese de viés ideogramico
das duas primeiras. Na quarta parte, o primeiro verso, de uma silaba poética, expde o personagem
em toda sua vulnerabilidade. O foco vai para sua méo, para o dedo que segura o giz, e dai para a
lousa “raiada de restos”. O eixo monossilabico intercala com um crescendo, que vai das seis para

as oito silabas poéticas, e chega ao climax com um paralelismo métrico.

Nu.

Neste dedo.

A lousa

raiada de restos.

— Péo

para 0s que sobrevivem!
L&
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€ rara a que sempre Vvive.
Tomba
a cara entre a lide e a vide —

O sal da terra.
(A leste, 0 mar.)
O ser enfermo (ib.).

No ritmo de leitura, essa sequéncia destaca um aumento de tom e volume, como a que se
da no cinema com o efeito sonoplastico para aumentar a tensdo sobre a cena. Entretanto,
diferentemente do cinema, no texto verbal, aimagem néo é dada aos olhos do leitor e, sim, entregue
a sua imaginagdo. Nesse trecho de “Apelo de Teresdpolis”, som e imagem caminham juntos,
conduzindo o leitor a uma sequéncia de cenas compostas como blocos semanticos.

Claramente, Augusto de Campos desconsiderou tal procedimento de composicdo ao
associar esse processo criativo a técnica da “palavra-puxa-palavra”. No caso de Mario Faustino,
seu emprego do conceito de montagem ideogramica e de técnicas cinematogréaficas demonstra que
essa execucdo € condicionada a uma proposta macroestrutural. 1Sso mais uma vez se comprova na
parte final, que retoma temas centrais das estrofes anteriores, recompondo-as em outra melodia e

perspectiva. Vamos ao poema:

Resto

— ‘Que resta de teu filho?’

As pombas

impares

hoje se odeiam.

O sal, a serra, a sul 0 mangue -
Longe se ateia

vasto rastilho:

voz que reclama
raiz de serra

na foz da chama
rosa de sangue

na luz da lama
cimo de cerro

no limo do erro
voz que proclama

— Nao ha bombas
Limpas (ib. p. 179).
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Nessa “nova” forma de perceber as coisas, a imagem inicial de “bomba”, soma-se, em som,
imagem e acdo, a da “pomba”, simbolo do Espirito Santo na Santissima Trindade catolica e da
conciliagdo universal. Mas se trata, aqui, de aves singulares — “As pombas / impares”, que
imediatamente remetem aos versos finais do poema: “— Nao ha bombas / limpas”. No caminho
entre uma metafora e outra, uma sequéncia uniforme, no mesmo verso tetrassilabico inicial, que
intercala o esquema de rimas ABACADDA. No geral, toda a aplicacdo de rimas, internas e
externas, marca a base melddica-imagética do poema.

A partir de um eixo metaférico dindmico, as imagens se combinam, formando metéaforas
gue também se combinam e recombinam em um organismo semantico de camadas estruturais cada
vez mais largas: palavras combinadas montando ideogramas maiores para formar um pensamento
generalizante. Se Mallarmé falou em “subdivisdes prismaticas da Ideia”, podemos inferir também
uma imagem para esse processo que Faustino empregou a montagem de seus poemas: O
caleidoscopio, instrumento 6tico que, a cada movimento, apresenta uma recombinacao de imagens
variadas. Ao passar por uma estrutura cilindrica, esse facho luminoso forma diferentes padrdes
visuais.

Essa possibilidade de ressignificacdo combinatdria por meio da metafora, presente por
exemplo na aliteragdo entre “pombas impares” e “bombas limpas”, teria sido usada por Mario
Faustino como possibilidade de abertura do poema a novas camadas e recortes da leitura, que
poderiam ser relacionados de diferentes maneiras entre si e com o todo. Esse aspecto, que talvez
na concepcao haroldina seja 0 mais barroco dessa producdo experimental, reflete uma renovacao
da sintaxe que ndo abole a natureza do discurso, mas encontra maneiras de transcendé-la com essas
camadas de subtextos cambiantes que ressignificam continuamente o texto.

Em “Ave Caesar, morituri te salutant” (“Ave César, aqueles que estdo para morrer te
saudam”), a referéncia inicial de “Moriturus salutat”, o tltimo dos poemas faustinianos publicados
em 1958, j& sugere os mesmos temas de “Apelo de Teresopolis”: vida e morte, guerra e paz.

O simbolo da violéncia, aqui, ndo é a bomba atdmica, mas um revdlver, cujo vocébulo,
cotejado com o verbo “devolver” no poema, por si s6 produz incontaveis conotagdes, entre as
quais, aquelas contidas no termo “revolver”. Todos esses jogos de palavras, tanto associativos

(134 b

(“lama”, “ama”; “revolver”, “devolver”; “jaz”, “paz”) quanto derivados de rearranjos e

29 ¢

fragmentagdes vocabulares (“soldados”, “soltos dados”; "formigas", “formas amigas”), colaboram

para a continua ressignificacdo do poema.
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Cubo azul, amarelo, verde, rubro,

a morte esta cansada:

formiga, sanguessuga, centopeia,

revolver contra 0s 0ssos

— ndo querem devolver-nos o que é nosso;
0 céu, o sol, o rio, gamo e ramo,

revolver: ‘Aqui jaz...’

— Devolverdo a paz? (ib., p. 177).

Também estdo presentes outros recursos do cinema, COmo no ecossistema imageético que
compde a primeira estrofe do poema, em que duas cenas se complementam nas paletas opostas de
cores do azul e do amarelo. A imagem do sol monopolizando o segundo verso e sua luz dominando
o terceiro lembram o poema “Pensdo familiar”, de Manuel Bandeira, com seu excerto antologico:
“Os girassois / amarelo! / resistem”. O terceto, um decassilabo redisposto graficamente, na mesma
técnica empregada por Faustino, interpde, com sua quebra, a explosdo da cor amarela na
imaginacao do leitor.

Coincidentemente, Décio Pignatari fez uso do mesmo poema de Manuel Bandeira para
tratar das poesias “ndo-linear” e “ndo-verbal”. Pignatari (2005) descreve a logica discursiva dos
enunciados, falados e escritos, e o0 principio de causalidade que a rege, demonstrando como se
baseiam tanto nos idiomas (ocidentais) quanto no alfabeto. O tedrico entende que isso representa
uma contradicdo para a poesia e as artes em geral, uma vez que estas operam em ldgica distinta,
voltada para a sintese e a imediaticidade. Para exemplificar sua tese, mostra como Manuel
Bandeira subverte o sistema de subordinacao do discurso, aproximando-se da linguagem direta do

cinema.

Eliminando um °‘s’, substantivou o adjetivo, dando-lhe uma for¢a nova num espaco novo que lhe
reservou. Como se fizesse duas tomadas de cinema: a primeira em plano médio, os girassois; a
segunda, um corte para close ou a cAmera aproximando-se em close-up: 0 amarelo tomando conta
da tela toda (PIGNATARI, 2005, p. 48).

Também a musica de “Moriturus” vale men¢do. Em carta a Nunes, 0 autor demonstra sua
insatisfacdo com a publicacdo original, “Lamentavelmente o poema saiu com pequenas (mas
graves) incorre¢des: mando-o corrigido; vé que ndo ha ponto depois de eu sinto e 0 verso seguinte

importante para o fluxo musical” (FAUSTINO, 2017, p. 136). A importancia do comentério esta
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em mostrar como a pontuacdo € decisiva, mais que a marca grafica da linha escrita, para a
configuracdo musical da composicéo, consequentemente, do verso.

De fato, podemos encontrar dois versos neste e em outros poemas de Mario Faustino.
Aquele dimensionado pelo seu aspecto visual e aquele que dita o ritmo do poema, identificavel
apenas pela sonoridade do texto. Ambos os casos se complementam como linhas melddicas se
sobrepondo a uma base ritmica. No caso de “Moriturus salutat”, o ponto final age sobre o texto

provocando quebras semelhantes a estrofes.

O homem

(Soldado,

a sorte esta lancada!)
avermelhando o rio.

Centopeia,

verme pé ante pé,

Avancas:

posso rir-me do gamo

correndo sem sentido pela mata?
a sanguessuga avanca,

eu corro com sentido:

eu mato —

eu caio sem sentidos,

ora, morro.

O monte, o verde gaio,

passa, corrente, 0 gamo;

ora, eu amo

0 cérrego sangrento (avante!) eu sinto
— 0 céu azula a poga, o sol

sol, amarelo ramo, soltos dados:
oh sorte de cem pés, oh quem me chama? (FAUSTINO, 2009, p. 176-177).

Nesse sentido, tempo e espaco ndo se anulam no poema, mas criam uma relacdo de
interdependéncia num processo de integracdo entre aspectos sonoros e visuais para compor a
musica do poema.

“Moriturus salutat” também foi criado a partir de uma estrutura tematica verticalizada e,
como os demais poemas desse periodo, é sobrecarregado de imagem, metafora e da influéncia de

Mallarmé:

Chamo-te a atencdo para o verso: sol, amarelo ramo, soltos dados. E 0 mais belo que ja escrevi.
Acredito que seja radiante, aquinianamente, que achas? E o centro do poema e, gragas aos deuses,
¢ um belo eixo e eficiente. Repara, também, mais uma vez, o completo entrelagcamento de
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significados, de imagens e de sons; podes tragar, inclusive, um completo sistema de forcas, a partir
das matrizes basicas (FAUSTINO, 2017, p. 136).

A FORJA DO VERBO

Além de Mallarmé, também a obra de Pound transcende a esfera das reflexdes teoricas e
invade a poesia de Mario. Publicada de junho a agosto de 1958, a série “Fontes e correntes da
poesia contemporanea”, dedicada ao autor dos Cantos, € uma boa demonstracdo dessas
convergéncias e divergéncias, permitindo, inclusive, identificar em quais pontos as producdes
literarias se bifurcam, adotando percursos distintos.

Em “Fontes e correntes”, pretendia-se ainda incluir outras figuras isoladas de maior
importancia para a poesia contemporanea além de Pound!'* e dar seguimento & apresentacéo de
outros movimentos, como 0s expressionismos alemao e russo e o surrealismo, mas nada disso
chegou a se concretizar. A secdo foi extinta logo ap6s a publicacdo da série sobre o autor dos
Cantos e Poesia-Experiéncia partiu para outra direcéo.

N&o obstante, Augusto de Campos trata desse intertexto entre Pound e Faustino sob duas
perspectivas que se complementam. Num primeiro momento, ao tratar do “estilo” faustiniano,
prefere aproxima-lo mais de Jorge de Lima que de Pound. Apesar de citar varios exemplos das
técnicas poundianas presentes na poesia de Mario, quando se volta particularmente para o poema
“O Homem ¢ sua hora”, Augusto (1978a, p. 42) defende que a “ostensiva andadura decassilabica”
e a “empostacdo do discurso poético” sao amostras de como a escrita de Mario ¢ “tributaria dos
Sonetos e da Invengéo de Orfeu sob mais de um aspecto”.

Apbs listar exemplos desse intertexto com Jorge, Augusto (ib., p. 42) reforca que essa
aproximacao vem sobretudo da “diccdo poética (definida pelo uso de uma linguagem
predominantemente metaforica e barroca)”, do “padrdo ritmico (girando em torno do
decassilabo)!*® e do “comportamento de poeta-visionario ou vidente”. S&0 trés aspectos que

também possuem uma atengdo especial na obra dos poetas concretos.

114 Foram dedicadas oito edigBes de Poesia-Experiéncia exclusivamente & revisdo da producdo literaria de Pound,
além de outras duas a publicagdo integral de “O artista sério”, em fins de 1957, e das diversas tradugdes, mengdes e
noticias do autor de Mauberley.

115 Cabe lembrar que Augusto de Campos sustenta esse tributo de Mario Faustino a obra de Jorge com base
especificamente no poema “O Homem e sua hora”. O trabalho com o verso realizado por Mério Faustino, como temos
visto ao longo deste estudo, traz um repertério de abrangéncia rara, que inclui desde experiéncias com o verso livre,
sobretudo nos poemas de sua primeira safra e nos conhecidos como “experimentais”, até formas e medidas
consagradas.
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No caso do trabalhno com a metafora sob uma abordagem barroca, isso se refletira na
retomada de Haroldo de Campos, por exemplo, e na visdo que partiu da perspectiva gestaltiana e
culminou nesse barroco formador de um “estilo nacional”, fincado na metafora, que sustenta a
justificativa “pos-utdpica” de poema, ou antipoema, longo, intentado com Galéxias. Sob esse
aspecto, a ressignificacdo do papel exercido pelo verso na poesia concreta, suscitada em verso
reverso controverso (1978), de Augusto, no sentido de tensiona-lo, mais que de rompé-lo, de fato
coloca as experiéncias do concretismo e dos poemas de Mario de 1956 a 1958 dentro de um mesmo
campo do oficio poético, ao mesmo tempo em que as separa drasticamente com relacéo aos poemas
de O Homem e sua hora.

Também no caso de poeta “vidente”, em clara associagdo as denotagdes € conotagdes que
Mario Faustino emprega para o “orfismo”, no sentido de uma palavra “magica”, “viva” ou
“recriadora”, reoriginaria, bem como para a obra e o mito poéticos de Rimbaud, ¢ condicionante a
separacdo entre “razdo” e “emocdo”, “desencanto” e “magia”, “natural” e “sobrenatural”. Ao
destacar essa caracteristica da obra faustiniana, mais uma vez, Campos posiciona essa atividade
criativa em polo oposto ao do concretismo, retomando uma abordagem com a qual descredibiliza
0 objeto, atribuindo-lhe uma chancela de arte “irracional” ou “supersticiosa”.

Augusto aponta com precisdo essa influéncia rimbaudiana, daquele Rimbaud que € lido
com menor interesse que o “Rimbaud visualista”, “imagético”, este sim de maior relevancia para
0 concretismo, mas produz um efeito excludente das demais possibilidades poéticas dissonantes
da teoria da poesia concreta. E um caso muito semelhante as retéricas empregadas por ambos,
Mario Faustino e concretismo, na questdo do verso: enquanto para um o gesto de ruptura é
demissional, para os outros é condicional.

Esse mesmo Rimbaud predominantemente visual é apontado por Augusto como aquele
que interessa a Pound, destacando a ‘“qualidade”, “objetividade”, “clareza de expressdo” e
“solidez” dessa obra. S0 também essas caracteristicas que usa para relacionar a obra de Mario
Faustino com Pound, defendendo que o projeto de poema longo faustiniano pendia entre as
experiéncias de Invencéo de Orfeu e dos Cantos, dando predominancia para a primeira, mesmo
depois do “influxo (benéfico, creio eu) da poesia concreta” (CAMPOS, 1978a, p. 41). Nessa
narrativa, se a técnica vinha de Pound, e consequentemente também do concretismo, por questfes

de estilo, Mario pendia para uma poesia soturna, supersticiosa e “classicizante”.
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N&o obstante, o vinculo com o poeta estadunidense, além de preponderante, também foi
apresentado como determinante. E assim que, nessa distin¢do entre técnica e estilo, Augusto
destaca uma autoavaliagdo feita em Poesia-Experiéncia, na qual Mario revela uma preocupacéo
de n&o se tornar mera imitagdo de Pound. N&o se trata de um receio prosaico, mas de uma questdo
estrutural para o seu programa poético. Aqui ja ndo cabe mais a questdo de saber quao distante do
verso Faustino estava, mas realmente se estava tendo sucesso na busca de uma solugédo que juntasse
Mallarmé e Pound sem redundar no proprio Pound.

Quando Mério Faustino comecgou a sua série de revisdo da obra poundiana em Poesia-
Experiéncia, quase cem de seus Cantos ja haviam sido publicados (a Secédo: Broca de Rocha dos
Cantos LXXXV-XCV® é de 1955). A essa altura, a convivéncia com os escritos do poeta norte-
americano no campo literario brasileiro ja tinha ganhado maturidade a ponto de reverberar tensées
que transcendem a esfera poética, levando a consideracfes sobre 0s posicionamentos politicos e
econémicos de Pound, que havia sido libertado recentemente de um manicomio judiciario, em
Washington, em decorréncia de seu apoio ao fascismo.

Faustino também ndo passou alheio a isso, embora em sua série revisional fique patente
sobretudo o principal conselho poundiano com relacéo a critica literaria e ao estudo de poesia
propriamente dito: ir direto as fontes. Para ambos, a critica tem mais uma funcdo de
direcionamento que de analise interpretativa: “All that the critic can do for the reader or audience
or spectator is to focus his gaze or audition”!'’” (POUND, 1968, p. 13). Essa nog¢do, Mario a
absorveu ndo s6 de Pound, mas também dos demais pilares de sua formacao poética, desde seus
primeiros contatos com a poesia através de Francisco Paulo Mendes e, consequentemente, de
Rilke, para quem as “obras de arte sdo de uma soliddo infinita, e nada pode passar tdo longe de
alcanca-las quanto a critica” (RILKE, 2009, p. 35).

Todos eles, Ezra Pound, Rainer Maria Rilke, Jorge de Lima, Stéphane Mallarmé, ao
falarem da critica de maneira negativa, ndo pretendiam aboli-la, mas “melhora-la”, produzindo
algo que conduzisse o leitor diretamente ao objeto, e ndo que servisse de ponte (ou muro) entre o

leitor ¢ a obra. Por isso Pound diz que a maneira “certa” de se fazer ciéncia € a mesma da poesia:

116 Section: Rock Drill de los Cantares LXXXV-XCV.
17 «Tyudo o que o critico pode fazer pelo leitor ou audiéncia ou espectador ¢ focar seu olhar ou audigdo” (N.A.).
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“For every reader of books on art, 1,000 people go to LOOK at the paintings. Thank heaven!”!8
(POUND, 1968, p. 23).

Pound buscou apresentar um método de critica que abolisse, sim, as abstracdes
academicistas que mais distanciam do que aproximam o leitor da obra, mas sem desconsiderar
com isso a experiéncia imanente a esse convivio com o objeto. Defendia, com isso, que um critico
gue ndo tira conclusdes a partir de suas proprias medic¢des, ndo faz mais do que apenas reproduzir
o0 lugar comum.

Por mais que tais poetas ndo abominem a critica em si, que o ideograma chinés ndo exclua
0 som em detrimento da imagem, que Mallarmé ndo rompa com o verso, esta entre 0s méritos do
proselitismo radical da poesia concreta o fato de trazer para a lingua portuguesa, dentro de uma
estratégia programatica, uma série de obras que articulam experiéncia visual a nivel do grafema.

Jé& para Mario Faustino, a correlacdo fundamental da poesia de Pound, assim como no caso
de Mallarmé, esta na musica, em funcédo de sua realizacdo se dar por meio da palavra. Nao obstante,
reconheceu que toda a obra poundiana estava focada na mais “exata percep¢ao e comunicagao da
imagem” (Poesia-Experiéncia, 15 jun. 1958) e que mesmo a melopeia caminhava nesse sentido,
com metros sempre adequados ao tom do discurso.

Trata-se, portanto, de uma linguagem que, sem abandonar o discurso linear, acrescenta-lhe
uma nova camada de apreensdo perceptiva, que o suplanta. Nesse sentido, sdo diversas as
passagens de seu close reading nas quais o autor de “Vida toda linguagem” destaca a dominancia
da linguagem verbal na poesia poundiana. Mesmo nos casos explicitos da inclusdo de figuras e
kanjis em meio aos versos dos Cantos, Faustino busca destacar a preocupacdo com a traducao
ocidental e a aproximacao com a linguagem verbal.

N&o é o caso do concretismo, que propde uma sintaxe visual em detrimento da outra,
verbal. Entretanto, é importante lembrar que a predominancia do desenvolvimento da linguagem
visual em detrimento da musical na poesia concreta tem em sua origem a proépria classificacéo
operada por Pound para a poesia, que deu igual peso a imagem e a musica na sua teoria e pratica
literdrias. Logo, a obra de Pound possibilita uma ambivaléncia que corrobora ambos 0s
argumentos.

Na poesia de Mario, esse impacto do imagismo, sobretudo de Pound, fez-se notar desde os

primeiros contatos com a literatura norte-americana, depois de chegar aos Estados Unidos para

118 «para cada leitor de livros sobre arte, mil pessoas vdo OLHAR as pinturas. Gragas a Deus!” (N.A.).
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fazer seus estudos no Pomona College. Visto em cotejo com aqueles escritos na decada de 1940,
poemas como “No trem, pelo deserto” e “Rupestre africano” trazem mudangas significativas de
tom e de tematica, mas também de técnica, especialmente no emprego da imagem.

De uma diccéo fincada na literatura europeia, com seus anjos e rosas, e teméticas helénicas,
a poesia de Mario passa a outro patamar de objetividade e clareza, com imagens exoticas, mais
relacionadas a realidade e ao imprevisto e menos ao sobrenatural e aos lugares comuns da poesia.
E o caso da figura do “touro”, que simboliza o milagre, a fuga do real contida na paisagem
contemplada de “No trem, pelo deserto”. Nesse artesanato da imaginagdo, diferentemente do que

ocorre na escrita chinesa!®

, por exemplo, a representacdo é sempre verbal.

Essa distincdo fica bastante evidente na publicacdo em portugués dos poemas de e. e.
cummings, outro poeta recebido pelos concretos como um “inventor”, cuja experimentagdo no
terreno do minimo tende a relativizar a importancia dada por Mério Faustino a “quantidade” em
arte, bem como a obediéncia a categorias de poesia maior ou menor. Cummings faleceu menos de
trés meses antes de Mario Faustino, seu Gltimo livro publicado em vida, 95 Poems, € de 1958, e
sua obra pode ser lida em dois segmentos, um de maior respeito a linearidade do discurso e dos
signos, e outro de ruptura em que a visualidade se destaca. Dai que Augusto situe a praxis
poética de cummings em “procedimentos derivados do ideograma chinés (a figuralidade de origem
pictografica e o pensamento por analogia)” (CUMMINGS, 2012, p. 14). Nao interessava a Mario
Faustino a “figuralidade de origem pictografica”; da experiéncia (poundiana) com o ideograma
chinés, optou pelo “pensamento por analogia".

Ja Haroldo de Campos defende a ruptura visual de cummings como a maior e mais
importante contribuicdo para a poesia do século XX. Para a poesia concreta, o contributo é
inequivoco. A ruptura com a sintaxe linear € exposta como condicdo sine qua non da inovacao,
subentendendo-se que a medida da inovagdo é necessariamente proporcional ao radicalismo no
relacionamento com a tradicdo. No mais, hd uma diferenca entre fazer uso da sintaxe linear como
material poético e acata-la submissamente. No entanto, Haroldo usa o termo “laboratério”, tao
familiar a Faustino, para situar cummings, no campo microestrutural, ao lado de Pound e

Mallarmé, estando estes no da macroestrutura.

119 «|_jke nature, the Chinese words are alive and plastic, because thing and action are not formally separated”
(FENOLLOSA; POUND, 2008, p. 50).



227

De um ponto de vista técnico, pode-se dizer mesmo que o aporte cummingsiano, voltado
especialmente para o campo da microestrutura do poema, é a contribuicdo mais decisiva para o
laboratério dos poetas de hoje, desde o poema constelar de Mallarmé (Un Coup de Dés) e a
empreitada ideografica (ainda em progresso) dos Cantos de Ezra Pound, estas duas Ultimas obras
dirigidas sobretudo (pelo menos num primeiro grande nivel de organizacdo) a macroestrutura
poematica (ib., p. 210).
Haroldo desconsidera qualquer inovagdo nos poemas menos visuais de cummings e
trabalha com expressfes e antiteses caras a escrita faustiniana para demonstrar como em Sseu Viés
mais minimalista o0 poeta inglés renovou e inovou na sintaxe, produzindo uma visdo também

cosmogonica, ainda que na categoria dos grandes poetas menores.

Defensor ferrenho do individualismo do artista (‘every artist’s strictly illimitable country is himself’
— eis o seu lema), sua cosmovisao partilhava da hipdstase romantica e da marginalidade do ‘maudit’
(sua ‘alquimia do verbo’, porém, é antes de um Rimbaud ‘branco’, pois nela ndo ha nada de
propriamente tragico, antes, tudo de uma fina e por vezes contundente ironia) (ib., p. 212).

A defesa “ferrenha” do “individualismo do artista” ndo ¢ apontada neste caso como algo
negativo. Da mesma forma, fala-se de sua cosmovisdo romantica e marginal como de um
“Rimbaud branco”, e ndo em termos de uma teimosia egocéntrica. Mais que uma contradicéo, essa
postura indica um processo de valoracao seletiva para caracteristicas semelhantes.

Independente disso, cabe ressaltar que ambos os artesanatos no campo da imagem, o de
Maério Faustino e o de cummings, como maior ou menor intensidade de uso de recursos visuais e
tipogréficos, ndo chegam a romper definitivamente com o plano verbal, nem mesmo com o
discurso linear, que ainda pode ser encontrado mesmo sobre as diversas camadas de justaposicao
frasal e lexical de poemas mais visuais como “I(a”.

Alem disso, a presenca de Pound na poesia faustiniana também possibilita a visdo do
poema como um ‘“organismo verbal original”, criado como um objeto com linguagem e vida
préprias, em que o todo (poema) e a parte (palavra) sdo inseparaveis e interdependentes. Da mesma
forma, a atividade poética é sustentada por trés pilares inseparaveis e dependentes entre si: poesia,
critica e traducdo, praticas que na escrita poundiana ora se relacionam e complementam, ora
chegam a mesclar a ponto de se confundirem uma com a outra.

E assim que o poeta piauiense apresenta, por exemplo, a tradugdo segundo Pound como
critica e como criagdo. Na escritura de Faustino, tais atividades também andam em conjunto, mas

se na critica e nos poemas Mario seguiu um percurso que em determinado momento parece superar
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seu antecessor, seja em Poesia-Experiéncia ou nos Fragmentos de uma obra em progresso, na
traducdo, o discipulo nédo se distancia nem vai além de seu mestre. Ndo ha na obra faustiniana nada
que se assemelhe a uma teoria para a traducdo, como ocorre com Pound e com 0 concretismo.
Quando ndo apresentava apenas uma verséo literal, traduzia com base nos mesmos elementos da
composicao poetica: a melopeia, a fanopeia e a logopeia.

Os poemas de O Homem e sua hora indicam um desenvolvimento do aprendizado do
imagismo e da poesia moderna norte-americana para 0 nivel macroestrutural do poema,
inaugurando o elo entre a pratica analdgica-ideogramica e a estrutura de grande medida, “coluna
sem ornamento” de “Vida toda linguagem” que serve de metafora para o proprio poema longo
homénimo do livro.

J& nos poemas publicados esparsamente apds 1955, como também j& vimos, hd uma
radicalizacdo dessa macroestrutura ideogramica, com textos que contém no nivel do poema a
mesma experiéncia pretendida para o livro: eixos tematicos que determinam a edicao da obra. Dai
a aproximacao com o cinema e com a montagem eisensteiniana, que se tornou cada vez mais
recorrente depois das primeiras mencGes em Poesia-Experiéncia.

No geral, a relagdo entre as producles literarias de Mario Faustino e Pound esta
principalmente na preocupagdo comum com “‘vigor e rigor”’, termos com 0s quais 0 poeta piauiense
sintetiza a obra do “miglior fabbro”. Isso esta presente na técnica do verso, em suas variagoes de
ritmos, usos e desusos, consideradas a partir dos mesmos critérios de melopeia, fanopeia e
logopeia, e no mot juste. A clareza de expressdo, somam-se as obsessdes pela poesia em tom maior
e pelo poema longo, mas em equacionamentos distintos.

Como o préprio Mario afirmou, o tour de force que culmina nos Cantos, assim como na
Invencéo de Jorge de Lima, serve mais para desvelar a proposta de Faustino por meio da diferenca
do que da semelhanca. A variacao de seu repertorio referencial, sobretudo na comunh&do com Rilke,
Mallarmé e Jorge de Lima, levou a uma configuracdo muito diversa, tanto ao nivel micro como
macroestrutural, dessa vasta medida. Por sua vez, o reaproveitamento das tradicGes helénica e
elegiaca se deu de maneira bem menos renovadora que no caso da Hommage a Sextus Propertius
ou dos préprios Cantos.

Nao faltou a Mario Faustino, entretanto, uma caracteristica inata dos artistas, segundo

Pound: a de que eles sdo as “antenas” da sociedade. Coincidentemente, Jorge de Lima toca no
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mesmo assunto quando diz que “o Poeta ¢ um ser ‘antenado’ e as suas antenas captam as coisas
com antecedéncia extraordinaria” (LIMA, 1997, p. 66).

No trabalho de atualizacdo da retaguarda poética brasileira, o poeta-critico engole
vorazmente o método poundiano para retransmiti-lo, digerido, no contexto da poesia brasileira.
Remete, em seu impulso antropofagico, ao simbolo e mascote da TV Tupi, primeiro canal de TV
brasileiro, inaugurado em 1950: um indio em tracos infantis com uma antena no lugar do cocar.
Porém, a despeito dessa visdo caricata e provinciana do Brasil nos anos dourados, a renovacdo da
poesia nacional'? intentada por Mario Faustino provou ter alcangado a sofisticagdo imprescindivel
para, se nao necessariamente leva-lo a cabo, ao menos enfrentar os problemas suscitados pelo

objetivo proposto.

POESIA EM PROGRESSO

Séo recorrentes nas cartas de Mario Faustino, as referéncias descartadas, as promessas nao
cumpridas, os planos ndo concretizados. O ritmo acelerado de sua perspicacia parecia impedi-lo
de colocar todas as suas ideias em pratica, apesar do seu empenho. Em meados de outubro de 1957,

escreveu a Nunes:

Novidade, para ser mantida em segredo até segunda ordem, em absoluto segredo (atencéo Silvia e
Angelita, mulheres, mulheres!): o Afr&nio Coutinho convidou-me, oficialmente, para fazer uma
grande Antologia da Poesia Brasileira, antologia critica, desde os primeiros dias até hoje. Que tal?
Um trabalho que vai me tomar no minimo uns dois anos, mas que sera excelentemente pago. Farei
a coisa mais bem feita e séria e viva e Util e provocante de minha vida. N&o respeitarei convengao
nenhuma a ndo ser ajudar e interessar o leitor, e fazer absoluta justica aos poetas (FAUSTINO, 2017,
p. 121).

Essa antologia em si ndo chegou a sair das intengdes, mas cerca de um ano depois, Poesia-

Experiéncia dava inicio a sua “Evolugdo da Poesia Brasileira”. Foi a Gltima sec¢do a perdurar na

120« pouco tempo em que se exerceu publicamente como escritor, 0 muito tempo em que pudicamente se recluiu de
um jogo socio-literario indigno de sua lucidez, a eternidade em que se debrucou sobre cada um de seus mais proximos,
assustando com sua agilidade mental, espantando com sua cultura viva e circulante (moeda que ndo regateava numa
quase vaidade de saber), tudo isto somado resulta numa figura que néo se distanciou, que na morte se reconstitui, e de
todos os longes onde esteve ou passou vem aquele vento que o relembra no que era mais insistente e rigoroso, a critica,
autocritica, a voracidade sobre o0 ovo de uma poesia-Brasil, ndo isto nem aquilo, mas um futuro no qual acreditava
com a tranquilidade de um visionario” (AYALA, 23 mai. 1964).
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pagina do SDJB depois do abandono de “Fontes e correntes da poesia contemporinea”!?!,

Boaventura aponta que, em sua perspectiva que privilegia a inovacdo, Mario aplicou conceitos
modernos a poetas como Anchieta e outros do Brasil-Colénia (FAUSTINO, 2003, p. 15-38).
“Cobra autenticidade dos escritores, sem levar em conta que a imitacdo correspondia a um dos
postulados artisticos da época” (FAUSTINO, 2003, p. 20).

Faustino conduziu sua tentativa de produzir uma historiografia literaria livre de moldes
ortodoxos por meio de uma visada sincronica, semelhante aquela operada para o paideuma
poundiano, privilegiando textos a partir de elementos comuns, como originalidade e invengéo, por
meio de uma densa amostragem com menor espaco para 0 comentario critico. Foi assim que
destacou 0 manejo técnico de autores como Anchieta e Gregério de Matos, enquanto desprezou o
arcadismo quase por completo, com excecdo de Toméas Antdnio de Gonzaga.

Ainda assim, tal fato ndo parece ter fugido por completo a Mério, cuja formacao bastante
proxima do tronco Greco-Latino da poesia lhe possibilitou a convivéncia com poéticas antigas
como a de Aristételes, que condensa a ideia de imitagdo. Assim como no caso da ndo adesdo ao
concretismo, Faustino atravessa essa questdo de maneira muito concisa. Logo, ao apresentar sua

nova secdo “Evolugdo da poesia brasileira”, escreveu:

No Brasil, a poesia tem sido, desde os primeiros versos compostos aqui (ou alhures sobre temas
brasileiros por poetas nascidos aqui mesmo ou em terras portuguesas e até espanholas), uma poesia
imitadora, ‘diluidora’. Diluigdo, isto é, imitagdo sem progresso em relagdo ao modelo original
(Poesia-Experiéncia, 31 ago. 1958).

Ao fazer a distin¢do entre dois tipos de imitacdo, Méario Faustino demonstra ndo estar se
referindo aqui as “imitagdes” a que Aristoteles propde em sua Arte Poética, que consiste em imitar
as coisas “por meios diferentes, ou objetos diferentes, ou de maneira diferente e ndo a mesma”
(ARISTOTELES, 1997, p. 19). Refere-se, por outro lado, a uma tentativa de simplesmente copiar
técnicas, temas e formas de textos originais, com menor competéncia, diluindo-os, € ndo de
representar ou emular algo em uma realidade diversa.

Isso ndo elimina da critica de Mario, evidentemente, aquilo que Boaventura (FAUSTINO,
2003, p. 22) define como “meras notagdes determinadas pela norma estética vigente”. Por outro

lado, essa abordagem de Faustino permite ressignificar elementos da tradicdo e reposicionar

121 Infelizmente, “Evolugdo da poesia brasileira” e Poesia-Experiéncia deixaram de ser publicadas, terminando de
maneira lacdnica, em 11 jan. 1959, com a publicacdo de revisGes das obras de Basilio da Gama e Santa Rita Durdo.
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contribuicdes de predecessores para a poesia moderna, revalorizando autores e obras, como nos
casos de Basilio da Gama e Santa Rita Durdo, dando mais peso a obra maior deste ultimo, o
Caramuru, que ao Uraguai, escrito pelo primeiro.

Ao mesmo tempo, a propria pratica de amostragem extensa aplicada a essa critica dé a ver
como boa parte dessa mesma producdo considerada pouco inventiva recuperou elementos da
tradicdo e os incorporou a outro contexto, “imitando-os” de maneira renovadora. Mais que as
vulnerabilidades da perspectiva historica desse metodo de critica, fica exposto, a semelhanca de
Pound, o normativismo radical, e por vezes apressado, nas inclusdes e excluses do paideuma

faustiniano da poesia brasileira, e isso também se nota na pratica da traducéo.

AS TRADUCOES EM POESIA-EXPERIENCIA

Maério Faustino deixou um legado de mais de trinta poetas traduzidos para o portugués, que
vao desde classicos da antiguidade, como Horacio, a contemporaneos seus, COmo Seu amigo
Robert Stock, mas nenhuma teorizacdo dedicada especificamente ao tema, sendo na préatica do
review de obras traduzidas, em que chegava a expor brevemente algum posicionamento, ou nos
comentarios as suas proprias versdes, que no geral eram publicadas em Poesia-Experiéncia e
foram coligidas na edicdo de 1985, organizada por Nunes, da Poesia Completa / Poesia Traduzida.

Cabe destacar que observacdes como as de Nunes, Boaventura ou do proprio grupo
Noigandres relacionadas ao Mario Faustino tradutor abordaram o tema dentro de um panorama
mais abrangente de recepc¢éo, sem a intencdo de delimitar precisamente o espa¢o ocupado por essa
pratica no oficio poético do autor de O Homem e sua hora. No entanto, € consensual a influéncia
das concepcdes de Pound na sua atividade tradutoria.

Isso também se faz notar em trabalhos mais recentes, como os de Verissimo (2014; 2019)
e de Dayana Crystina Barbosa de Almeida (2014), que distinguem dois ciclos tradutdrios na
producéo literaria faustiniana®??, um deles situado no suplemento Arte-Literatura e na revista

Norte, e outro visando Poesia-Experiéncia, no qual a influéncia poundiana é mais significativa.

122 A distingdo vem mais especificamente da dissertagio de Dayana de Almeida, Mario Faustino e seus ciclos
tradutdrios: do Arte-Literatura ao Poesia-Experiéncia (2014). A investigacao de Verissimo também pode ser dividida
em duas partes: a dissertacdo A procura de Mario Faustino tradutor (2014), na qual aborda especificamente traducdes
nos jornais A Provincia do Para e Folha do Norte, e a tese Poesia-Experiéncia: Historia e traducao de Mario Faustino
no Jornal do Brasil (2019).
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Tais estudos dispensam a necessidade de realizarmos aqui uma analise mais pormenorizada da
atuacdo de Mario como tradutor. Ademais, de fato, podemos verificar algumas diferencas entre as
versoes produzidas antes e durante Poesia-Experiéncia.

Os poucos anos que vao de 1951, quando Maério viaja para os Estados Unidos, passando
alguns dias em Nova York e depois se mudando para a California, onde estudou por um ano, até
1956, quando se muda para 0 Rio de Janeiro e passa a assinar a pagina de poesia no Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, sdéo um banho de cultura e uma revelagdo intensa de novas
perspectivas. Assim como as mudancas de rumos em sua vida, também sua escrita adquire novas
nuances e técnicas. Lilia Silvestre Chaves (2004, p. 198) coloca o poema “No trem pelo deserto”,
publicado em 1952 no terceiro numero da revista Norte, como um divisor de aguas para a sua
poesia.

Isso ndo se restringe a poesia, mas adere as préaticas de traducdo e da reviséo critica,
sobretudo no que diz respeito a vivéncia literaria com Pound. Assim como no caso da critica,
também na traducdo a obra tedrica do criador do imagismo e do vorticismo serviu para assentar as
bases dos critérios adotados para cada caso de contemplagdo do objeto literario. Fato que se
decanta tanto nos casos do close reading e da amostragem de excertos significativos da literatura
universal de todos os tempos ocorridos em Poesia-Experiéncia quanto no destaque dado a autores
do modernismo e pds-modernismo anglo-americanos, e dos seus respectivos “paideumas”, nas
traducges faustinianas.

Se nas primeiras traducGes do autor de O Homem e sua hora, vemos a maior abrangéncia
de escritores de linguas ibéricas e de autores ignorados pela selecdo poundiana, a partir da segunda
metade da década de 1950, o leque se abre e a lingua inglesa estende sua preponderancia, com
Shakespeare, Jonson, Keats, Yeats, Stevens, Tate, Macleish, Laughlin, Williams, Moore,
cummings, Crane, entre outros.

De Pound, especificamente, as versdes faustinianas estdo reunidas na obra Poesia, de 1983,
organizada por Augusto de Campos. Nesta, Mario Faustino participa com trinta e trés poemas
traduzidos das obras de juventude Personae, Ripostes, Cathay, Lustra e Hommage to Sextus
Propertius, as quais podemos acrescentar “Portrait d’une femme”, publicado em Poesia completa
/ Poesia Traduzida, em 1985, com organizacdo de Nunes, e 0 material esparso apenso a critica

literaria de Poesia-Experiéncia.
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Na sua pagina semanal de poesia publicada no SDJB, o poeta entornou seu maior esforco
de critica, traducdo e amostragem objetiva de poesia, contando com grande colaboracao de amigos
e escritores estreantes. Foi dali que surgiu a designagao de “critico ideogramico”, por conta de sua
atuacdo centralizada num modelo editorial de inspiracdo poundiana, onde a prética tradutdria
também se cristalizou na esséncia do “criticism by translation” (POUND, 1968, p.74) e dos
conceitos de melopeia, fanopeia e logopeia, por meio das se¢des “E preciso conhecer”, “Antologia
de critica” / “Subsidios de critica”, “Classicos vivos” e “Fontes e correntes da poesia
contemporanea”.

Como ja sabemos, a traducdo para Pound é uma forma de critica e de aprendizado, e seus
critérios estdo inerentemente ligados a no¢ao de “paideuma”. Para o poeta norte-americano, é
possivel versionar em outra lingua os trés elementos basilares da poesia: a melopeia, a logopeia e
a fanopeia. Dessa forma, no exercicio de transposicao idiomatica, pode-se tanto emular o poema
como um todo quanto focar apenas em um ou dois desses elementos, potencializando as
propriedades do original e apontando seus limites.

Isso torna a tradugdo uma prética criativa e resiliente, sem a necessidade de
comprometimento com o sentido ou mesmo com prerrogativas e diretrizes originais. Assim, é
possivel traduzir um classico em verso livre ou fazer uso do coloquialismo contemporaneo para
aludir a emocdes suscitadas em contexto diverso, por exemplo. Além disso, as novas versdes
devem conter, per se, valor estético enquanto realiza¢des artisticas autbnomas, amparando a nogao
de obra de arte.

Soma-se a isso 0 entendimento de que o contato direto com o original, mesmo frente a
barreira linguistica, é indispensavel, ressaltando a necessidade de um conhecimento minimo de
outros idiomas para situar-se na historia da literatura. “Without the foregoing MINIMUM of poetry
in other languages you simply will not know ‘where english poetry comes’”*?® (POUND, 1961, p.
57). Por mais que Dante, Cavalcanti e Villon tenham dado continuidade ao legado dos trovadores
provengais, o retorno as fontes se torna insubstituivel.

A traducdo como critica €, assim, empregada também para proporcionar algum contato
com determinadas caracteristicas do original por parte daqueles que ndo tém conhecimento da

lingua em que a obra foi gestada. No entanto, também a selecdo dos momentos e autores essenciais

123 «Sem esse MINIMO de poesia em outras linguas é impossivel entender ‘onde entra a poesia inglesa’” (POUND,
2003, p. 57).
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para a formacdo da literatura em determinada lingua obedece a ideia de paideuma, que atende a
critérios estéticos objetivos condicionados a ideia do novo. Trata-se, portanto, de um recorte
programatico e excludente em sua subjetividade seletiva.

Tais formulac@es sdo sintetizadas nos excertos, extraidos da introducéo de Hugh Kenner &
obra The translations of Ezra Pound (1953) e traduzidos para o portugués em Poesia-Experiéncia,
nos quais o critico canadense aponta as principais caracteristicas das traducfes poundianas. No
conjunto, tais excertos permitem estabelecer uma linha de pensamento que divide o trabalho de
traducdo exercido por Pound em dois ramos: o lado pedagdgico, que coloca o leitor em contato
com o sentido do texto, e o lado expressivo, de reorientacdo desse sentido por meio da técnica.
Logo, tal oficio se assemelha, para Pound, a qualquer outra praxis poética, de forma que critica,
poesia e traducdo sejam inerentes uma a outra: “assim como o poeta comeca vendo, o tradutor
comeca lendo; mas sua leitura tem de ser uma espécie de visao” (Poesia-Experiéncia, 3 nov. 1957).

No entanto, diferem as praticas da traduc¢do e da “composi¢@o original” na origem e no
processo expressivo, uma vez que o poeta precisa “fixar” o sentido ou a sensa¢ao em linguagem,
enquanto o tradutor precisa apenas transpor tal emogao ja “fixada”: “um texto a ser traduzido, uma
vez percebido, ndo ‘oscila’ (ib.). Tal caracteristica tornaria, desse modo, a tradu¢do uma tarefa
“mais facil” que a composicdo. Mais que isso, essa formulacdo tedrica conduz a uma
hierarquizacdo de concepcdo que, até entdo, divergia apenas qualitativamente, ndo obstante o
rompimento de barreiras criativas, como na Hommage to Sextus Propertius ou nas versoes de
poesia chinesa. Vale lembrar que os proprios Cantos séo celebrados por alguns criticos como um
monumento de traducao.

No campo da préaxis, a traducdo é empregada como uma maneira de renovar e recriar 0
passado sob a perspectiva contemporanea, sem a pretensdo de resgatar a vivéncia pura da
experiéncia no seu contexto original. Por isso, as versdes poundianas oscilam da cdpia a recriacao,
sendo ora uma tentativa de emular o original, ou um ou mais de seus aspectos, ora completas
criagles intertextuais. Ainda assim, tanto a tradugdo quanto a critica sdo colocadas na teoria
poundiana como apensas a praxis dominante, que € a poesia.

Esta nesse ponto o cerne da diferenga para a “transcriagdo” concretista. Ao comentar a
versdo de Haroldo de Campos do Coup de dés, Alvaro Faleiros (2008) defende a ideia de que o
tradutor se apoia na estética barroca para consolidar o gesto transcriador, deslocando-se da

geometria concretista para a organicidade do texto.
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Haroldo, assim, procede a uma dupla e mitua contaminagdo, por um lado, potencializa a germe
barroco da escritura mallarmaica em sua transcriacdo do Coup de dés e, por outro, submerge a
constelacdo mallarmaica em seu galactico jorro neobarroco; forma ainda mais radical de
transcriacdo; criacdo pura. Correndo os riscos que toda re-invencdo implica (FALEIROS, 2008, p.
5).

A transcriagdo como pratica tradutéria remete aos conceitos de “transposi¢do criativa”,
provindo de Roman Jakobson, e de Umdichtung, de Walter Benjamin, e avancam em relacédo a
Pound na abordagem semiotica, que permite transpor a forma significante, independentemente de
sua configuracdo gréfica, prosddica ou ambas. Essa defini¢do ndo exclui a ideia de tradu¢do como
critica, mas pretende ultima-la como objeto artistico propriamente dito. Para isso, parte do

pressuposto da impossibilidade da operacao tradutoria plena.

Admitida a tese da impossibilidade em principio da traducéo de textos criativos, parece-nos que esta
engendra o corolario da possibilidade, também em principio, da recriacdo desses textos. Teremos,
como quer Bense, em outra lingua, uma outra informacéo estética, autbnoma, mas ambas estardo
ligadas entre si por uma relagdo de isomorfia: seréo diferentes enquanto linguagem, mas, como 0s
corpos isomorfos, cristalizar-se-do dentro de um mesmo sistema (CAMPQOS, 2006, p. 34).

Nessa linha, os textos traduzidos serdo sempre uma nova criacdo a partir de algo, nao
diferindo sobremaneira da criacdo poética. Esta, por sua vez, também se caracteriza por um ato de
representacdo, de transposi¢cdo do objeto para um sistema subjetivo-cognitivo. Isso implica, por
fim, que traducdo € arte, e vice-versa. “Esta-se pois no avesso da chamada tradugao literal” (ib., p.
35).

A prevaléncia do universo fechado dos textos no processo criativo, que coloca a traducéo
no topo da escala de valores da literatura, € a mesma que encontramos na viagem galactica de
Haroldo de Campos, em que a ficcdo intermedia a relacdo entre o real e 0 imaginario. Ao comentar
as transcriaces de Augusto de Campos, Renata Sammer ressalta a funcdo exercida pelo ficticio

na criacdo literaria:

Logo, nas metamorfoses, que Augusto promove de uma lingua a outra, de um c6digo ou sistema da
linguagem a outro, da enunciagdo do ‘eu’ lirico a sua dispersdo, ¢ possivel reconhecer uma teoria
da ficcdo onde o ficticio ndo se define por oposi¢do ao real, mas pelo modo como participa da triade
que estabelece com o real e com o imaginario (SAMMER, 2017, p. 410).

Apesar de confluirem na teoria no que diz respeito ao resultado do ato de traduzir como

objeto artistico, bem como no papel da ficcdo como mediadora da relagéo real/imaginério, na



236

pratica os poetas concretos divergem de Mario Faustino. Enquanto os primeiros extremizam essa
praxis até o conceito de transcriacdo, o segundo pende para a traducdo como atividade adjacente a
critica, sem excluir, contudo, sua possibilidade de configurar-se em obra de arte, pelo contrério,
ratificando-a em suas posicdes teoricas.

As versdes traduzidas de Mario Faustino tendem a ser dependentes de suas balizas
referenciais, valendo geralmente como pontes para o original ou mesmo como exercicios de
escrita, mas raramente como criagdes autbnomas. Por isso, era comum encontrar, em Poesia-
Experiéncia, um soneto shakespeariano em portugués ressaltando apenas a logopeia do original,
ou versdes em prosa de poemas em verso com o objetivo de proporcionar ao leitor tdo somente o
entendimento literal do texto, a contragosto do tradutor, que por vezes lamentava pelas
dificuldades para se dedicar o suficiente.

Na teoria, entretanto, como ja observamos, o responsavel pela pagina de poesia do SDJB
coadunava com a ideia da tradugdo como uma “obra de criagdo” e buscou pratica-la sempre que
possivel. E assim que, em fevereiro de 1957, fez uma resenha elogiosa com o titulo todo em caixa
alta “SHAKESPEARE, ‘SONETOS’, RECRIADO EM PORTUGUES” a respeito da “competente
traducao” de Jeronimo Aquino do classico inglés, em que comeca: “Nao nos cansamos de frisar a
importancia das traducdes sérias, como obra de criacdo e, 0 que muita vez € mais importante, como
contribuicdo para o progresso do idioma: preenchimento de areas devolutas da lingua,
enriquecimento de uma tradicao literaria” (Poesia-Experiéncia, 24 mar. 1957). Depois, em outubro
daquele ano, voltou ao tema, publicando trés sonetos de Shakespeare traduzidos por Ivo Barroso,
sob a retranca “TRADUCAO - CRIACAO”, onde elogiou o fato de superarem as versdes de
Aquino. Quando ndo era possivel dedicar-se o suficiente, resignava-se a pratica tradutoria como
suporte pedagdgico, dentro das limitagdes do minimo necessario a mediacdo tedrica do objeto.

A situacdo, mais rara, da tradugdo como base de criacdo, pode ser encontrada, por sua vez,
no percurso do intertexto em poemas como “Ego de mona kateudo”, por exemplo, cuja relacdo
com um fragmento de Safo de Lesbos tende a se impor como chave para muitas leituras do

poema!?*. O soneto opera sob o viés do deslocamento de referencialidade, amparando-se no

124 \/er também Almeida (2014). Em sua tese, a autora aponta outros dois exemplos dessa prética de traducfo como
criacdo: os poemas “Salutation the second”, de Pound, e “Death by water”, de T. S. Eliot, que teriam dado origem a
“Mensagem” e “Nam sibyllam”, respectivamente.
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original como indice demarcatdrio para a matéria de criagdo, ndo de critica'?®. Neste, Faustino
explorou a cena mitica a exaustdo da metafora, conduzindo uma renovacdo semantica do original
que produz uma expressdo autdnoma. E o mais proximo que chegou da ideia de “transcriagdo” ou
mesmo das experiéncias nada ortodoxas de Pound nesse campo, mas ainda sim em forma de
referéncia e homenagem, sem tomar o proprio ato de traduzir como objeto de composicao.

Um breve cotejo atual com as transcriaces concretas dd uma amostra de como as tradugoes
de Mério Faustino, mesmo dentro de um contexto poundiano de “recriagdes” verbais, estdo muito
mais proximas de uma concepc¢do mais conservadora do ato tradutorio, carregando o sentido de
“criagdes” mais como ideal de exceléncia que de pratica rotineira.

Isso ndo diminui a relevancia da traducao para a atividade literaria, mas a coloca subjacente
a poesia, de maneira que a tradugdo possa ser apresentada como uma forma de arte poética, mas a
poesia ndo possa ser tida como uma arte tradutdria. Separam-se, assim, na escolha das suas
matérias-primas, elegendo a realidade objetiva para a poesia e 0 universo literario para a traducao.
No caso das transcriacdes concretistas e de Galaxias, seu simbolo de ultimagéo, ambas as préaticas
se confundem, tornam-se uma mesma coisa, o livro é a viagem e a viagem ¢ livro.

Por fim, esse aparente sebastianismo das traducfes de Mério Faustino se deve mais a
descontextualizacdo de sua observancia do que a uma pratica efetiva. Sob a perspectiva do leitor
de cadernos culturais nos anos 1950, a énfase em teorias que colocam a traducdo em posicao de
destaque nas discussdes acerca de literatura, como a de Pound, e a proposi¢cdo de um modelo
criativo no qual poesia, critica e traducdo permanecem indissocidveis, representam um ponto de
transformacdo que abriu caminhos e definiu rumos dos autores da literatura produzida e

consagrada no Brasil desde entdo.

DESTRUICAO

O ano de 1958 foi atipico para Mario Faustino, para a cultura e para a sociedade brasileiras,
marcando para o poeta a culminéncia de inimeros processos de revisao, renovacao e reconstrucao

em todas as esferas de sua vida. Em janeiro desse ano, Mario se encontrava em crise, da qual se

125 para uma analise do ponto de vista da traduc&o cultural de tragos da civilizagdo helénica para o contexto s6cio-
histérico brasileiro do século XX, consultar Souza Lima Gomes (2015).
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recuperou rapidamente, e ja em fevereiro fazia novos planos, pretendia fundar uma revista'?®

» que
também néo veio a lume.

O clima de otimismo e planejamento que perpassava 0s escritos de Faustino encontrava
paralelos em toda a sociedade. Nos esportes, o boxeador Eder Jofre se tornou Campeé&o Brasileiro
dos pesos galos, a tenista Maria Esther Bueno conquistou o torneio de duplas de Wimbledon ao
lado de Althea Gibson, 0 mundo contemplou a conquista brasileira da Copa do Mundo de Futebol,
com um Pelé paulista, apolineo, jogando ao lado de um dionisiaco Garrincha carioca'?’. Celebrava-
se o fim do complexo de vira-lata na calmaria que precedeu a tempestade da mais longa ditadura

da histdria do Pais.

Da modernidade sinuosa de Brasilia, riscada nas pranchetas de Oscar Niemeyer e Lucio Costa para
logo ser construida no planalto em ritmo febril, a sincope elegante do violdo de Jodo Gilberto,
passando pelo futebol bonito e eficiente da selecdo camped do mundo na Copa de 1958, parecia
caducar de vez o complexo de vira-lata que ainda tomava ‘brasileiro’ ¢ ‘moderno’ como termos
incompativeis (CONDE, 2007, p. 15-16).

O ano que ndo deveria terminar?® contou com a publicagdo em Noigandres 4, do “plano
piloto para poesia concreta”, em referéncia ao Plano Piloto de Brasilia, criado para um concurso
nacional um ano antes. O texto assinado por Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos (1975)
reforcava as diretrizes do movimento, como o encerramento do ciclo histérico do verso, e trazia

para a pauta a relacdo entre montagem eisensteiniana e ideograma. Também mencionava Joao

126 Trecho de carta a Benedito Nunes de fevereiro de 1958: “A grande novidade ¢ a seguinte: um amigo — Ruy Costa
Duarte, jovem poeta que ndo tem o que fazer (é rico) e tem muito talento — e eu, estamos en train de fundar uma revista
(nome: MS, abreviagdo de manuscrito: MS-1, MS-2, etc. serdo os nimeros) nos moldes das francesas como o Mercure,
Nouvelle NRF, etc.: formato de livro, cerca de duzentas paginas, papel de jornal (linha d’agua) melhorado. A revista
ndo estara presa a grupos nem a tendéncias. Sua ambicéao € dar, a cada nimero, uma ideia do que estdo fazendo no
Brasil todos os escritores que tém em mente renovar. Todos 0s que estdo vivos, seja qual for sua idade, de Cassiano
Ricardo até os inéditos, passando por Guimardes Rosa, Jodo Cabral, etc. — os quais ja foram convidados a colaborar.
Os dois primeiros nimeros serdo de matéria variada — colaborag@es dos aludidos — e se¢Oes, entrevistas, manifestagdes,
etc. terceiro numero sera todo dedicado & obra de Oswald de Andrade. O quarto, a Pound. O quinto, matéria variada.
O sexto, a outro autor nacional. O sétimo, matéria variada. O oitavo, a outro autor estrangeiro. Os nimeros especiais,
dedicados a este ou aquele autor nacional ou estrangeiro, procurardo cobrir todos os aspectos da obra do escritor em
tela. Distribuir-se-ao tarefas aos colaboradores, far-se-do pesquisas, se o0 cara for vivo entra-se em contato com ele,
faz-se uma antologia dos aspectos mais significativos de sua obra, etc. Que achas do plano? A revista é factivel: o
Simedo Leal vai imprimir, arranjaremos anincios e quem sabe la pelo quarto ou quinto nimero estaremos pagando 0s
colaboradores” (FAUSTINO, 2017, p. 126).

127 «A imagem que se construiu do Pelé, notadamente pela imprensa paulista, ¢ a do atleta disciplinado, dedicado,
rigoroso. E Garrincha, ‘flaneur’, malandro, elogiado pela imprensa carioca” (MELO, 29 jun. 2008, p. 3).

128 \/er Magalhdes (10 jul. 2008, p. 10).
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Cabral de Melo Neto como um precursor do movimento, por sua “linguagem direta, economia e
arquitetura funcional do verso” (CAMPOS; CAMPOS; PIGNATARI, 1975, p. 156).
Mais uma vez fica claro que a poesia concreta ndo radicaliza sua experiéncia a ponto de

abolir também a sintaxe discursiva tradicional, mas produz objetos hibridos:

0 poema concreto, usando o sistema fonético (digitos) e uma sintaxe analdgica, cria uma area
linguistica especifica — ‘verbivocovisual’ — que participa das vantagens da comunicagéo nao-verbal
sem abdicar das virtualidades da palavra. com o poema concreto ocorre o fendmeno da
metacomunicacado: coincidéncia e simultaneidade da comunicacdo verbal e ndo-verbal, com a nota
de que se trata de uma comunicacdo de formas, de uma estrutura-contetdo, ndo da usual
comunicacdo de mensagens (ib., p. 157).

Nesse sentido, em que a “matematica da composicdo” sucede a “fenomenologia da
composicdo”, abre-se a tentativa de dirimir a presenca do acaso no processo criativo, dando espaco
para a cibernética e para 0 poema como um objeto autorregulatério e utilitario, “contra uma poesia
de expressdo, subjetiva e hedonistica” (ib., p. 158). Planejamento, controle e razdo precedendo
uma utopia tecnocratica. Da mesma forma, nas politicas publicas, o progresso era a palavra da vez.

Brasilia, que viria a ser inaugurada em 1960, incorporou esse ideal. O impacto da nova
capital federal se fez sentir também na poesia de Mario Faustino, cujas preocupacdes com
“arquitetura e planejamento urbano e regional atuais” ja haviam sido destacadas em carta a Nunes
de outubro de 1958. A leitura do Relatério do Plano Piloto de Lucio Costa possibilita entender o
porqué.

O arquiteto e urbanista concebeu a cidade por meio de uma perspectiva organica, em que
a experiéncia do cidaddo configura sua existéncia. A sua funcéo bésica habitacional, Llcio Costa
pretendia acrescentar a civilidade constitutiva de uma capital, dotando-lhe de certo senso de
“dignidade” e “nobreza”. Por meio desses atributos seria possivel representar seu carater

monumental no sentido de corresponder a magnitude inerente a sua funcao e motivo de existéncia:

Ela deve ser concebida ndo como simples organismo capaz de preencher satisfatoriamente e sem
esforco as funcdes vitais proprias de UMA CIDADE MODERNA QUALQUER, ndo apenas como
URBS, mas como CIVITAS, possuidora dos atributos inerentes a uma capital. E, para tanto, a
condicdo primeira é achar-se o urbanista imbuido de UMA CERTA DIGNIDADE E NOBREZA
DE INTENCAO, porquanto dessa atitude fundamental decorrem a ordenacdo e o senso de
conveniéncia e medida capazes de conferir, ao conjunto projetado, o desejavel carater monumental.
Monumental, ndo no sentido de ostentacdo, mas no sentido da expressao palpavel, por assim dizer,
consciente, daquilo que vale e significa (RELATORIO DO PLANO PILOTO, 1991, p. 22).
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Também a harmonia entre elementos aparentemente contraditérios ou paradoxais presente
sobretudo na safra de O Homem e sua hora esta presente em Brasilia, evidente em varios aspectos,

como a convivéncia entre a curva e a reta, mas também em seu projeto inicial:

Resumindo, a solucdo apresentada é de facil apreensdo, pois se caracteriza pela simplicidade e
clareza do risco original, o que ndo exclui, conforme se viu, a variedade no tratamento das partes,
cada qual concebida segundo a natureza peculiar da respectiva funcao, resultando dai a harmonia de
exigéncias de aparéncia contraditéria. E assim que, sendo monumental é também comoda, eficiente,
acolhedora e intima (ib., p. 34).

Como vimos, a curva que tangenciou a proposta original da poesia de Mario Faustino, a
partir do plano de A Reconstrucgéo, se deu em funcéo dos problemas suscitados pelo concretismo.
Por isso, para nés, o que ha de mais valioso neste projeto, por mais contraditorio que pareca, diz
respeito ao seu abandono. Sabemos que, na segunda metade dos anos 1950, Mario Faustino
passava por uma intensa carga profissional e emocional e que, aliado a repercusséo e realizagdo
de Poesia-Experiéncia, estava o dialogo (ou a tentativa de) com o concretismo*?®, mas sobretudo
com a linhagem que ambas as propostas poéticas tinham em comum.

As inimeras tentativas de reconstrucao buscavam contemplar questdes que ndo eram inatas
a intencdo original. Vinham, na verdade, do aprofundamento de um contato com a tradicdo comum
aos poetas concretos, suscitado pelo didlogo com eles, que passava por Mallarmé e Pound. A
primeira pagina do rascunho datilografado do plano de A reconstrucdo da um indicio importante
de como esse processo ocorreu.

As péaginas do projeto, que divide o poema em oito partes, contém feitas a mdo uma série
de rasuras, entre as quais trés em formato de ‘x’, que seriam possiveis exclusdes. Essas rasuras em
‘X’ estdo sobre a segunda e a terceira partes do plano, sobre esta ultima, ainda foi marcado um
nimero 4 a mao, além disso, ha um traco maior, sobre as trés partes seguintes, indicando que,

provavelmente, ocorreram exclusdes em etapas.

129 Ferreira Gullar também situa Mario Faustino entre os poetas que, sob o impacto avassalador do concretismo,

engavetaram suas obras, pois “de repente, a poesia deles tinha envelhecido, tinha se tornado anacronica” (CHAVES,
2004, p. 270).
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(Fonte: CHAVES, 2004, p. 271).

O verso € um elemento estrutural do plano de A reconstrucao, caso fosse ele o responsavel
pela excluséo do projeto, ndo teria sido sinalizado de forma gradativa, como o rascunho tende a
indicar, mas teria culminado no abandono dessa estrutura em todo o livro, do qual a primeira parte
ja estava feita, e ndo chegou a ser rasurada. Ha, ainda, a possibilidade de convivéncia do verso
com outras estruturas, 0 que também ndo implica a sua recusa.

Em 1958, em relagdo ao concretismo, as manifestacGes de Mario, ainda que desprovidas
de interlocucdo da vanguarda, demonstram que as principais tensdes que uniam ou separavam
ambas as propostas poéticas estavam resolvidas para o poeta piauiense. Ndo obstante, a linhagem
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que tinham em comum foi responsavel por esse processo de reconstrucdo poética pelo qual
Faustino passou. No fim do ano, escreveu a Nunes uma espécie de apresentacdo dos intensos
resultados de sua experiéncia e experimentacdo ao longo daquele periodo, contrapondo-se, ainda,

a “cibernética”, aliada concretista:

A poesia sera sempre magica, metafisica, jamais uma ciéncia exata, pura ou aplicada. Isto eu ja sei,
profundamente. Um saber para toda a existéncia, irretificAvel, confundindo-se com a propria
existéncia, agindo sobre ela e modificando-a a sua imagem. Nao ha mudanca possivel, até a morte.
Como sabes, ha saberes assim, ha certezas, por mais que indemonstraveis (CHAVES, 2004, p. 276).

Nas palavras de Nunes (1985, p. 34), essa foi uma fase de “experimentalismo, liga¢des
com o concretismo, conguista de novos padrdes da linguagem poética, sentido ludico do trabalho
criador, reencontro com Mallarmé, e utilizacdo pessoal, interpretativa, da técnica de Un coup de
dés. A isso, acrescentamos a aplicacdo dessa tradicdo ao contexto brasileiro por meio de Jorge de
Lima, como trazido a luz por Haroldo de Campos (2006), e o condicionamento positivista,
evolucionista, progressista, da poesia rumo a outra realidade, utopica e nacionalista.

Mas todo o otimismo de 1958 daria lugar a uma reacao oposta de igual intensidade no ano
seguinte. Em 1959, Mario Faustino desabou em uma grande crise de hepatite, que o deixou de
cama por dois meses, preenchendo-o de desencanto e pessimismo, inclusive com relagdo a si
mesmo: “Bené, eu sou uma porcaria. Nao penses que digo isto com 0 menor laivo de self-pity.
Nada: porcaria mesmo. Desperdicio. Mentira. Mesquinhez. Tudo o que ndo € nobre” (FAUSTINO,
2017, p. 140).

Ainda em janeiro, Poesia-Experiéncia deixaria de circular e, antes que o ano acabasse,
Mario se licenciaria do cargo de “Coordenador de Opinido” do Jornal do Brasil. Nos ultimos anos
da década de 1950, as mudancas se acumulam na biografia de Mério. A saturacdo com o mundo

exterior e 0 esgotamento interior ficam evidentes nas suas palavras.

Deixei de ler, de escrever, de publicar. O Suplemento ndo vale a pena que o leias: s6 tem
neoconcretismo (imagina!) de cabo a rabo. Uma gagazice. A literatura toda aqui no Rio esta podre.
Analfabetismo, obsoletismo e criancice - € tudo. Eu ndo posso falar porque isso tudo ja nem me
interessa. E tudo uma vasta merda (ib., p. 140).
Porém, uma nova fase passa a ser vislumbrada ainda antes da virada daquela década. Em
outubro de 1959, Mério Faustino para de publicar poemas e dé inicio a um novo projeto poético,

que deveria ser sua “verdadeira obra” e o acompanharia pelo resto de sua vida. Ansiava por uma
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oportunidade em Nova York ao mesmo tempo em que hesitava. “Nao indo, eu poderia organizar
de vez a minha vida. Como burgués, ndo devo ir. Indo, € a eterna inseguranca, a eterna aventura,
mas ¢ um banho de cultura. Como artista, devo ir” (FAUSTINO, 2017, p. 141).

O poema “Sobre verdes pastagens” contém um certame a respeito da data de sua criagdo
(CHAVES, 2004, p. 285). Nunes sugere que fora escrito antes de 1959, enquanto Chaves propde
que tenha sido na década de 1960, mas um dado da vida pessoal de Mario Faustino da a entender
que a composicédo pode ter sido feita ainda em fins de 1959. No mesmo outubro desse ano, o poeta
conheceu seu parceiro derradeiro, Osvaldo, a quem chamava intimamente de Ledo, quando ainda
estava no Brasil, em Paqueta.

As imagens do Ledo e do Unicérnio que se tornariam corriqueiras na correspondéncia
remetida de Nova York, dessa forma, teriam sucedido o poema, e mais do que evidenciar um
aspecto biografico, ressignificam a relacdo dos contrarios por meio de metaforas do bestiario
faustiniano que simbolizam wuma harmonia impossivel. O elo entre “selvageria” e
“extranaturalidade” expde uma linha conflitiva de algo como um natural sobrenatural que aparece
fantasmaticamente nos principais poemas de transi¢do de Méario Faustino.

E o caso, lembramos, de “No trem, pelo deserto” tanto quanto de “Sobre verdes pastagens”.
Mais que o sentido literalmente miraculoso do surgimento de um touro em meio aos trilhos para
“enfrentar a fera”, esta a ruptura com a monotonia do percurso. A “fera”, esta sim, “irreal”, como
descrita no outro poema, encontra-se no constante enfrentamento com o real, irracional e
selvagem, personificado nas figuras do “touro” e do “ledo”. Tais animais simbolizam ainda a
virilidade e a forca ante a fugacidade e a fragilidade de um ser fantasioso como o “unic6rnio”.

Também é marcante a passagem para um verso livre mais relaxado, condensado em uma
narrativa ciclica. Esta mais préximo, como veremos, da experiéncia de narrativa cinematografica
dos Fragmentos que do sistema metaférico axiforme dos poemas escritos entre 1956 e 1958. Ainda
assim, o poeta ndo abdica da dupla cadéncia do verso, contida simultaneamente na linha grafica e
na base melddica, desta vez assentada sobre o dodecassilabo, variando do ternario ao alexandrino,
com exploracdo extensiva da cesura e do enjambement.

Isso fica mais evidente na primeira estrofe, a partir da qual o poema passa a concentrar seu
ritmo em um jogo de paralelismos que também o torna mais prosaico, representando a fala do
unicérnio, e retornando a base dodecassilabica na estrofe final. Também surge ai a figura do

cordeiro, em sua conotacao biblica, realcando a concepcéao sacralizante do amor erotico, por meio
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de uma relacdo pastoral e sublime, no eterno ciclo de criacdo e destruicdo. Dessa forma, Mario

reescreve o Salmo 23, ressignificando-o a sua imagem e semelhanca.

Sobre verdes pastagens, ao pé das aguas claras
Unicérnio sonhava

um Ledo que o guardava

sobre verdes pastagens, ao pé das aguas claras.
Unicérnio sonhava que cantava

ao Ledo que o guardava

alguma litania —

I[é;ga fera irreal sonhava que cantava

mas a fera real sabia que escutava.

Unicornio dormia, as o Ledo velava

— 0 Ledo existia —

sobre verdes pastagens, ao pé das &guas claras (FAUSTINO, 2009, p. 156-157).

Da “cosmogonia antropocéntrica”*® de “O Homem e sua hora” as experiéncias marginais
dos anos 1956-1958, a poesia de Mario Faustino lidou com questdes que desestruturaram seu
percurso poético, tirando-o dos trilhos a ponto de implodir projetos e estimular outros tantos.
Perdido em meio a uma encruzilhada, o poeta tentou ao maximo vislumbrar os destinos finais de
cada caminho, mas cedeu ao esforgo, desistindo momentaneamente de si e de suas ambicdes
artisticas.

Tentou evitar cair nas armadilhas do concretismo ao mesmo tempo em que buscava se
precaver dos riscos de suas proprias escolhas primevas. O comentario feito em Poesia-Experiéncia
sobre Américo Faco vale como adverténcia para 0s rumos que Mario desejava empregar a sua
propria oficina poética: “tinha muito feito para a poesia, mas que se deixou levar na onda de
modismos mallarmaicos e valeristas, perdendo-se em pretensGes Orficas e em ontologias,
gnoseologias e epistemologias ainda menos convincentes que as do autor dos ‘Fragments du
Narcisse’” (Poesia-Experiéncia, 09 jun. 1957).

Também o poeta piauiense tentou se livrar de pretensdes oOrficas pouco convincentes,
solugcdo precéaria para problema tdo complexo, sabendo da possibilidade de dar margem a

recepcdes como aquela que o atribuiu uma “impaciéncia 6rfica”. Ademais sua obra posterior

espelharia um "Narciso existencial” por meio de fragmentos.

130 ver Barbieri (1972, p. 60-61).
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Mario Faustino ainda buscou se apartar de tentacdes mallarmaicas e valeristas que nao
condizem com aquilo para o qual acreditava ter vocacdo poética. Para tanto, livre das tensbes
intertextuais a que tanto se dedicara naqueles ultimos anos, deu por encerrado seu ciclo historico
com o concretismo e partiu para outros horizontes, nos quais a convivéncia com o verso estava

pacificada.
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PARTE 4 - EPICO, ORFICO, FATIDICO

Agir librement, c'est reprendre possession de soi, c'est se replacer dans la pure durée®*!
(Henri Bergson)

Roma, invertida, avanca
(Mério Faustino)

A ressaca dos anos 1950 chegou com intensidade proporcional ao otimismo daquela
década, tanto para Mario Faustino quanto para o Brasil. A pauta em torno da sucessdo de
Kubitschek acendeu o sinal de alerta da situacdo econdmica, que passava a se deteriorar. Nas
palavras de Shozo Motoyama (2006, p. 139): “A inflagdo crescia juntamente com a insatisfagdo
popular, que aumentava com as seguidas acusagdes de corrupcdo que eram feitas contra a classe
politica”.

Para 0 poeta, passado o periodo de intensa crise, 0 momento foi de recolher os cacos do
passado para tentar recomecar no presente sua obra futura. Depois de atravessar os problemas do
Verso, era necessario retornar a outros, que ficaram em suspenso no periodo de maior
experimentacdo formal da sua producdo literaria, mas ressoam desde seus primeiros poemas. A
escolha de fragmentos como modus operandi da composi¢do, nesse momento, foi modelar na
tentativa de incorporar cenas do cotidiano caotico e ordena-las, ressignificando-as a partir do novo
contexto.

Era justamente essa a proposta dos Fragmentos de uma obra em progresso, projeto
derradeiro de Mério Faustino, do qual restam apenas alguns poemas/fragmentos, que podem ser
apreciados em sua autonomia individual, mas que foram compostos para serem publicados em
conjuntos, cuja unidade seria norteada pela aplicacdo de técnicas de montagem cinematogréafica
inspiradas nos desenvolvimentos tedricos de Serguei Eisenstein.

Ao conceito de fragmentacao, soma-se a ideia de processo da obra em vias de realizacao.
Tais nogdes se complementam, denunciando uma linha de continuidade na tradic&o literaria, como

podemos extrair do excerto de Barbieri:

Desde a época dos poetas romanticos, a estética do fragmento permaneceu no horizonte da poética
moderna. A fisionomia de projeto interrompido abriga textos da envergadura de Un coup de dés.

181 Agir livremente é tomar posse de si, é se recolocar na pura duragdo (BERGSON, 2020, p. 141).
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Evidente que ndo se pode avaliar um autor por aquilo que ele ndo fez. Mas o fragmento é uma peca
realizada (BARBIERI, 1972, p. 13).

E de se notar como a assertiva final dialoga com Haroldo de Campos, quando sugeriu que
evitdssemos o julgamento sobre a “miragem” faustiniana. Pende nesse argumento, inclusive, a
justificativa sobre o fato de nenhum dos irméos Campos se debrucarem, em seus comentarios
criticos, sobre os poemas derradeiros de Mario.

Aqui, tais poemas comparecem como elementos patentes da obra faustiniana, embora
tenham sido publicados apenas postumamente. Também seu plano de edi¢do e publicacdo
indiscutivelmente traz luzes sobre os problemas da producéo literaria de Mario Faustino suscitados
pelos poetas concretos e sobre sua poesia como um todo.

Na noite de 14 de setembro de 1960, em Nova York, durante seu expediente como
funcionario do Departamento de Informagfes Publicas da ONU, o poeta datilografou a Benedito

Nunes uma carta na qual detalha pormenorizadamente seu novo projeto poético*.

Escrevo-te enquanto se faz a histdria, a poucos metros de mim. Neste momento, aqui na ONU, o
Conselho de Seguranca esta reunido, aqui mesmo, no segundo andar do edificio, de onde te escrevo.
Eu estou numa sala ndo longe, aguardando as notas que me sdo enviadas pelo repérter, ou melhor,
pelos reporteres que se revezam em tomar apanhados dos discursos, a medida que sdo feitos; a
medida que me vdo chegando, vou-os ‘editando’, isto é, corrigindo, cortando, acrescentando,
colocando subtitulos, etc.. Deverei ficar aqui até umas 2 ou trés da manha, sei la... A sessdo noturna
comecgou as 8. Neste momento o delegado da URSS esté4 falando. Entre um take e outro, irei te
escrevendo esta carta, que tenho adiado dia ap6s dia. N&o sei se saird desta vez a longa carta que te
prometi. Sei apenas que amanhd, enviando-te esta, te mandarei alguns fragmentos do meu poema —
poema que, se ainda ndo sabes, digo-te agora: que irei escrevendo enquanto for vivendo; com ele,
poesia e vida minhas deverdo seguir paralelas, até que a morte nos separe, till Death doth us part; o
que publicarei, de tempos em tempos — digamos, segundo meu plano atual, de cinco em cinco anos
— serdo por¢des ‘montadas’ & maneira cinematografica, eisensteiniana (FAUSTINO, 2017, p. 151-
153).

A paixdo de Mario Faustino pelo cinema vem, pelo menos, desde sua juventude. Desde
suas primeiras cronicas publicadas em jornais na década de 1940 ja podemos identificar o gosto

pela sétima arte. Entretanto, podemos notar como o vocabulario da técnica cinematografica passou

132 Anteriormente, em outra correspondéncia, Mario havia escrito a Nunes: “Resolvi sentar 8 maquina e escrever esta,
interrompendo meu trabalho na ONU, para néo te deixar mais tempo sem resposta: porque pretendo passar alguns dias
te escrevendo, em casa, uma enorme, gigantesca carta, escrita dia a dia, onde te contarei (e me contarei) tudo, onde
colocarei certos planos e certos pontos em preto-e-branco. Uma longa auto-critica-programa-de-agdo-tomada-de-
posicdo-recherchedu temps perdu...” (FAUSTINO, 2017, p. 147).
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a contaminar o léxico do poeta em Poesia-Experiéncia e nas suas cartas. O uso frequente de
palavras como “take” para se referir as suas composi¢oes denota a confluéncia cada vez maior
entre a literatura e 0 cinema no seu processo criativo.

A montagem cinematogréfica seria utilizada para enfrentar o problema da unidade desse
vasto poema fragmentario, agente da unido entre o livro e a vivéncia do poeta. Ressurge com
poténcia inédita na poesia de Mario o sentido de canto 6rfico, criador do universo, com toda sua
carga mitica e mistica. Dessa forma, o eu-lirico passa a operar demiurgicamente para proporcionar
uma escrita poética menos discursiva, na qual busca-se deixar de falar sobre o que se esta fazendo

e passa-se a fazé-lo de fato.

Essa montagem, ao mesmo tempo que dara ordem, harmonia, a minha poesia, organizara, de certo
modo, minha vida, uma refletindo, ou melhor, reflexando, a outra. Tenho a certeza de que meu
amigo filésofo me compreende. A poesia sera, assim, um outro plano de vida que, agindo sobre, e
reagindo a, minha vida, me possibilitard — espero! — o tipo de autorrealizac&o a que aspiro. Capisci?
Conto-te de que maneira trabalho. De certo modo, estou procurando fazer em poesia aquilo que, em
mistica, os santos chamam de ‘orac¢do continua’. Isto é: penso (quando verdadeiramente penso: cf.
o real work do Bob; hd um outro ‘pensamento’, maquinal, utilitario, que sé conta em relacdo as
necessidades menos importantes ¢ mais ‘mendazes’ da vida) ja em estado e em tempo de poesia
(FAUSTINO, 2017, p. 151-153).

Essa forma de pensar ja em estado de poesia, semelhante a relagdo dos “misticos” com a
religido, soma-se a ideia de poesia oOrfica. Para entender essa relacdo, Fabio de Souza Andrade
(1997) resgatou as nogoes de poesia religiosa trabalhadas por Roger Bastide. Segundo o autor de
Poetas do Brasil, ha duas fontes para essa vertente poética: uma norteada pela relacdo primitiva
entre imagem e musica, produzindo um discurso “magico” de nomeagdo e intervengdo na
realidade, e outra de um discurso proveniente de uma experiéncia mistica transcendental, que se

converte em uma espécie de “oracao”.

Além dessa poesia que quer se relacionar de forma mégica com o mundo, Bastide fala de outro tipo
de poesia de inspiracdo divina, em que a experiéncia da divindade equivale a uma possesséo,
transporte a um mundo sobrenatural, e o canto que dela deriva é um extravasamento da embriaguez
provocada pela experiéncia mistica, musica pura, em que o significado tradicional das palavras é
destruido para converter-se em oragéo, ‘um caminho para Deus, evasdo real para se penetrar em
outro mundo’ (ANDRADE, 1997, p. 41-42).

Diferentemente de Jorge de Lima, a relacdo de Méario Faustino com o cristianismo em seus

poemas ndo é subserviente, nem mesmo pacifica. Entretanto, notamos em suas intengdes
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manifestas que o autor de O Homem e sua hora pretendia transcender a ideia rimbaudiana de poeta-
vidente para estabelecer uma relagao transcendental com a poesia, que se assemelha ao “estado de
graca” da santidade, atribuindo a poesia estatuto semelhante ao da religido.

Nessa mesma carta de Nova York, ao descrever seu processo de escrita, Mario elenca duas
etapas'®3, dando a entender que os tais fragmentos nio consistiam apenas de poemas “individuais”,
mas também de fragmentos de poemas. Talvez por isso tenha adotado um termo provindo das artes
visuais, e ndo da poesia, para definir esses excertos, que constituiriam, a semelhanca dos Cantos

de Ezra Pound, a obral®*.

Se posso, se estou sozinho, se tenho papel e lapis & méo, vou escrevendo em bruto, da mesma
maneira que em cinema se tomam takes que mais tarde serdo montados. Essa parte do meu trabalho
se confunde com minha vida, i.e., com minha verdadeira vivéncia. (Naturalmente este vocabulario
te parecera clumsy, a ti que és filésofo; se quiseres, podes colocar tudo isto em vocabulario mais de
acordo com as precises da fenomenologia corrente...). A segunda fase do trabalho é mais artistica,
artesanal: o que chamo de montagem, a diferenca da composicao tradicional, em poesia. Essa
montagem ¢é feita exatamente da mesma maneira que a montagem cinematografica. Apenas, é mais
criadora, por isso que muitas vezes componho em meio a montagem, para aproximar os takes
distintos. As vezes dois takes isolados me impdem um terceiro. Sei que esse vocabulario poderéa
parecer antipatico e presuncoso, porém € o que tenho agora (FAUSTINO, 2017, p. 151-153).

Esses “takes” seriam organizados em conjuntos, apds o seu registro, para compor o volume.
A unidade seria, portanto, conquistada por meio dos elos semanticos entre os takes, e ndo por meio
de conceitos tradicionais como os de “harmonia” ou de “padroniza¢do”. A propria sugestdo de
avaliar esse material de maneira sincronica, “espalhado pelo chdo”, como mencionado na carta,
sugere que tal processo de montagem possibilita uma cadeia ilimitada de associagoes.

Confundiam-se, em uma espécie de religido pagd, primeva, a poesia e a vivéncia, o ato de
estar vivo transcendia para o estado de poesia, de onde o poeta extraiu o carater sacrificial da arte.
A dedicacdo e empenho necessarios a tal empreitada exigiriam o sacrificio da vida burguesa, que
ndo era sequer considerada uma forma valida de existéncia. O poeta ja tinha em mente ndo apenas

seu projeto artistico, mas também havia planejado os meios para realiza-lo.

133 Além dessas duas etapas, podemos incluir uma terceira, a da obra a se realizar, como bem lembra Nunes:
“Teriamos, assim, um processo de temporalizacéo, realizado em diferentes momentos: o primeiro, instantaneo, de
captacdo poética imediata (verso-circunstancia); o segundo, de reelaboragdo, em que o poeta, voltando ao primeiro
momento, ligava a sua experiéncia passada a sua experiéncia presente; e o terceiro, prospectivo, de abertura ao tempo,
colocando, sempre no futuro, 0 Poema a fazer,— dos empreendimentos maiores...” (NUNES, 1985, p. 41).

134 Em outro momento, o poeta se refere aos fragmentos também como 4rias: “Depois de minha morte, se quiserem,
publiquem o conjunto dos fragmentos, ou melhor, das arias, como em musica” (CHAVES, 2004, p. 348).



250

Nessa carta, fica patente o desprezo de Mario pela rotina operaria, que chega a lembrar a
ironia de Andrade (1997) ao comentar o orfismo de Jorge de Lima ¢ Murilo Mendes: “Trata-se de
um Orfeu em crise, vaga memoria, uma lembranca de Orfeu sempre as voltas com sombras e luzes,
génese e apocalipse, um Orfeu obrigado a descer as escadas da reparti¢do” (ANDRADE, 1997, p.
47). A esse Orfeu oprimido pela sociedade moderna, aquela altura, restavam poucas alternativas.

Em comum, todas tinham maior ou menor grau de sacrificio.

Esse tipo de vida-trabalho-poesia, esse tipo de vida, de trabalho e de poesia, acabara por me absorver
completamente, impossibilitando-me de fazer qualquer outra coisa.

[-]

Problemas: os mesmos que enfrenta o santo (quem sabe ndo acabarei santo; cada vez mais
tenho a certeza de que Santo, Poeta e Sabio sdo uma s6 e mesma coisa que se poderia chamar Herdi,
ou simplesmente, Homem, a diferenca ou por oposicdo aos ndo-homens, ndo-seres que
superpopulam o planeta), isto é: o sexo-pelo-sexo (o Vicio), o luxo, a vaidade, o medo...

Alternativas: (parece que ja te disse): imbecilidade (ndo-ser); loucura; suicidio.

Objetivo: a Vida confundida com o Livro. A morte derrotada. O absoluto destemor. Em
suma: o heroismo, a santidade, a sabedoria, a poesia.

Voila (FAUSTINO, 2017, p. 151-153).

PRIMEIROS FRAGMENTOS

Dado seu carater fragmentario, a maioria dos poemas dessa nova fase nao foi intitulada, e
dos sete enviados junto com essa carta, certamente, o que melhor condensa a tematica da fusao
entre vida e arte é aquele iniciado com o verso “O mar recebe o rio. O rio”. Nesse take, o eu-lirico
convida a um jogo anagramatico (com o nome do autor)**® para expressar, novamente através da
metafora do “rio”, seu “hino apologético do mundo”. Estdo presentes a santidade e a heresia, a
sabedoria e a tentacdo, a beleza e 0 caos, a criagdo e a destruicao; a recriagdo continua, em “fluxo”.

Aliés, as imagens aquaticas do mar**¢, do rio, do fluxo, se destacam de maneira mais ou
menos explicita em todos os sete fragmentos. Poderiamos fazer excegdo a “Traicdo, trai¢dao, onde

encontrar azul” e “Inés, Inés, quem sobrevive, quem,” que ainda assim conservam alguma

135 «No ‘fragmento’ em que decompde fono-semanticamente o préprio nome, Méario Faustino dos Santos e Silva, une-
se ao mar e ao rio (rio-mar, mar-rio: Mario) e a floresta (silva, em latim) para apresentar ‘um hino apologético’, como
querendo justificar sua presenga no mundo” (BENDER, 2016).

136 Nunes, mais uma vez, é certeiro ao encontrar no “mar” uma chave determinante para a leitura desses poemas: “A
totalidade visada pela poesia de Mario Faustino, desde o seu primeiro livro, encontra, afinal, nesse simbolo dos
simbolos, 0 seu adequado horizonte. Os antagonismos da existéncia, tendo perdido o que encerram de dilacerante,
cedem lugar a harmonias e correspondéncias. A concepgdo do mundo subjacente aos ‘fragmentos’ € inclusiva: tudo
se completa em tudo e cada coisa € parte de cada coisa” (FAUSTINO, 1985, p. 43).
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simbologia nautica. Em “Recesso de agua entre rochedos turvos”, por exemplo, o poeta alcanga
um verso com a poténcia de “Roma, invertida, avanga” para associar os temas do imperialismo
romano ao avanc¢o impassivel do mar e a conquista amorosa apenas por meio da reordenacao,
sugerida ou praticada, de duas consoantes e duas vogais ao longo do poema.

Ressurge o Mallarmé ultra simbolista em referéncias intertextuais como o verso “o mastro
verga ao peso de seus astros” ou o poema “Trancadas portas, quietos lilases, dados lancados”. A
proposito deste ultimo, também ha um trabalho ludico com as letras de “amor”, relacionando-0 ao
movimento do “mar”, tanto nas imagens quanto no ritmo, produzindo efeitos semanticos. O
virtuosismo simbolico da sua escrita se acentua nos poemas dessa fase, por vezes dificultando o
acesso a eles, mas refletindo o “estado de espirito” do poeta naquele momento, como descreveu

em carta:

Entre os poemas que tenho feito ou tentado fazer ultimamente, mando-te o que vai junto. Ndo vai
como uma obra de arte acabada, mas como uma revelacdo, tal como foi feito, de uma vez, sem
hesitacdo. Um reflexo, um retrato de uma situacéo. Ele te dira mais a respeito do meu hoje do que
dezenas de cartas. Fala-me a respeito. Artisticamente, o grande pecado dele é a falta de clareza, de
comunicacgdo imediata, num certo sentido. Mas vale pelo que é e tinha que ser meio obscuro, porque
meio obscuro sou eu, agora, aqui (FAUSTINO, 2017, p. 142).

Sob o verso livre deste poema, assenta uma cadéncia sustentada ora pelo tetrassilabo, ora
pelo decassilabo, em cortes ritmicos abruptos que acentuam a mudanca de tonalidade, colocando
0 tempo como elemento-chave do discurso, neste caso, a descricdo de uma cena. Em detrimento
do ritmo, o verso tende a respeitar a medida da frase, tendo a mais significativa exce¢do no
enjambement do distico final, compostos ambos os versos de uma sé palavra. Mais uma vez, o
“tltimo verse maker” demonstra sua técnica singular, ao desprender o ritmo da medida do verso,
possibilitando um complexo arranjo semanticamente ligado as imagens e ao discurso.

A linguagem cinematogréfica, por sua vez, ndo se restringe a montagem da macroestrutura
do poema “em progresso”, contaminando também a decupagem dos versos de cada poema. Na
cena descrita, as oragcdes atuam como tomadas, em que 0s versos mais longos funcionam como
tomadas mais longas, destacando determinadas imagens, da mesma forma que, em um video em
ritmo acelerado, a cAmera focada por muito tempo sobre 0 mise-en-scéne tende a provocar reagoes
no espectador.

Na sustentacdo desse ritmo que transcende o0 verso, as enumeracgdes, pontuacdes e

sequéncias tém papel importante. Em “o eixo: a envergadura: a tempestade: o todo”, o
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sequenciamento de imagens conduz tanto o ritmo quanto a prevaléncia metafdrica do texto. A
figura do “peixe” como simbolo cristao ressurge, tangenciando a tematica da luta do homem contra
0 acaso, centrada na metafora da navegacgdo. Dai que esse poema reviva a tradi¢cdo do simbolismo
francés, incluindo a travessia interior ébria e tempestiva do “bateau ivre” de Rimbaud, em versos

como “protelado corcel e corolario / do mar e dor do ar e surto e fumo”.

0 eixo: a envergadura: a tempestade: o todo —
aria de pranto, advento de borrasca,

0 mar sem remo tolda os horizontes,

Bdreas tem asco deste canto e vai-se —

a este, 0 meio. O mar, alto e bifronte,
0 mastro verga ao peso de seus astros,
tudo perdura e passa, Vasco e pano,
a hora atordoada, a ponte, 0 gado —

estado, tempo insone, maremoto

0 peixe em seu sepulcro, o céu doloso,

piso estelado, fulcro de tormentos,

nasce de baixo um feixe, um arco, um pasto —

inviolavel ave, procelaria,

proxima de seu cume, vela e prumo,
alemar, terraquem, céu soto e supra,
solto esqueleto alado, escuma e sulco,

protelado corcel e corolario
do mar e dor do ar e surto e fumo,
esqualido estilete, flecha e rumo —

esqualido estilete flecha e rumo (FAUSTINO, 2009, p. 101).

O poema termina com a repeticdo do mesmo verso, com uma sutil diferenca de pontuacéo,
ora com travessao, ora com ponto final. Como bem nos lembra Jorge Luis Borges (2000, p. 19)
em uma célebre conferéncia sobre a metafora: “O importante sobre a metafora, eu diria, € ser
sentida pelo leitor ou pelo ouvinte como uma metafora”. Afinal, na raiz, toda palavra ¢ uma
metafora. E nessa mesma conferéncia que o escritor argentino cita um trecho do poema de Robert
Frost, “Stopping by woods on a snowy evening”, que faz uso do mesmo mecanismo da repeti¢ao

do verso:

The woods are lovely, dark, and deep,
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But I have promises to keep,
And miles to go before I sleep,
And miles to go before | sleep (BORGES, 2000, p. 23).

Também nesse caso, a repeti¢do provoca a ressignificacdo dos versos, em que um traz o
sentido literal de um trajeto espacial e o outro, a conotacdo temporal na qual “dormir” se
transforma em uma metafora para “morrer”, assim como em portugués o termo ‘“descansar”
também traz esse significado. Essa mesma técnica, ou “truque” nas palavras constrangidas*®’ de
Borges, ¢ empregada no poema “o eixo: a envergadura: a tempestade: o todo”, de Faustino, com
efeitos semelhantes: em um verso a oragdo tem sentido literal, no outro, serve de metéafora.

Sabemos que Faustino tinha uma preocupagcéo especial com a pontuac&o de seus poemas**.
Frente a isso, é inevitavel atentar para o uso do travessdo no poema de Mario. Amplamente usado
pelo poeta, frequentemente ao fim do verso, o travessdo tem diversas aplicagfes na obra
faustiniana. Quando colocado no comeco do verso ou oragdo, geralmente marca o inicio de um
discurso direto ou de um excerto destacado no texto, de acordo com a gramatica normativa.

Entretanto, quando aparece ao fim, sua utilizacdo parece sugerir outras possibilidades,
como no caso dos versos “esqualido estilete, flecha e rumo — / esquélido estilete, flecha e rumo.”
Interpretado no contexto do poema, além da metafora sugerida pela repeticdo, fazendo com que os
termos adquiram conotacBes imprevistas, o travessao seguido do ponto final parece indicar uma
sequéncia, em que uma situacdo leva a outra, mas sem a causalidade que existiria se o sinal fosse
substituido pelos dois pontos. Essa montagem enumerativa sugere, assim, outro tipo de conexao,
desprovida da relagdo causal.

A simples presenca do verso ndo é suficiente para que o leitor apreenda a conotacao
implicita. Ao repeti-lo, o poeta faz com que o leitor sinta a presenca da metafora, como Borges
comentou. Mas essa repeticao, por si s0, ndo basta para que se pressinta a existéncia de uma relagao
entre as imagens denotativa e conotativa do verso. Para obter esse efeito, foi preciso usar a
pontuacéo, atribuindo um novo uso para o sinal do travesséo.

Outra possibilidade de interpretacdo para essa metafora esta ndo na conotacdo dos termos,

mas no sujeito das imagens, podendo ora representar a perspectiva da ave no ar, ora a do ser

187 «“Mas nesse caso o truque ¢ tio discreto que sinto certa vergonha de mim mesmo por chama-lo de trugue (s6 chamo
assim por falta de palavra melhor)” (BORGES, 2000, p. 24).

138 Em um dos manuscritos do acervo de Nunes, lemos sobre os versos “frente a fragua terrivel: Coliseu / pogo nosso,
impossivel” do fragmento “Recesso de dgua entre rochedos turvos™ a adverténcia: “Dois pontos, sua importancia”.
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humano na superficie. De toda forma, torna-se marcante a presenca da técnica cinematogréfica,
especialmente na construcdo das imagens e na producdo das metaforas. Também o conteddo
metalinguistico, antes explicito como em “Vida toda linguagem”, subtrai-se as camadas mais
profundas do texto.

Os poemas desta safra trazem em comum a construcdo de cenas com intensa carga
imagética e metaforica. Também estruturado como enumeragao, “Cambiante floresta, rio, joias” é

outro bom exemplo da plasticidade desse discurso:

Cambiante floresta, rio, joias,

um repuxo de garcas brotava

0 pescador se erguia

os labios contra a urna

e a palmeira chovia luz-de-sol

e a superficie d’agua cintilava e mudava de cor.

Um repto, ao cacador, a sar¢a bruta,

palma de mao fechada em cano frio,

cinto de brotos, artelhos frios,

cacgador de joelhos,

a parede de folhas cintilava, ndo mudava de cor.

Lontras mudas, caga-e-pesca, lontras frias.

S40, ao sul, as estrelas. S&o seus restos, a parada noturna —
cambio de chaves, a cruz-ao-sul, os astrolabios,

0 coragdo se arguia, o coragdo supérfluo,

vacuo, fluxo-e-refluxo, arcano, arcanjo,

ar carregado, arfante, a flor e o resto (FAUSTINO, 2009, p. 100).

Nesses poemas, assim como nos da fase “experimental”, Faustino praticamente abdica do
uso da primeira pessoa, e quando ndo o faz, € no plural, com poucas exce¢fes, Como no caso de
“Meu nome ¢ legido. Meu nome escorre”, que, mesmo sem aspas, trata-se de uma citagéo
evangélica e esta contida em um texto cujo objeto é o préprio nome do autor. Apesar de mais
objetivos, tais poemas ainda trazem muitos temas recorrentes da producdo prévia de Mario.

O retorno aos temas classicos greco-latinos utilizados ainda nos primeiros poemas
faustinianos, na década de 1940, também se evidencia nessa nova fase, como em “Inés, Inés, quem
sobrevive, quem” no caso da tematica da transitoriedade da vida, ubi sunt: “— Lidia, a geracdo dos
homens, folhas, folhas, / ha-de passar na brisa” (ib., p. 113). N&o obstante a evidente engenharia
formal no uso do ritmo, destaca-se também uma volta ao exercicio do verso livre, a despeito da

predominancia das formas fixas de O Homem e sua hora, por exemplo.
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No geral, no processo de recomposicdo que deu origem ao plano dos Fragmentos,
encontramos um movimento de recomeco e retorno as origens, que vinha sendo expresso tanto
nessa safra de poemas, tdo apegados a sua “manner anterior”, quanto nas relacdes afetivas:
“atualmente, entre outras coisas, tenho sentido uma premente necessidade de retour, de voltar a
certas situacdes e a certos lugares e a certas pessoas que mal vivi todos, para experimentar de novo,
reviver, de maneira mais perfeita...” (FAUSTINO, 2017, p. 147).

Tratava-se de um reinicio de ciclo no qual a poesia de Mério Faustino se radicalizou, no
sentido de voltar as raizes, a ponto de remeter ndo sé a O Homem e sua hora, mas também a
poemas anteriores a 1955. Se por um lado essa poesia se aproximava em termos formais e
tematicos da primeira safra produtiva do poeta, por outro, recuperava do seu Unico livro publicado
em vida a questdo do poema longo e a tensdo da convivéncia entre a medida do epos e a
subjetividade lirica. E isso que o leva a afirmar, em mais uma tomada de posicdo por

correspondéncia:

Quanto ao que dizes (carta n° 1) sobre o concretismo vis-a-vis minha poesia, relembro-te o que
sempre soubeste: minha poesia de hoje, inclusive tecnicamente, ja estava em raiz, no O Homem e
sua hora. Lembras-te do ‘madrugada cruel de um albatroz’? Do ‘inferno, eterno inverno’?
Encontraras dezenas de exemplos, no livro, de minha poesia ‘organica’ (ib., p. 156).

Referia-se, certamente, ao uso da imagem como elemento de ressignificacdo metaférica.
Nunes identifica ainda outros temas “herdados” do livro de 1955, como as tensdes entre amor e
morte, tempo e eternidade etc., que “continuam, enriquecidos, a obedecer, nos ‘fragmentos’, as

matrizes que prevalecem em O Homem e sua hora” (FAUSTINO, 1985, p. 43).

ULTIMOS FRAGMENTOS

Além dos sete primeiros takes enviados na carta de 1960, Mario Faustino deixou outros,
dos quais mais onze foram coligidos em livro'®®. Também neles o poeta mantém uma linha
tematica comum aos anteriores, e com caracteristicas especificas ja mencionadas, com uma

tendéncia a maior objetividade e ao uso da linguagem poética na descricdo de imagens para

139 Na primeira publicacio péstuma dos poemas de Mario Faustino, uma antologia de 1966, Nunes relacionou doze
Fragmentos de uma obra em progresso. Outros seis foram acrescentados na edi¢do da obra completa, de 1985. A eles,
com base em anotagao do autor, em O homem e sua hora e outros poemas, de 2002, Maria Eugenia Boaventura incluiu
Marginal poema 15 e Marginal poema 19, j& discutidos neste estudo.
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producdo de metaforas. A mesma imagem do mar para dar a ideia da brevidade da vida € o tema
central do poema “Juventude”, sintetizada nos versos de inicio e fim: “Juventude — / a jusante a
maré entrega tudo —” ¢ “a montante a maré apaga tudo”.

Também por meio de imagens aquéticas, a religido é revista, e sua préatica, revivida em

novos tempos, novos termos. “Espadarte em crista de vaga” ¢ representativo nesse aspecto.

Espadarte em crista de vaga,
espadarte, espuma,

espadarte real,

espadarte atirado a praia, mar em fuga
espadarte, tumulto,

espadarte, areal,

raios de sol rodeiam

agonia de peixe,

raios de sol ressecam

o0 cadaver do peixe,

raios de sol rebrilham

contra os 0ssos do peixe e sua espada —

estandarte de Cristo, a vaga

de estandartes se esfuma,

estandarte real,

estandarte atirado a praia, guarda em fuga,
estandarte, tumulto,

estandarte, areal,

cimitarras dissecam

o cadaver do rei,

cimitarras rebrilnam

contra 0s 0ssos do rei e sua espada —

cardume, cardume e turba,

esperamos 0 peixe,

turba, turba e cardume, turba muda,

esperamos o rei — (FAUSTINO, 2009, p. 103-104).

9% ¢ 99 ¢

De imediato, a confluéncia dos termos “espadarte”, “estandarte”, “em crista de vaga”, “em

2 13

Cristo, a vaga”, “peixe”,

13

rei”, entre outros provocada pelo poema, aliada ao paralelismo das
estrofes e dos versos, recupera o vinculo entre cristianismo e sebastianismo na justaposicdo das
cenas descritas em cada estrofe. Em outra camada, a leitura propde uma renomeagdo do “peixe
espada” no bestiario faustiniano, de forma que se trate de um espadarte como nenhum outro, e

ainda assim mais que um espadarte, sendo outra coisa e também a esséncia de todos os espadartes.
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Aparentemente paradoxal, a ideia de “nomeacgédo original”, contida no canto drfico assim
como descrita e aplicada por Mario Faustino, se aproxima da obra de Jorge de Lima na medida em
que decompd@e a imagem em fragmentos para reorganizéa-los de maneira imprevista e deformadora
do real original. Como demonstra Andrade (1997, p. 89), num dos mais célebres do Livro de
Sonetos, 0 galo que nos é apresentado ndo é um galo qualquer, mas representa a tentativa de
recuperacao de um movimento de ruptura e religagdo do homem com a natureza em “tempos
imemoriais” nos quais o canto tinha o poder de intervir sobre a matéria.

Em ambos os casos, esse processo de reordenacdo propGe uma inovagdo ao nivel da
organizacdo semantica. No caso de Mario Faustino, esse projeto objetiva a experiéncia
transcendental por meio da linguagem. Segundo Nunes, os Fragmentos de uma obra em progresso

compdem o ponto culminante dessa comunh&o:

A perspectiva religiosa cristd, com a mesma simbologia, passa por uma depuragdo. Ndo mais
encontramos o carater orgiastico das imagens, o frenesi de coribante que agita os poemas de 1955,
0 paganismo polémico, & maneira nietzschiana, mas uma visdo serena de quem jé superou o conflito
religioso, e que, por isso, pode contemplar, acima das religiGes, o ponto neutro onde a imanéncia e
a transcendéncia se confundem e o divino e o0 humano se completam (FAUSTINO, 1985, p. 43).

Em “Ao fundo a ilha, movedica e torta”, um dos poucos fragmentos/mergulhos em que o
poeta explicita a primeira pessoa, no plural, universalizando o discurso, o tema da infancia é trazido
a tona. O percurso de Faustino pelas memorias de crianga, com seus aromas e sabores, frutos e
ervas, sensacoes preenchidas com culpa e desilusio, como nos célebres versos de Jorge de Lima®°,
é descrito como uma forma de objetificacdo da subjetividade, novamente ressignificando o tema

através da maneira como € dado ao leitor. O poema comeca assim:

Ao fundo a ilha, movedica e torta,

de nossa infancia,

Ao fundo o ferro duro,

A fossa, 0 sapo, as tilias,

— falenas revoavam —

Posto podre, impostura (FAUSTINO, 2009, p. 108-109).

Esse fluxo de reflexdo inclui também uma iniciativa de recriagdo, por meio da linguagem,

das coisas e de si mesmo. Isso nutre sobremaneira 0os poemas desse periodo, como podemos

140 «“Que culpa temos nos dessa planta da infancia, / de sua sedugdo, de seu vigo e constancia?”
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observar em diversas passagens como esta: “Gaivota, vais e voltas, / gaivota, vais — e nao voltas.”
Ou esta, do mesmo poema: “(passaro, passaro, cala-te, dorme, / Lazaro, Lazaro, vai-te, ndo
voltes.)”. Ou em outro take: “gestos de amor fizeram-se / — estrelas brilham — / se desfizeram”.
Neste, a inversdo da ordem convencional da préclise e da énclise ressaltam o sentido contrario a
concepcao popular da narrativa amorosa, concomitante a fugacidade do tempo (“tempus fugit”).

No mesmo “gestos de amor fizeram-se”, lemos:

Maos postas, ovos gigantes postos
(estrelas brilham)

Entre as coxas do caos.

Estrelas brilham.

A gaivota fecunda a rocha

estrela, estrela

esteriliza 0 mar

um trago a mais no ar

peixe a menos no mar (ib., p. 112).

E ainda, em outro excerto:

A terra dura. A terra permanece,

a terra flui, cortam-se umbigos, pelos
sobrevivem sobre 0s 0ssos, sobre carnes
Aterradoras... (ib., p. 112).

Mais uma vez, temos a ideia de fluxo refletindo a fugacidade do ser. Isso ocorre também

em “meninada apostando corrida com chuva”:

Infancia, delta, chuvas.

Meus hinos nada arrostando (tamborilando)
nada enfrentando

(adiante, atras, em frente)

s6 fluindo, a s6s fluindo, como chuva,

igual a vida — (ib., p. 117).

Conectada a essa ideia de fluxo, do fluir do tempo, esta a concepcéo final da triade vida,
trabalho e poesia, confundidas umas as outras, como no distico final de “Tunel, pedra, tonel”:
“Lida, caixdo e sorte, / vida, paixdo e morte”. Versos aos quais se junta a figura da morte, tanto

em seu aspecto sacrificial quanto fatalista. Aquela altura, Mario Faustino, cujo interesse por Freud

era manifesto, estava completamente mergulhado em algo que, posteriormente, Lacan veio a
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teorizar: que “¢ da morte, imaginada, imaginaria, que se trata na relagao narcisica” (LACAN, 2008,
p. 43). Para o psicanalista francés, a fantasia sobre a morte tem um papel preponderante no
complexo de Edipo, definindo a postura existencial do neurético, cujo arquétipo € universalizado.
Assim:

E igualmente a morte imaginaria e imaginada que se introduz na dialética do drama edipiano, e é
dela que se trata na formagéo do neurético — e talvez, até certo ponto, em algo que vai muito além
da formacdo do neurdtico, a saber, a atitude existencial caracteristica do homem moderno (ib., p.
43).

O rumo a cidade exata de O Homem e sua hora, o fluxo-rio dos poemas esparsos, 0 mar
dos Fragmentos, e até mesmo o deslumbramento com a vida e sua transitoriedade dos primeiros
poemas, todos tém em comum o tema da viagem interior — “O que é o eu, sendo uma coisa que o
sujeito primeiro experimenta como estranha no interior dele mesmo?” (ib., p. 40), pergunta-nos
Lacan —, viagem esta que se completa apenas com a morte, viagem de aceitacdo final, de si, de
tudo.

Mar, rio, fausto, hino, no desdobramento do nome do poeta encontrado em “O mar recebe
o rio. O rio”, temos o ideograma dessa poesia em continua constru¢do. Naquele momento, o poeta
trabalhava o fluxo e refluxo da vida nas imagens do cotidiano e na consagrada metafora do mar,
por meio de fragmentos também escritos em fluxos, como investidas contra seu oceano particular,
ciente da escuriddo cadtica das profundezas e da morte sempre por perto, assim como seus poemas,

cuja obscuridade ja tinha chamado atencao.

Estou tomado de uma ansia de perfeicdo, de totalizagéo, de tudo viver ao mesmo tempo, de reunir
em mim o universo, o tempo e 0 espago, de durar eternamente num instante, de criar e recriar tudo,
de unidade e de absoluto que me leva quase a loucura. Ao mesmo tempo, sinto-me melhor, mais
maduro, mais sofrido, mais humilde. No fundo, sei que, afinal de contas, com todos os erros e
tropecos, tudo esta absolutamente certo e o fim ha de justificar o curso. O fim: 0 comego de uma
outra coisa que nunca saberemos, ou a volta ao principio, ou... Tudo isso me d& uma embriaguez
maravilhosa mas no fundo da qual persiste um certo terror... Sempre, como pontos de referéncia, as
possibilidades de loucura, suicidio, imbecilidade, esterilidade, rivalizando continuamente com a
possibilidade — nossa razao de ser — da sabedoria, da paz, da cria¢cdo, do amor. Desordem por todos
os lados. Mas, 14 longe, a Utopia que nos guia, que nos afirma, que nos impede a autodestruicdo, a
autoevasao, a autodissipacdo, a autofragmentacao, a autoesterilizacdo: a Paz, o armisticio, em bases
honrosas e sem compromissos, entre n6s e nés mesmos, entre Eu e 0 Mundo (ndo posso dizer entre
Mim e o0 Mundo)... (FAUSTINO, 2017, p. 147).
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Na ansia por produzir determinada cosmogonia, Mario expressava também um sentimento
de nostalgia que beirava o saudosismo. Em agosto de 1960, confessa longamente a Nunes a falta
que sentia e sua intengéo de restabelecer contato com amigos, com correspondentes e com terras
brasileiras: “Escreve-me, pois, meu irm&o, meu amigo, meu Outro e meu Eu mesmo; e obriga o
Ruy a me escrever, e pede ao Mendes que também me escreva. O Mendes: outro dialogo,

interrompido ha muito tempo ¢ que eu também gostaria de restabelecer” (ib., p. 146).

(ETERNO) RETORNO

Quanto mais adentramos pelas camadas dos Fragmentos, mais fica evidente como o
didlogo com Francisco Paulo Mendes foi vital para a escrita de Méario. Mendes ndo foi apenas
aquele que apresentou Rilke, Antero de Quental e a arte poética em geral para o jovem aprendiz,
foi também aquele que produziu a primeira recep¢do da sua poesia estreante. E, como veremos,
essa recepcdo somada as concepcdes poéticas do intelectual belenense foi determinante para a
consolidacdo da poesia derradeira de Mario Faustino.

E assim que, ja em 1948, o poeta piauiense lia os paragrafos de seu amigo na Folha do
Norte, nos quais a visdo de poesia era exposta como uma “experiéncia mistica” semelhante aquela
descrita mais de dez anos depois por ele mesmo como “uma espécie de ora¢do continua, & maneira
dos santos. Como sabes, diz a igreja que uma pessoa pode viver em oracdo continua, isto €,
dedicando a Deus todos os seus pensamentos, palavras e obras, vivendo em estado de graca
continuamente” (CHAVES, 2004, p. 295).

A proposito, o desejo de Faustino de retomar o didlogo com Mendes se torna hoje uma
importante pista da utilidade para remontarmos esse intertexto entre as obras da maturidade poética
de Mario e as ideias do autor de sua primeira recep¢do, escritas ainda na década de 1940. Vale,
portanto, adentrarmos ao detalhe desse texto a que nos referimos ha pouco, chamado “Notas para
uma conferéncia sobre a poesia contemporanea”. E dai, precisamente, que provém a nogao de
poesia contempordnea como uma experiéncia ‘“mistica”, “transcendental”, “superior” e
“suprarreal”.

Nesse artigo, o intelectual belenense parte do pressuposto de que a poesia alargou seus
dominios, subordinando-se “a fins que a ultrapassam”. Logo, espera-Se dela que desvende e revele

0s mistérios que se sobreplem a razdo e aos sentidos. Seria, portanto, um esforco de
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transcendéncia, de transpor os limites humanos: “O seu terreno ¢ o das ‘descobertas’, das
revelagdes, o que ela procura € alcancar o absoluto, a verdade, e o principio que a informa € um
principio de transcendéncia” (MENDES, 2001, p. 189).

E por isso que a poesia de ocasido também ganha forca nesses poemas. O cotidiano,
assimilado e expresso pelo poeta ja ndo é mais 0 mesmo, pois estd agora saturado de uma
experiéncia poética transmissora do “sentido misterioso da vida” e do “significado secreto do

Universo”.

Cada breve instante da nossa vida, por mais banal que parec¢a, cada momento de nossa consciéncia,
por mais vago e indeciso que seja, cada objeto, por mais vulgar que se apresente a nossa vista,
escondem eles sempre um profundo sentido e contém aquele infinito e aquele absoluto que, através
da corrida invariavel dos séculos, os homens tém buscado famintos, nos seres e nas coisas.

Assim, esse mundo supra-real, que é o mundo do poeta contemporéneo, absorve, como j&
disseram, os fenomenos do mundo exterior ¢ do mundo interior. E é no ‘eu’ do poeta que essa
operacéo vai realizar-se, criando-lhe um instinto especial — a intui¢do do absoluto (ib., p. 189).

N&o € outra sendo essa mesma concepgao que estd presente em Poesia-Experiéncia, nos
“Dialogos de oficina”, onde lemos que o poeta sente o universo simultaneamente em suas
estruturas interior e exterior, compreendendo a relacdo intrinseca entre o todo e as partes, bem
como das partes entre si. Da mesma forma, na década de 1940, lemos no “Primeiro poema” de
Maério, dedicado a Mendes, uma bela representacdo do poeta como um ente dotado de uma

capacidade especial, transcendente:

Mas eu ndo sou 0 Senhor
embora venham comigo a Musica e o Poema.

Por que vos ajoelhais se eu vim por sobre as ondas
e s6 tenho palavras?
Ouvi minha voz de anjo que acordou:

Sou Poeta (FAUSTINO, 2009, p. 201).

Ou nas palavras de Francisco Paulo Mendes:

E, para conseguir isso, para fundir em si todos os elementos do mundo exterior e do interior e uma
expansdo da alma humana poética, deve o poeta praticar uma liberdade total do espirito, uma
expansdo do eu, que ndo restringe mais as suas fronteiras e tende a dilatar-se até o infinito. O poeta
deve fazer desaparecer o dualismo existente entre o ‘eu’ e o Universo, dualismo que forgas obscuras
mantém, mas que é preciso vencer dominando-as e inalando-as (MENDES, 2001, p. 189).
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Essa aspiracdo Orfica de unido entre o ser e 0 cosmos, praticavel pela conciliacdo dos
dualismos, ¢ a temadtica central de poemas como “Estava 14 Aquiles, que abragava”, ja nos anos
1950, entre tantas outras situagdes nas quais observamos inumeras relacdes semanticas entre ideias
paradoxais, oximoros e imagens de oposi¢do se harmonizando, conciliando-se.

Para Mendes, realizar essa fusdo dos mundos objetivo e subjetivo exige uma acao
“mistica”, “um violento esforco de superagdo” para provocar a expansdao do “fisico” ao
“espiritual”, que € visto como “um método de exaltar a vida e de ultrapassar o homem”. Essa
poesia “tenta realizar aquilo que Stéphane Mallarmé ja aspirava para o poema — dar uma
explicagdo orfica da terra” (ib., p. 190).

Tal raciocinio se assemelha ao processo de “nomeagao original” exercitado por Mario
Faustino, por exemplo, nos “hinos apologéticos do mundo”, na década de 1960, bem como no
“Soliléquio” do poeta iniciante, que coloca em discurso direto: “— Tudo 0 que importa € ser
maravilhoso” ou “— Ah, quem pudesse / gritar a noite e ao tempo essas palavras / e partir pelo
vento semeando versos / ¢ terminando a cria¢do da terra...” Lembremos ainda do “Carpe Diem”
de 1954: “Que fago deste dia, que me adora? / Pega-lo pela cauda, antes da hora / Vermelha de
furtar-se ao meu festim?” (FAUSTINO, 2009, p. 195).

Também encontramos nessas “notas” a comparagdo entre a “atividade mistica” dos poetas
e dos santos, com a adverténcia, desde ja, de que ndo é Deus que 0 poeta atinge em seu contato

com a poesia:

E esse misticismo poético é uma das grandes caracteristicas da poesia do nosso tempo. Mas, essa
atividade mistica do poeta, esse ato de contemplagdo poética, ndo é sobrenatural. N&do é do mesmo
género da dos santos e dos contemplativos religiosos. E uma mistica natural da visdo do absoluto.
Nessa experiéncia mistica da natureza ndo divina, 0 que o poeta atinge néo é Deus, como 0s santos,
mas as formas do ser em sua alma o prdprio fundo substancial (MENDES, 2001, p. 190).

N&o deixa, entretanto, de ser também uma “virtude” constitutiva de uma linguagem

reveladora e recriadora;

Essa virtude e esse caminho estfo situados no seu eu. E no mais profundo do nosso ser que esta o
ponto de partida, a ‘via’ de transferéncia para o geral e o universal. E através do subjetivo que o
instinto poético leva a verdade... (ib., p. 190).

Assim, “Participa o poeta, desse modo, através do seu eu, da consciéncia universal e da

criagdo toda, e a sua poesia torna-se cosmica” (ib., p. 190). Mendes vai além e estabelece também
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a importancia da imagem como recurso de expressdo poética e apreensdo do Cosmos, por meio do
qual o poeta absorve, interpreta e exprime a fala do Universo e “das manifesta¢des da vida em sua

totalidade™. Para isso, para realizar essa viagem interior, toma as ferramentas do mundo sensivel.

Por isso, na poesia contemporanea, o uso das imagens ndo é mais um recurso pictorico ou retérico
e a descricdo e a narracdo de objetos, de fatos, de acontecimentos, de sentimentos ou de sensacdes
ndo constituem mais, como outrora, uma simples operacao literaria. Elas servem, agora, a outro fim:
o0 de expressar 0s movimentos interiores, 0s vagos, 0s indecisos e quase inapreensiveis movimentos
interiores. E a realidade concreta e as coisas objetivas fornecem ao poeta 0os meios de expressao
simbédlica das suas visdes e dos seus sonhos, que sdo o reflexo do Cosmos em sua alma (ib., p. 191).

O intelectual paraense prossegue afirmando que o poeta precisa de uma notavel
sensibilidade e qualidade no uso da imaginacdo para cultivar certo sentido metafisico entre o
“espirito” e as “coisas exteriores”. Essa capacidade de criar uma interdependéncia entre os
universos “objetivo” e “subjetivo” estd no cerne daquilo que Mério tanto procurou com sua poesia
e seus textos de critica, e que se estabeleceu como a continuidade de uma tradicdo 6rfa de Orfeu.

O fato é que, mesmo quando se disse liberto da influéncia de Franciso Paulo Mendes,
Faustino nunca desfez esse vinculo de fato. Foi um relacionamento que apenas se transformou ao
longo dos anos, ¢ o afastamento entre ambos resultou, da parte do autor de “Vida toda linguagem”,
em um fantasma de reaproximacéo, retorno e reconciliagdo, que assombrou a relagdo do poeta com
a linguagem e consigo mesmo.

Em suma, a base poética de Mario Faustino ja havia sido formulada enquanto ideia na
década de 1940 por Mendes, embora precisasse ainda se consolidar enquanto forma produzida. Os
problemas da poesia concreta, assim como a influéncia de Pound, vieram a se sobrepor a essa
fundacdo. O maior desafio para o poeta piauiense foi o de conciliar essa concepcdo de poesia
situada no orfismo com a formacéo nos Estados Unidos e, sobretudo, a atuacdo no campo literario
brasileiro de meados do século XX.

Nesse ponto, Haroldo de Campos foi preciso ao afirmar que Mario precisava “reinventar”
a Invencéo de Orfeu. Escreveu o poeta concreto que Mario precisava do “poema longo” de Jorge
de Lima mais como um paradigma que como um texto palpavel, analisavel, “real”. Ou seja, o que
interessava a Faustino na Invencéo era sobretudo a sua existéncia enquanto possibilidade de poema
épico contemporaneo e sua escassa tradicdo na historia da literatura brasileira. Campos acrescenta
ainda uma previsdo pessoal sobre o projeto faustiniano que também é reveladora em certos

aspectos:
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Acredito que se tivesse sobrevivido; se os fados lhe houvesse concedido tempo; se houvesse podido
desprender-se do fundo placentario de algumas obsesses e recorréncias (fixagdes tematicas ja quase
estilémicas; nostalgias de retorno); se lhe houvesse sido dado o prazo necessario para concatenar
sua vontade arquitetdnica de estrutura com sua voragem mitopoética de metafora, poderia quica ter
chegado, no plano do poema-vida, a alguma sintese original entre vocac¢éo para o poema longo e o
desejo de concentracdo da linguagem e de coisificagdo da palavra numa imagética resgatada ‘da
facil carnatura do discurso’ (como me expressei em outro lugar) (CAMPOS, 2006, p. 209).

Tanto evidente quanto o ceticismo em relacdo ao plano poético de Mario € a observancia
sobre fixacOes tematicas e recorréncias de nostalgias de retorno como vetores do estilo faustiniano.
A parte o juizo de valor sobre a atitude poético-existencial descrita, destaca-se a precisio com que
identificou uma linha fantasmatica dessa escritura. Foi justamente esse “fundo placentario” que
acabou por determinar na poesia de Mario Faustino a configuragdo dessa “sintese original” do epos
contemporaneo.

Libertar-se disso que os poetas concretos chamaram de “obsessdes”, “impaciéncia” e
“fixagdes” significaria, em outra instancia, também abandonar determinada tradicdo poético-
literdria para incorrer em uma producdo afinada ao concretismo, que trazia consigo outro
Mallarmé, em uma chave de leitura visual. Mas, vale lembrar que para Faustino, assim como para
Mallarmé, Mendes e Pound, a poesia seguia sendo uma arte essencialmente musical. No mais,
sabemos hoje que o gesto de ruptura do grupo Noigandres ndo foi absoluto em seu radicalismo,
estabelecendo-se como a soma de perspectivas sobre 0 poema ou objeto poético, e fundamentada
em uma retdrica que gira em torno do verso.

Voltando as “Notas para uma conferéncia sobre poesia contemporanea” de Francisco Paulo
Mendes, o autor conclui que essa “virtude” do poeta € uma espécie de “vivéncia poética” na qual
funde sua “acdo de viver” com sua “acdo poética. “Poesia e existéncia vieram a confundir-se”
(MENDES, 2001, p. 190), escreveu como se estivesse a prever a criagao de “Vida toda linguagem”.

Por fim, entrega a arvore genealdgica para essa tradicao ja conhecida pelo leitor atento de
Poesia-Experiéncia: “Tem suas origens no Romantismo. Mais perto de nos, Baudelaire, Rimbaud
e Mallarmé haviam ja provocado uma transmutagdo dos valores estéticos da poesia em valores
vitais. E entdo, em nossos dias, Rilke, o divino, pdde exclamar: ‘Cantar ¢ ser’” (ib., p. 191).
Acrescentemos, posteriormente, Pound e Jorge de Lima para melhor situa-la nos contextos
nacional e internacional e, como diria 0 poeta, voilé: eis o recorte evocado pela poesia orfica de

Mario Faustino.
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Ao se dirigir especificamente aos primeiros poemas de Mario, 0 autor paraense introduz o
assunto sugerindo uma reorientacdo da poesia contemporanea na direcdo de um classicismo
disciplinador, voltado para questdes de equilibrio, ordem e harmonia, em oposi¢do a arte
revolucionaria e anarquica de origem romantica. E acrescenta que todas essas iniciativas, incluindo
os simbolistas, surrealistas e dadaistas, mais que rupturas com as “antigas formas”, foram uma
busca por novos meios de expressao, abrindo caminhos para a conquista de uma forma apropriada
a poesia contemporanea, que possibilitou o advento dessa nova “fase classica”.

Em sua defesa do verso, ao atribuir-lhe maior eficacia que a estrutura verbivocovisual da
poesia concreta, Mario Faustino faz uso do mesmo argumento que Mendes quando valoriza 0s
recursos técnicos da versificacdo tradicional e a importancia de uma linguagem fiel a sua matéria

poética, advertindo para os riscos de um dogmatismo estéril:

A questdo ndo é discutir se o poeta pode ou ndo pode versificar a antiga, e sim saber se a sua poesia
exige ou ndo, no momento, essa versificacdo, se pela sua matéria ela pede para si uma forma
ordenada e disciplinada. Como toda linguagem, o verso tem que ser adequado a natureza da matéria
que ele exprime. Ai, a meu ver, repousa a questao e devemos situar o problema da forma poética
(como a de qualquer outra forma artistica) para que ndo fiquemos, equivocadamente, a teimar que
devemos, como j& nos libertamos do convencionalismo da versificagdo classica, repudia-la para
sempre e continuar, quando quisermos poetar daqui para o futuro, a usar somente as formas livres
do verso. Seria isso um preconceito tdo pernicioso como outro qualquer. Seria em boa terminologia
literaria, o que n6s chamariamos de academismo, pois que, por nossa vez, estabeleceriamos dogmas
inviolaveis e estariamos, também, presos, irremediavelmente, a convengdes que nao poderiamos
aceitar sem cair no mesmo erro que condenamos no passado, além de que nos encontrariamos, por
conseguinte, impedidos de criar uma poesia viva (ib., p. 195).

Por se referir aum poeta ainda jovem e inexperiente, Mendes ndo hesita em responsabiliza-
lo como representante de uma nova era classica da poesia para logo em seguida, em outro extremo,
expor em sua poesia tracos de imaturidade “virginal”, definindo-a a partir das imagens que mais
impressionavam e marcavam a imaginacao de Mario Faustino naquele momento, 0 anjo e a rosa.
Tal estilo lembra a oscilagdo exagerada de algumas resenhas de Poesia-Experiéncia, que ndo
poupava elogios desmesurados e depreciacdes que chegavam ao escarnio, frequentemente ambos,
para medalhGes como Drummond, Jorge de Lima ou Neruda. Sobre os temas principais dessa

poesia de estreia, assim a define:

Pureza e Beleza parecem ser os temas principais da poesia de Mario Faustino. Dai 0s dois simbolos
prediletos e frequentes dessa poesia — O Anjo e a Rosa. Dois simbolos muito comuns, mas
rejuvenescidos e empregados pelo poeta de modo admiravel. O seu talento se manifesta, logo de
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inicio, pelo tratamento original desses simbolos ja tao conhecidos e explorados pela poética de todos
os tempos. E esses dois simbolos essencialmente rilkeanos, servem-lhe para uma série de evocacgdes
e imagens intensamente poéticas (ib., p. 196).

Mendes apontava, desde aquele primeiro momento, um “estado de crise” que marcou a
poesia de Mario Faustino dali em diante, e que curiosamente se diluiu na derradeira safra dos
Fragmentos de uma obra em progresso, concedendo a obra faustiniana aquilo que sua breve
interrupcao parecia impedir: a unidade. Da crise de “Haceldama” (“Meu desespero ¢ fonte onde

29 ¢¢

as lagrimas bdiam™) as “re volu ¢des” “em torno de seu proprio ser e sol” de “22-10-1956" para a
“Tranquilidade: fertilidade?” do fragmento “Trancadas portas, quietos lilases, dados langados”,

essa coesdo é obtida atraves de um caminho sutil rumo a uma postura de aceitacao final:

O poeta sabe, contudo, que € essa a sua condicdo tragica, a sua condicdo de homem, que o seu
destino e a sua fatalidade é saber-se feito do efémero e do eterno, do terreno e do divino. E
compreende. N&o hd mais o gesto esbogado de desespero e de revolta e sim o de aceitagao (ib., p.
197).

Aproveitava a juventude de Mario Faustino para compara-lo com Rimbaud, dando-lhes
caminhos diversos, ou mais, adversos. Esse movimento de crise, naquele momento, foi
interpretado pelo autor paraense como uma condi¢do natural de todo adolescente, do confronto da
pureza infantil com o desencanto da vida adulta. No caso de Rimbaud, esse drama dos
“adolescentes demasiadamente delicados e sensiveis” teria levado ao desespero e a revolta. No de
Mario, o critico acreditava na preservacao de certo senso de pureza que garantiriam a tal escrita 0s
“sentimentos mais castos e mais elevados”, permitindo ao poeta ainda a descoberta de sua propria
personalidade. E tanto esse espanto quanto a vivéncia desse contato brutal com a vida adulta se
refletiam naqueles versos de mocidade*!,

Se por um lado a pureza, simbolizada pela imagem do anjo, remete imediatamente ao
sublime, no caso da beleza, a rosa nos conduz a fragilidade, a fugacidade e, por fim, a morte.
Tambeém a ideia de sacrificio havia sido destacada por Mendes, desenvolvida rudimentarmente,

mas presente no “contato fatal do poeta com a beleza”, como algo que, paradoxalmente, esvai-se

141 40 intimeros os relatos que apontam a jovialidade como traco marcante da propria figura de Mario Faustino, assim
como seu permanente estado de dedicacdo a poesia. Veja-se, por ex., Jodo de Jesus Paes Loureiro: “Mario Faustino
era uma espécie de proximo-distante, ndo pelo temperamento sempre juvenil, mas pela aura poética que o circundava”
(LOUREIRO, 2001, p. 138).
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e perdura, “passa e fica”. Assim, o belo, que tanto encanta quanto desespera pelo que nos entrega
e pelo que nos retira, fundamenta a relacao dessa escritura com a vida e a morte.

Mendes encontra nessa imagem tal potencial para esses versos estreantes que afirma: “E o
poeta da Rosa”. O belo, nessa escritura, confunde-se com a propria vida, fugaz e assombrada, tal
qual a interpretacdo lacaniana para o0 homem moderno, cuja morte intermedia a relagdo com si
mesmo e com a vida. A aceitacdo final desse vaticinio deveria ser a busca dessa poesia. Se nao
cedesse a vaidade, fonte de um “virtuosismo” e “diletantismo” estéreis, poder-se-ia atribuir ao
jovem poeta todas as condic¢des de ser bem sucedido na misséo que lhe fora imposta: “A sua voz,
ordenada e criadora, sera o reflexo de um dominio e de uma paz interiores” (ib., p. 191).

A contribuicdo das chaves do Belo e do Puro para a entrada nessa poesia a0 mesmo tempo
objetiva e subjetiva, tanto quanto nos tracos que posteriormente distinguiram a assinatura do estilo
faustiniano, Mendes acrescentou a figura de Rimbaud que, como veio a se provar, contaminou a
escritura de Mario Faustino para muito além do drama da adolescéncia'#2.

Os demais textos de critica ou teoria literarias publicados por Mendes também trazem a
mesma concepcao do poeta como um ente transcendental, como um profeta ou vidente. Em um

texto de 1942, escreveu:

Nas suas palavras milagrosas e proféticas estdo a ventura, a gléria, a justica, a paz e o amor, todo o
bem que buscamos em vao neste mundo.

E isso exatamente acontece porque o poeta € a sintese ideal de todos os homens. Ele &, ao mesmo
tempo, o génio e o mediocre, o puro e o impuro, 0 bom e 0 mau, a humanidade inteira. Seu verso,
ndo obstante o poder méagico e divino que possui, € uma expressdo humana, pois que é feito dos
nossos sentimentos, das nossas ambicdes, dos nossos pensamentos, disso tudo que um ensaista
francés chamou de ‘le poids humain de la poésie’ (ib., p. 165).

O poeta demiurgo, criador do mundo por meio da linguagem, acompanha como um duplo
a poesia de Mario Faustino, amplamente voltada para a desmistificacdo do artista, assim como

preconiza boa parte da poesia e da critica modernas norte-americanas. Esse paradoxo esta no cerne

142 Coincidentemente, Andrade também remete ao enfant terrible dos simbolistas franceses para descrever a “biografia
épica” de Jorge de Lima: “Invencéo de Orfeu € um poema sobre a viagem, uma das modalidades arquetipicas de
aventuras dignas de figurar como estofo do ‘conteudo de vasto félego’ propugnado por Aristdteles para a epopéia. No
entanto, trata-se aqui de uma viagem interior, com sondagens, pontilhada por motivos liricos e num espago fora da
geografia tradicional, no tempo proprio da criacdo, como veremos adiante. O universo camoniano das descobertas
associa-se a jornada interior das alucinagdes inspiradas, tanto intuitiva como ‘lenta e racional desorganizagdo dos
sentidos’ que caracteriza a experiéncia moderna. A travessia que o poeta inicia no mar da linguagem ¢ a0 mesmo
tempo ébria e busca llcida, desgovernada e alerta, descoberta e invencdo, dirigida a tudo e todos e também
autocentrada, extremamente intimista a viagem na versdo moderno-simbolista que Rimbaud deu ao tema em Le Bateau
Ivre)” (ANDRADE, 1997, p. 124).
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do debate em torno do poeta, ora colocado sob a égide de uma tensdo entre a Tradicdo e
Modernidade (CHAVES, 1986), ora na luta entre o lirico e 0 épico em plena contemporaneidade,
entre tantas convivéncias conflitivas e contradi¢fes ja apontadas por este e por outros trabalhos de
critica que tém tal obra por objeto.

Dai a constatacdo de que, mais que este ou aquele convivio de temas paradoxais ou
antiteses presente nessa producao literaria, estd um mergulho nessas contradi¢fes internas como
matéria-prima poética e, por fim, na aceitacdo dessa natureza singular e contraditéria como
realizacdo final. O mito de Orfeu, nesse sentido, surge como uma alegoria adequada, cujo rumo a
seu inevitavel destino tragico, em que o acaso ilude constantemente o personagem, dando-lhe a
falsa sensacdo de sucesso em sua busca impossivel, corrobora o percurso fragmentario, transviado
e sacrificial da obra faustiniana.

A propésito, € Andrade quem novamente nos lembra que Orfeu é um divisor de caminhos
também nos processos criativos de Jorge de Lima e de Murilo Mendes. Nestes casos, trata-se de
uma configuracdo poética que se complementa a outra realidade mistica presente na obra de
ambos, que culminou em um catolicismo militante: é a dimensdo de uma reflexdo metafisica a
partir da figura do demiurgo, “assumido pelo Orfeu visionario, profético e mutilado que aparece
na lirica moderna” (ANDRADE, 1997, p. 47).

O fundo placentéario através do qual o poeta via a poesia como uma experiéncia extatica e
preditiva, como se fosse ele préprio um ser supernaturalmente sensivel, de fato permaneceu na
poesia de Mario Faustino, como reminiscéncia de um misticismo pessoal e como caracteristica
determinante da sua proposta poética.

Como o proprio poeta afirmou em carta a Walmir Ayala: “Viver ininterruptamente em
poesia, em estado poético, escrevendo ou ndo, mas sempre sob o signo da palavra criadora. [...]
Meus poemas, dentro em breve, serdo um continuo fluir, sem interrup¢do, que s se interrompera
com a minha morte” (CHAVES, 2004, p. 90). Essa sintese existencial, que culmina nos
Fragmentos de uma obra em progresso, demonstra 0 senso de unidade dessa obra.

Foi um caminho diverso daquele que os poetas concretos tomaram ao vincularem a sintaxe
tradicional, outra, visual, e ao considerarem outros aspectos do texto para além da linguagem
verbal contida nele. Apesar disso, nos critérios por ela mesma propostos, a obra faustiniana, em

seu inicio, desenvolvimento e fim, este Gltimo sob a chancela da morte, assim como previsto nos
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poemas e paratextos, consegue sustentar um conjunto coerente e coeso de poesia, dotada de
inovacdo, tanto a nivel técnico quanto tecnolégico'*.

No mais, parte da obra de poetas concretos como Haroldo de Campos representa essa
mesma tentativa de sintese subjetiva do poema longo, ou “antiépica”, que atravessa obras como O
rei menos o reino (1951) e Galaxias (1984), por exemplo. Aquilo que a poesia de Haroldo viria a
conquistar com a série de experiéncias que culminaram nas Galaxias, no caso de Mario Faustino,
preservou sua independéncia em relagéo a ruptura com o verso, instrumento que, no fim das contas,

provou-se em ambos 0s casos 0 mais adequado a uma proposta de poema longo contemporaneo#4,

OU O POEMA CONTINUO®

Pouco referenciado junto a obra faustiniana, diferentemente de Pound, Eliot ou Jorge de
Lima, por exemplo, Henri Bergson é uma das figuras menos exploradas na poesia de Mario
Faustino, mesmo tendo sido citado pelo proprio poeta*®. Sua importancia estd na ideia de “unidade
descontinua”, que suporta a poesia 6rfica como uma espécie de base filosofico-existencialista. E
de Bergson que Mério Faustino esta falando quando compara sua “vida toda poesia” a uma espécie

de “durée” na ja citada carta a Walmir Ayala.

Minha poesia vai como quero. Cada vez mais é parte de mim, cada vez mais vivo com ela, fluo com
ela — torna-se uma espécie de oracdo continua, @ maneira dos santos. Como sabes, diz a Igreja que
uma pessoa pode viver em oragdo continua: isto é, dedicando a Deus todos 0s seus pensamentos,
palavras e obras, vivendo em estado de graca continuamente. Meu objetivo préximo, agora, € 0
seguinte: viver ininterruptamente em poesia, em estado poético, escrevendo ou ndo, mas sempre sob
0 signo da palavra criadora. Sei que me compreendes. Meus poemas, dentro em breve, serdo um
continuo fluir, sem interrupcéo, que so se interrompera com a minha morte. De quando em quando
publicarei trechos, 'homenagens', 'tributos' meus ao Outro, ao Préximo, minha parte na gigantesca
dialética humana e universal. Depois da minha morte, se quiserem, publiqguem o conjunto dos
fragmentos, ou melhor, das arias como em musica. Sei que compreendes. Minha vida, minha poesia,

143 Nunes defende a mesma hip6tese: “Se a morte, entranhado motivo dessa obra, interrompeu o prosseguimento do
plano, que se tornara projeto de uma vida inteira, a fazer-se e concluir-se com ela, o que, entretanto, resultou do poema
longo, no ponto de cessacdo da existéncia, permaneceria acabado” (FAUSTINO, 2000, p. 10-11).

144 No caso de Haroldo de Campos, até mesmo o vinculo entre a linguagem e o sublime é explorado além do tratamento
épico, tomando forma na apropriagdo do termo “versiculo” para se referir ao verso especifico empregado nas Galéxias,
algo que ja podia ser observado também nas “transcriagdes concretas” de “textos sagrados”, como € o caso de
Bere’shith.

145 Subtitulo emprestado da obra reunida homénima de Herberto Hélder, publicada originalmente em 2004.

146 «“para a compreensio de minha poesia, os seguintes livros me parecem bésicos: Essai sur les données immédiates
de la conscience; os poemas de Pound e de Jorge de Lima (ambos também negativamente: como exemplo do que néo
quero fazer) e o Film form de Eisenstein” (FAUSTINO, 1997, p. 156).
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h& de ser, em breve, uma durée, uma continuidade, e ipso facto uma eternidade. (trecho ja citado) A
que distancia estou, como vés, das pobres tentacfes concretistas! (AYALA, 23 mai. 1964).

O pensador francés Bergson foi destaque na intelectualidade do século XX e constituiu ao
longo de sua vida uma reflexdo tedrica baseada na intuigdo como método, que deixa implicita uma
equivaléncia simbdlica entre a experiéncia particular do individuo e as ciéncias da natureza. O seu
conceito de “duragdo” (“durée”), diferentemente do passar do tempo fisico, que pode ser
quantificado cientificamente, é estabelecido para definir um fluxo de experiéncias que forma um
conjunto coeso, sensivel e imensuravel.

Mario Faustino, na esteira de Bergson, entende a vivéncia no tempo como um fluxo da
consciéncia que ndo pode ser decomposto para analise nem compreendido por meio de uma divisao
linear de fatos, da mesma forma que essa linearidade desaparece no curso da memaria na serie Em
busca do tempo perdido, de Proust. Mas ndo apenas isso. Méario busca no conceito de duragdo uma
analogia para a experiéncia vivida, que inclui a nocdo do estado de gragca como um sentimento
estético e a adocdo de uma metafora organicista como simbolo.

Para o pensador, “[0] poeta ¢ aquele cujos sentimentos se desenvolvem em imagens —
imagens que, para serem traduzidas, se desenvolvem em palavras doceis ao ritmo” (BERGSON,
2020, p. 24). Cabe aquele que aprecia 0 poema absorver tais imagens para experimentar o
equivalente emocional do sentimento que transmitem. Embaladas pelo ritmo, conduzem o leitor
ou ouvinte a um estado que compara ao da hipnose e ao sonho: “Mas essas imagens ndo se
realizariam com tanta forga sem o0s movimentos regulares do ritmo, pelo qual nossa alma,
embalada e adormecida, se esquece de si mesma, como em um sonho, para pensar e ver com 0

poeta” (ib., p. 24). E, em outro momento:

Nos procedimentos da arte, encontraremos, sob uma forma atenuada, refinada e de algum modo
espiritualizada, os procedimentos pelos quais costumamos obter o estado de hipnose. — Assim, na
mdsica, o0 ritmo e a métrica suspendem a circulagdo normal de nossas sensagdes e ideias, fazendo
oscilar nossa atengdo entre pontos fixos, e se apossam de nés com tal forga que a imitagdo de um
gemido, mesmo que infinitamente concreta, bastard para nos tornar profundamente tristes (ib., p.
120).

Na impossibilidade de reviver a experiéncia do outro, fazemos uso de representacfes
simbolicas, “cristalizacdes verbais”. Nessa defini¢do, a “duracao” ¢ uma sucessao de estados

psiquicos no momento em que O sujeito vive 0 presente sem separa-lo dos anteriores, mas como

um devir continuo. “Quanto a duracao propriamente dita, ela permanece fora do calculo, e s6 sera
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percebida por uma consciéncia capaz nao sé de assistir a essas simultaneidades sucessivas, mas de
viver os intervalos” (ib., p. 120).

Quando entendemos que o0 eu se depara com duas possibilidades entre as quais precisa
escolher, estamos produzindo representacdes simbolicas de “um eu que vive e se desenvolve pelo
efeito de suas proprias hesitacdes, até que a acao livre se depreenda como um fruto excessivamente
maduro” (ib., p. 111). Ou seja, a encruzilhada na qual se encontra apenas existe na forma de uma
representacdo no espaco, existe apenas a duracdo, o presente do eu.

Ao imaginarmos ou representarmos graficamente essa encruzilhada, estamos projetando o
tempo no espago, produzindo um desdobramento espacial da “duragao”. Dai o filésofo tomar como
questao fundamental: tempo ¢ espaco? “Em suma, substituimos a atividade continua e viva desse
eu, na qual haviamos discernido direcdes opostas apenas por abstracéo, por essas mesmas direcdes,
transformadas agora em coisas inertes, indiferentes e que esperam por nossa escolha” (ib., p. 111).

Ou seja, ndo projetamos a atividade se realizando, mas o seu resultado. Temos a
representacdo do fato, mas ndo seu progresso. Em sua inércia, corresponde a cristalizacdo da
lembranca de todo o processo de deliberagéo e da decisdo que foi tomada. Essa representagédo
metonimica, que toma a explicacdo do fato como o fato em si, € que possibilita a deliberacéo sobre
0 passado e o futuro, como ao olhar o inicio e o fim de um caminho tracado num mapa, mas o
filésofo lembra que “o tempo ndo é uma linha sobre a qual podemos ir e vir” (ib., p. 113).

Ao remeter sua obra final a “duracdo” de Bergson, Mario Faustino atribuiu a seus
Fragmentos de uma obra em progresso a possibilidade de aproximar o leitor da sua propria
vivéncia poética. A montagem ideogramica, por sua vez, conduziria esse registro ao trabalho da
mem©aria, em que o passado seria continuamente reincorporado e reinterpretado no presente, num
movimento entre a percepcdo e a lembrancga do objeto.

Ao tratar do derradeiro projeto faustiniano, Nunes retoma o intertexto com os pilares dessa
poesia, 0s Cantos de Pound e a Invencdo de Orfeu de Jorge de Lima, dispondo aquilo que ela
aproveitou de cada um, para em seguida tratar esse plano dos fragmentos como a “construcdo
descontinua” de uma “uma consciéncia que dura”. Ressalta, assim, o principio constitutivo da

experiéncia, em que fragmentos compdem um todo coeso sob uma perspectiva ndo-linear.

O poema maior nasceria ndo como um organismo que evolui, por acréscimo de partes sucessivas,
mas como uma consciéncia que dura, pela interpenetracdo de estados heterogéneos, diferentes entre
si e, no entanto, Unicos, devido & qualidade que os singularizasse momentaneamente (FAUSTINO,
1985, p. 33).
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Essa “construgdo descontinua”, livremente inspirada na literatura bergsoniana, visa a
colocar a objetividade do projeto poundiano em conformidade com a densidade lirica de Jorge de
Lima, sem teoricamente comprometer as ideias de unidade e de condensacgéo da linguagem. Isso
foi necessario, uma vez que, apesar de conter 0 tom e 0 género poéticos e a variedade de diccao
adequados a expressdo do poeta, a Invencéo de Orfeu ndo possui uma estrutura ao mesmo tempo
resistente e adaptéavel a flexibilidade indispensavel ao poema longo de Mario Faustino.

Esse percurso retoma a tradigdo épica na poesia de lingua portuguesa, desde Camdes, bem
como a epica cosmogonica. Ou seja, apesar de ndo contar com um nivel de organizagédo
macroestrutural compativel com os planos de Mario, a Inven¢do de Orfeu contribuiu sobretudo
para sustentar a dimensdo transcendental da poesia faustiniana. Ainda segundo Nunes, essa
intencdo é verificavel também nos projetos anteriores de O Homem e sua hora e A Reconstrugao.

Assim afirma o autor paraense:

Por outro lado, o propésito de Jorge de Lima, no sentido de escrever uma biografia épica ou uma
cosmogonia, revigorou, em Mario Faustino, a intengdo de projetar a simples expresséo lirica, de
sentimentos ou estados particulares, num plano 6rfico e cosmogonico, que emprestasse aos temas
permanentes de O Homem e Sua Hora o valor histérico ou arquetipico, que as figuras humana e 0s
aspectos da Natureza adquirem nas grandes epopéias.

A primeira tentativa, posterior a 1955, que se pode registrar, ainda muito longe da biografia cosmica
e da construcdo descontinua, € A reconstrucdo, que seria o titulo de seu segundo livro (ib., p. 33).

Mais que os diferentes conceitos e referéncias aplicados para definir experiéncias poéticas
semelhantes, € preciso ater-nos aquilo que elas ttm em comum: um movimento de retorno e de
juncéo, de conciliacdo de opostos. Esse movimento, que talvez tenha atingido sua maior tensao na
tentativa de produzir uma poesia ao mesmo tempo lirica e épica, € observavel como uma
caracteristica que se fortaleceu a medida que Mario Faustino se distanciou de suas primeiras
influéncias literarias, e operou sempre no sentido de retorno, ou melhor, de religagdo com essa
esséncia primeva.

Dai que suas primeiras obsessOes, as imagens da rosa e do anjo, tenham dado lugar a uma
série de tensdes e de contradi¢fes na forma de representar a beleza e a pureza nos escritos
posteriores a ida de Mario para a Califérnia. No entanto, a esséncia das metaforas, os temas do
Belo e do Puro, permanecem, assumindo outras camadas de leitura, como os conflitos entre o

profano e o sublime, ou mesmo entre o passado e o presente. Cerca de dois anos depois da morte
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do poeta, Francisco Paulo Mendes colocou as seguintes palavras em uma série de palestras sobre

a obra shakespeariana.

No Sonho de uma noite de verao, atras da fantasia do irreal, do onirico que a peca apresenta, esta
velado um pensamento. Poder-se-a dizer, sem errar, a comédia toda é uma espléndida metéfora. Ela
expressa, numa linguagem visual, simbdlica, talvez ocultista, a ideia da vida e das coisas formuladas
por um poeta 6rfico, nocdo de uma ordem universal, que é feita de diferencas e de oposicdes, a
harmonia dos contrarios, algo assim como uma férmula alquimica da natureza. Quem sabe, quis
Shakespeare, para usarmos uma terminologia mais consentanea com o nosso tempo, oferecer-nos
com Sonho de uma noite de verdo, um conceito dialético do Universo (MENDES, 2001, p. 230).

Nessa poesia orfica preconizada por Mendes desde a década de 1940, e que continuou a
ser descrita mesmo depois, estd presente a “harmonia de contrarios”, que compde a “dialética
universal” almejada pelas inUmeras construcbes e reconstrucdes da poesia faustiniana,
conceituagdo ultima de um projeto que restou incompleto, mesmo em sua condi¢do de “construcao
descontinua” (ib.).

N&o obstante, a parte seu processo de edi¢do, podemos identificar nos takes restantes os
movimentos de aceitacdo e autoaceitacdo finais, de religacdo consigo mesmo, com o Outro e com
cosmo, preconizado desde sua estreia como poeta, em 1948: “Trago a paz e as distdncias vém
comigo”. Também acompanha esse movimento um sentido de sublimacéo e purificagdo rumo a
uma escritura sem macula de remorso, uma vez que, “o caos existe quando as discordancias nao
se harmonizam, quando os contrarios ndo se ordenam, quando deles nédo resulta aquela muasica que
aos ouvidos de Teseu era tdo orquestral como toques de sinos” (ib., p. 248).

Esse fantasma de uma reaproximacdo ideal, impossivel no presente, assombra a poesia de
Maério Faustino, produzindo uma série de linhas tematicas. No caso especifico dos Fragmentos de
uma obra em progresso, a diferenca desses poemas para 0s anteriores é que sao mais propositivos,
no sentido de discursarem menos sobre suas propostas e retratarem mais a expressdo poética em

si, e até mesmo esse aspecto é observado por Nunes sob o viés do paradoxismo.

Sem nunca ter pretendido abandonar a ‘sintaxe linear’, para realizar uma poesia totalmente
ideogramica, Mario Faustino conservou aquela e clarificou esta. Harmonizar essas duas concepcoes,
essas ‘duas dguas’ da linguagem poética, tal foi a sua aspiracdo no momento em que chegou a definir
as intencdes, 0 processo e a tematica do seu tdo sonhado poema longo (FAUSTINO, 1985, p. 40).

Logo, em suas mais diversas experiéncias com o verso e com a linguagem em geral,

Faustino talvez ndo estivesse realizando uma tentativa de conciliar sua arte com o concretismo
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sem prejudicar sua vocacao para 0 verso, mas sim de reconciliar-se com sua prépria visao inicial
de poesia, que veio da influéncia direta da cena literaria belenense, centrada na figura do professor
Mendes.

Ou seja, mais determinante que o peso do concretismo para a evolucéo da poesia de Mério,
foi a tensdo entre o conhecimento adquirido pelo poeta ao longo dos anos e as fundacgdes do seu
aprendizado sobre a arte da palavra. Nesse sentido, a poesia concreta foi menos um impasse
mallarmaico e mais um desvio de percurso, “dis-curso” da evolugdo poética faustiniana, que pode
ser identificado na medida do distanciamento entre o poeta e seu primeiro mentor, tanto na relagéo
afetiva quanto literéria.

Por fim, a constante reestruturacdo conceitual da escrita poética faustiniana reuniu
referéncias que sempre trazem determinados aspectos comuns, pela sua capacidade de definir as
principais iniciativas produtivas, bem como caracteristicas do processo criativo em si. 1sso nos
permite concluir, ainda, que a ideia de poesia oOrfica, ndo obstante sua proeminéncia em boa parte
da producédo literaria de Mario Faustino, também foi uma solucdo provisoria, dentre outras
visitadas pelo poeta na tentativa de compor em palavras sua visdo teleoldgica de mundo, em um
processo de autoconhecimento e reflexdo existencial por meio da poesia.

Essa nocdo utdpica, por sua propria natureza de reforma permanente, consolidou-se apenas
em carater postumo. O sentido da sua vida, com pressuposto de realizar-se somente com a sua
morte, 0 poeta ndo chegou a aprecia-lo em sua formatacdo final, mas desfrutou de toda a “durag¢ao”
e de toda a criacdo. E dessa vivéncia, perpetuada na obra escrita, que podemos absorver os aspectos

centrais da escritura de Mario Faustino.

POETA FATIDICO

Como vimos desde o inicio deste estudo, as primeiras imagens obsedantes da escrita
faustiniana foram se dissolvendo, transformando-se. Os temas para os quais serviram de metafora
desenvolveram tensdes a medida que a influéncia de outros poetas, como Pound ou,
posteriormente, Jorge de Lima, entre tantos, explicitou-se nos poemas da safra de O Homem e sua
hora e seguintes.

Em outras palavras, havia uma situacdo dilematica, que consistia na dificuldade de vincular

em uma ideia consistente de poesia, uma arte técnica, laica, a outra, sublime, que aspira a alguma
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forma de transcendéncia ou de sacralidade. Assim como nos outros projetos, realizados ou néo,
que operam a sintese entre opostos (“transpiracdo” e “inspiragcdo”, objetivo e subjetivo, €pico e
lirico etc.), as ideias de duracdo bergsoniana e montagem ideogramica foram por fim utilizadas
para sustentar, em termos estruturais e procedimentais, essa retdrica de uma “harmonia de
contrarios”.

A continuidade que vemos, sob essa Otica, ja ndo causa o estranhamento sugerido por
Augusto de Campos. Pelo contrario, ao considerarmos a evolucdo da poética faustiniana no
contexto de distanciamento e reconexdo com uma concepgdo literaria inicial, todas as safras da
producdo literaria de Mario Faustino mostram coeséo e coeréncia, e a Ultima solucdo apresentada
surge como a mais provavel, em um caminho pendular naturalmente desenvolvido. Isso pode ser
verificado ndo somente na relagdo com Francisco Paulo Mendes, com as memdrias de infancia e
com temas recorrentes, mas também nas oscilagdes das diferentes experiéncias com o verso e com
0 poema longo.

Logo, falamos de uma escritura que, ao invés de eliminar suas possiveis contradicoes, fez
delas justamente a sua principal for¢a motriz. “Do | contradict myself? VVery well, then | contradict
myself (I am large, | contain multitudes)”, chegou a escrever em Poesia-Experiéncia, citando
“Song to myself”, de Walt Whitman, outro icone de uma literatura proeminentemente subjetiva
disposta em tom épico. Nas poesias moderna e pré-moderna norte-americanas, sao inmeros os
exemplos de poemas longos subjetivos, que vdo de Whitman a Eliot. Na literatura brasileira,
também ndo sdo poucas as obras que tencionaram isso. Entre elas, a Inven¢do de Orfeu, que deixou
0 campo aberto para o seguimento dessa tradicdo no pais. Para ocupar esse terreno, Faustino
precisou resolver as questdes da adequacdo da linguagem a proposta e da unidade estrutural.

Para tanto, como mencionamos ha pouco, em sua customizacdo derradeira, a poesia de
Miario Faustino se fundamentou nas nog¢des de “duracdo” e de “montagem cinematografica”. Com
base nisso, produziu uma série de variacbes em torno de temas predominantes e recorrentes,
decorrentes da tematica maior desse movimento de retorno e reconciliacdo, que ja vinham sendo
constantemente reelaborados e ressignificados. E também o apice do processo de “objetivagio
subjetiva” da sua escritura.

Nessa busca pelo poema épico moderno, Pound e Jorge de Lima se destacam entre as
tentativas e possibilidades em funcéo de caracteristicas bastante especificas. Pound forneceu um

paradigma de pratica poética. Jorge de Lima, no entanto, se orientou Mario Faustino de alguma
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forma a respeito do problema da unidade no poema longo, foi como modelo do que néo fazer. Do
poeta alagoano, interessava a convivéncia entre poesia épica e biografia, a possibilidade de
composi¢ao lirica dentro de uma estrutura épica. Como afirma Nunes, “[cada] um desses poetas
[Ezra Pound e Jorge de Lima] lhe propunha uma perspectiva, sem impor-lhe uma solugao”
(FAUSTINO, 1985, p. 32).

Nunes, assim como Haroldo de Campos e Hugh Kenner, refere-se aos Cantos de Pound
como uma “plotless epic”, apontando aquilo que tinham em comum com a Invencéo de Orfeu: a
auséncia de enredo. Mas como contar uma historia sem trama? Para resolver essa questdo, era
necessario pensar sobre o tempo para além das caracteristicas de linearidade e causalidade. A durée
de Bergson auxiliava nesse sentido, mas ainda era preciso atingir, a nivel literario, 0s pressupostos
de coeséo e coeréncia do discurso.

Tanto o encadeamento ideogramico da obra de Pound quanto a atemporalidade do discurso
de Lima apontam possibilidades, mas nenhum deles resolve o caso faustiniano por completo,
permitindo somente aproveitar processos especificos de cada um para promover uma renovacao
da linguagem dentro do percurso evolutivo da sua obra. Além disso, também é preciso levar em
conta o peso da metéfora, que em Jorge de Lima assume preponderancia em outra obra do poeta
alagoano, o Livro de Sonetos.

Para Nunes, toda a relacdo de Mario Faustino com Pound e Jorge de Lima gira em torno
da expressividade lirica. O primeiro teria contribuido com o disciplinamento dessa “efusdo lirica”,
enquanto o segundo teria apresentado uma dicgédo a partir da qual o poeta poderia expressar “as
coisas por seus nomes”’, remetendo a ideia ja descrita de renomeacao ou “nomeagao original”. Com
iss0, 0 critico paraense apontou o problema central desse poema épico subjetivo, o conflito entre
a nogao poundiana de “condensagdo” e a “extensdo” do poema longo: “Como obter, porém, o
desenvolvimento do poema em extensdo, sem sacrificar as qualidades essenciais da linguagem
poética, a nomeagao e a condensacao?” (ib., p. 32).

N&o demorou para 0 poeta perceber que caminhar rumo ao limite da radicalizagdo desses
conceitos levaria ao distanciamento entre ambos; por isso, para aproxima-los, era preciso percorrer
outra area limitrofe, o alargamento seméantico dos termos. A producdo de fragmentos permitiu,
assim, aproveitar a ideia de quantificacdo do significado a nivel do poema, geralmente curto, que

colocado em conjunto com outros, possibilitaria uma leitura de grande folego. Ou seja, nenhuma
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das duas nocoes se radicaliza a ponto de dominar todos os aspectos da obra, mas convivem dentro
dela, cada qual agindo em territorios especificos da criacdo artistica.

No geral, a principal refutacdo critica & qual a escrita de Méario Faustino se presta esta na
impermanéncia de seus pressupostos. Sao varios 0s momentos em que se justifica, expondo a
pressa, a inseguranca, a cadeia de prioridades, o ritmo de vida moderno, a condicdo de operario da
escrita, em contraste com a magnitude da tarefa literaria a que se propunha. Com isso, evidenciou
motivos para a intensa reestruturacdo de seus planos, argumentos e fontes ao longo de sua breve
carreira literaria.

Como temos notado em nosso estudo, S0 raras as vezes em que o critico-poeta se demorou
e aprofundou publicamente em seus objetos de critica, sobretudo no que diz respeito a formulagéo
de seu préprio plano poético. A préatica jornalistica e diversificada de sua critica literaria, aliada a
proposta de tentar colocar o leitor em contato o mais direto possivel com a obra, contribuiram para
juizos breves e assertivos, por vezes, exagerados.

Né&o raro, Méario apenas apontava determinados autores como referéncias para que seus
amigos e correspondentes produzissem uma critica mais consistente daquilo que ele apenas
vislumbrava no campo das ideias. A velocidade e a variedade com que essas ideias, suas fontes e
ocorréncias intertextuais, eram enderecadas ou levadas a publico, produzem um conjunto de
evidéncias por vezes enganosas.

A valoracdo desse contetdo obedeceu a uma linha editorial, que publicou, sempre com
anuéncia, sob a autoria de Mario Faustino, uma producdo conjunta nem sempre creditada, que
incluia material de outros nomes, como Nunes, Walmir Ayala, Reynaldo Jardim, Augusto e
Haroldo de Campos, além dos “poetas novos” e dos autores modernos e antigos de Poesia-
Experiéncia. Isso se deve muito aos processos internos da industria jornalistica, que faz com que
o0 produto editorial seja concebido a varias médos na linha de montagem da noticia.

Ainda assim, ndo é preciso muito para notar as “desmesuras” estéticas do autor e constatar
uma linha de pensamento, plural e dirigida, com seu respectivo posicionamento no campo literario
brasileiro. Para Eduardo Sterzi (2001), por exemplo, bastaram poucas paginas para refutar o
julgamento de Mério Faustino a respeito de Jorge de Lima. Em seu artigo “Invencdo de Orfeu:
uma epopeia moderna?”’, o critico literario parte da admiracdo “desmedida” de Mario pela obra
jorgiana para atacar nogGes e prerrogativas, tais como subjetividade, objetividade, épico e unidade,

entre outras das quais ja tratamos aqui.



278

Talvez o que se devesse discutir inicialmente, ou antes pbr sob suspeita, sdo as nocGes de
subjetividade e objetividade com que Faustino trabalha. Ele ndo esta sozinho. Como alguém, num
século que materializou e fragmentou o sujeito como nenhum outro anterior, ainda pode se atrever
a demarcar com serenidade os limites entre sujeito e objeto? Também poderiamos nos indagar: se é
verdade que a subjetividade inviabiliza a poesia épica, ndo deveriamos deixar de ler a Divina
Comédia — magnificamente narrada desde o primeiro verso numa primeira pessoa repleta de
personalidade (a redundancia é inevitavel) — como uma epopéia? Nao teriamos de desconsiderar,
consequentemente, todas as possibilidades de transformag&o dos géneros literarios sob o influxo do
desenvolvimento das organizagdes sociais, agarrando-nos irracionalmente a fantasias sobre uma
suposta pureza original? (STERZI, 2001).

Sterzi (2001) expde a fragilidade dessa conceituacao. Ao fazer isso, consegue estabelecer
uma ponte entre as conflitivas criticas a Invencéo de Orfeu produzidas por Mério Faustino e pelos
irmdos Campos, sintetizando a problematica em dois aspectos: a falta de “unidade” (ou
“estrutura”) e a indefini¢do em relacdo ao “género”. Isso, para demonstrar que a obra de Jorge de
Lima ndo é uma tentativa de realizacdo da poesia épica em tempos modernos, e sim uma
“modernizacdo da epopeia”. Logo, ndo pressuporia a subserviéncia ao género, mas uma fuga da
“tradicdo estabelecida por Homero e descrita por Aristoteles”.

Para nos, a principal contribuicao da critica de Sterzi (2001) ndo esta, entretanto, em expor
a modulacdo da retorica faustiniana em relacdo a Invencao de Orfeu. Também néo esta no fato de,
com isso, mostrar como o diretor de Poesia-Experiéncia muitas vezes distorcia conceitos e
julgamentos para melhor adequa-los a sua propria proposta poética. Esta, sim, ao demonstrar como
a Invencdo esta ainda mais proxima da solucdo final dos Fragmentos do que o proprio Faustino
pretendia. Até mesmo a questdo da unidade pode ter sido resolvida por Jorge de Lima de maneira
muito semelhante a de Mério.

Nesse sentido, o poeta alagoano teria tratado o conceito de “unidade” a partir de uma
“reflexdo metalinguistica” que considerava o modelo biblico e a fragmentacdo da vida moderna
em detrimento da estrutura épica classica. E assim que “se observa a dissolugio do folego épico
geral numa sucessdo de instantaneos liricos” no curso da narrativa. Sterzi (2001) chamou esse
processo de “puro gozo do significante”, ressaltando que “o sentido do texto nasce ndo de uma
intencdo prévia totalmente consciente, mas da combinacdo insélita dos vocabulos, selecionados,

as vezes, mais pelos seus valores sonoros do que por seus significados.”
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Os Fragmentos, que Mario também chegou a chamar de “arias” ou “takes”, estdo muito
proximos dessa proposta. E, por mais que nio tenham chegado sequer a uma primeira edi¢io*’,
essa constatagdo em alguns casos pode ser até melhor verificada na pratica do que na teoria. O
raciocinio de Maério Faustino, assim como sua poesia e sua vida, seguia em constante
(re)construcdo, e os escassos poemas finalizados neste caso elucidam tanto quanto as inumeras
teorizacOes que o poeta tenha feito sobre eles. Ambos contam pelo que dizem, pelo que deixam de

dizer, pela forma como dizem e pelo momento em que dizem.

OBSESSOES VERBAIS

A poesia de Mario Faustino gira em torno de alguns temas essenciais, que se ramificam em
subtemas, imagens e metéaforas. Em sua atividade, o poeta trabalhou com temaéticas conceituais,
visuais ou sonoras. As Ultimas podem ser observadas tanto no exercicio de padrdes tradicionais
como em procedimentos especificos, sendo por isso a principal fonte da confusdo do processo
criativo faustiniano com a técnica da “palavra-puxa-palavra”.

Os principais temas sédo 0 amor, a morte, a vida e a linguagem. Deles, derivam outros, como
o sacrificio e a beleza. Todos se vinculam por uma ideia de unido dos opostos e de uma aceitacao
heroica do destino. E o sublime, na obra de Mério Faustino, ndo se relaciona diretamente com a
religido, especialmente nos ultimos poemas. Se na Invenc¢ao, de Jorge de Lima, o modelo biblico
¢ o curso da “Criagdo-Queda-Restauragdo” ditam a estrutura da obra, no caso dos Fragmentos
faustinianos, a solucdo para a unidade do poema estd na montagem eisensteiniana, enquanto a
religido exerce papel de metafora.

A tensdo entre sexo e pecado, comumente atribuida aos mais diversos aspectos biogréaficos,
é apresentada no campo da linguagem sobretudo pela convivéncia de imagens e referéncias cristas
com outras pagas frequentemente erotizadas ou hereticamente homoerotizadas, como no caso mais
evidente do soneto “Estava 1a Aquiles, que abragava”, que termina com o distico: “E estava la um
deus cruxificado / Beijando uma vez mais o enforcado” (FAUSTINO, 2009, p. 90).

A clara relacdo que Francisco Paulo Mendes estabelecia entre a arte e o0 sagrado sob uma

perspectiva crista, ao invés de produzir em Mario uma vertente religiosa como as de Murilo

147 A intencdo de Mério era publicar conjuntos de fragmentos de tempos em tempos, que se somariam uns aos outros,
a semelhanca dos Cantos de Pound.
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Mendes ou Jorge de Lima, gerou um conflito que serviu de matéria-prima a sua poesia. Se o0 seu
primeiro critico apontou a “pureza” como uma forga-motriz de sua poesia estreante, o sagrado na
poesia faustiniana evoluiu cada vez mais na direcdo dos afetos, mais em conformidade com a

definicdo de sexo defendida por Rilke nas suas Cartas a um jovem poeta.

‘Viver e escrever no cio’. De fato a vivéncia artistica estd tdo inacreditavelmente proxima da
vivéncia sexual, de sua dor e de seu prazer, que os dois fenbmenos na verdade constituem apenas
formas diversas de um mesmo anseio e de uma mesma ventura. Se, em vez de cio, pudéssemos dizer
sexo, em um sentido elevado, amplo, puro, ndo afetado por nenhuma suspeita equivocada por parte
da Igreja, a sua arte seria grandiosa e infinitamente importante (RILKE, 2009, p. 37).

Segundo Nunes (FAUSTINO, 1985, p. 21), em determinado momento, Mério Faustino
recusou o cristianismo, mas conservou o “fundo mitico € os componentes simbolicos”,
“transpostos para o registro pagdo dos cultos primitivos e orgidsticos”, e dai derivou a “livre
escolha do tipo de relagdo amorosa, configurando-se numa forma de erotismo universal” (ib., p.
22). Para Lilia Silvestre Chaves (2004, p. 276), o erotismo é o eixo em torno do qual giram “toda
a vida e a poesia de Mario, tema essencial de sua poesia, ao lado do movimento e do tempo, e do
didlogo com a poesia, magica, metafisica”.

Esse Eros universal e libertario se torna mais complexo quando toma por objeto a morte, e
isso ocorre em toda a obra poética de Mario Faustino. Como bem notou Mires Batista Bender
(2016), o0 amor e a morte “encontram-se em todos 0s poemas que formam seu corpus”. Para esta,
0 amor na poesia de Mario esta para a vida e para o imaginario assim como a morte esta para o

tempo e para o real. Isso fica mais claro ao lembrarmos dos seguintes versos:

Vida toda linguagem —
como todos sabemos
conjugar esses verbos, nomear
£sses nomes:
amar, fazer, destruir,
homem, mulher e besta, diabo e anjo
e deus talvez, e nada (FAUSTINO, 2009, p. 70).

Os verbos “amar, fazer, destruir” estdo para Mario Faustino assim como o ciclo evangélico
“Criacao-Queda-Restauracao” esta para Jorge de Lima. A vida e a linguagem, sabemos, andam
9 9

juntas para o poeta. E a morte, a decretar a prevaléncia do tempo, destruindo a criacdo, é esperada
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e amada. A comunhd&o entre Eros e Tanatos € colocada por Pedro Ivo como a metafora fundamental
da alianca do poeta com a linguagem.

Também associada ao amor fati, a relagdo de Mario Faustino com a morte transcende a
aceitacdo integral de seu destino e atinge o reino da fantasia. Como afirma Nunes, “[tal] sentimento
diante da Morte ¢ a tonica afetiva da visdo poética do mundo” (FAUSTINO, 1985, p. 23), mas ndo
sO isso, ¢ também a forga criativa dessa visao, “atitude desafiadora do homem que procura
transcender os limites da existéncia individual por forca de uma estranha fé na Vida que a Morte
revigora” (ib., p. 23).

José Elielton de Sousa, em “Niilismo, poesia e filosofia: Mario Faustino leitor de Friedrich
Nietzsche” (2019), elege a postura existencial encontrada em O Homem e sua hora como vetor
principal do intertexto com Friedrich Nietzsche. Podemos ir além, considerando que, para o
pensamento nietzschiano, a transcendéncia do niilismo, enquanto possibilidade de superacdo da
auséncia de sentido por meio do amor pelas coisas como elas séo, estd no amor fati.

Tal conceito ndo deve ser confundido com a ideia de resignacdo, mas de uma aceitacdo
ativa da realidade e uma resposta ao eterno retorno, dai o uso do verbo “amar” dentro da concepgao
radical de Nietzsche como afirmacédo da vida. Logo, transcendéncia é referida aqui no sentido de
superacdo, nao de sacralizacdo, havendo até mesmo a possibilidade de estas apresentarem
conotagdes adversas.

Somente uma atitude supra-humana de afirmacdo do acaso permite a existéncia do amor
fati. Seria, entdo, necessario o surgimento de um ser supra-humano que fosse realmente apto a
lidar com um mundo sem idolos. Na santificagdo do ser humano de “O Homem e sua hora” também
vemos a apologia do Ubermensch mencionado em Assim falou Zaratustra. Isso se torna mais
evidente a medida que a no¢do do sublime na poesia de Mario Faustino perde seus contornos
angelicais e alcanga o proprio ser humano, e a religido deixa de ser um polo de conflito para se
tornar um recurso metaforico.

N&o se trata, no entanto, de uma postura de negacao explicita de Deus ou do divino, mas

de aceitagdo condicionada ao acaso, como no Livro das Horas de Rilke:

Gott spricht zu jedem nur, eh er ihn macht,
dann geht er schweigend mit ihm aus der Nacht.
Aber die Worte, eh jeder beginnt,

diese wolkigen Worte sind:



Von deinen Sinnen hinausgesandt,
geh bis an deiner Sehnsucht Rand;
gib mir Gewand.

Hinter den Dingen wachse als Brand,
daf ihre Schatten ausgespann
timmer mich ganz bedecken.

LaR dir alles geschehn: Schonheit und Schrecken.

Man muf nur gehn: Kein Gefilhl ist das fernste.

LaR dich von mir nicht trennen.
Nabh ist das Land,
das sie das Leben nennen.

Du wirst es erkennen
an seinem Ernste.

Gib mir die Hand (RILKE, 2015)%48,
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Trata-se de uma postura existencial de afirmacéo e desencanto. Ndo mais a deifica¢do do

“Homem” e a poesia como substituta a “vida que ¢ perfeita lingua eterna”. O poeta demiurgo da

lugar ao poeta fatidico, que aceita heroica e eroticamente a sua tragédia e ja ndo luta contra o

efémero, mas o celebra em seu canto. No movimento de retorno a sua esséncia, regressa desiludido,

sem as crencas placentarias de sublimacdo poética, e produz arias dessa desilusdo libertaria feita

148 Tradugio aproximada:

“Deus so6 fala com cada um de ndés quando nos faz,
depois anda conosco em siléncio pela noite.

Mas as palavras antes de tudo comecar,

essas palavras nebulosas sao:

Vocé, guiado pelos seus sentidos,
va até o limite do seu anseio.
Incorpore-me.

Cresca sobre as coisas como chamas,
crie sombras nas quais eu possa
me esconder.

Deixe tudo acontecer com vocé: beleza e horror.
Apenas continue: nenhum sentimento é definitivo.
N&o se deixe afastar de mim.

Esta perto o pais

que chamam de vida.

Vocé vai perceber
pela seriedade.

Me dé sua mao”.
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de “tranquilidade: fertilidade?”, deixando a sublima¢ao nos galpdes da utopia, da fantasia, do
delirio e do mito.

E ai que confluem o filésofo e o poeta que, em Gltima instancia, expressa-se através da
fantasia do amor pela morte. A morte, por ser sempre desconhecida, manifesta-se para o individuo
na linguagem através da imaginacéo, ou seja, sempre como uma fantasia mais ou menos delirante.
Como Freud (1974, p. 100) ressalta em O mal estar da civilizacdo, “cada um de nos se comporta,
sob determinado aspecto, como um paranoico; corrige algo do mundo que lhe € insuportavel pela
elaboragéo de um desejo e introduz esse delirio na realidade”.

No caso especifico da morte, Lacan (2008) afirma que o luto tem funcdo subjetivante, uma
vez que transforma o enlutado em um ser desejante. Em uma conferéncia realizada em 1953, o
psicanalista francés expde um quatuor mitico que, articulando “O romance individual do
neurdtico”, escrito por Freud, com o conceito de mito que comegava a tomar forma com Claude
Lévi-Strauss, inclui a morte na configuracdo do complexo de Edipo como elemento constituinte
do mito individual do neur6tico, propondo com isso toda uma atitude existencial caracteristica do
homem moderno.

Também em Mério Faustino a relagdo com a morte é uma relacdo narcisica. No ciclo de
Eros e Tanatos, 0 poeta se recria enquanto cria sua linguagem. Se por um lado temos a morte
enquanto objeto sexual, um objeto fantasiado que suplanta o insuportavel com um delirio, por
outro, temos a pulsédo de morte mirando a extingéo da libido.

E o caso de A Reconstrucéo, cujo projeto inicial dedicava a penultima parte do livro a
desilusdo final do poeta, tendo Freud em meio as referéncias relacionadas. Segundo a descricao
dessa sétima parte do livro, o poeta em solidao produz um didlogo sobre o amor, no qual reflete a
respeito do universo e do sentido tragico de tudo. Desiludido, senta-se e espera as bacantes.

Em uma nota a mao feita nesse plano, Faustino cita, entre aspas, “Desirelessness” e
menciona o0s versos, depois rasurados, “Oh Naodesejo, oh vidaemmorte, oh vida enfim perfeita /
oh morteemvida, oh morte!”. Logo, aqui ndo se trata exatamente do amor pela morte, mas do

desejo de morrer. Como afirma Juan-David Nasio:

As pulsdes de vida tendem a investir tudo libidinalmente e a manter a coesao das partes da substancia
viva. Em contrapartida as pulsdes de morte visam ao desligamento, ao desprendimento da libido dos
objetos e ao retorno inelutavel do ser vivo & tensdo zero, ao estado inorganico (NASIO, 1995, p.
44).
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Nessa relacdo com a morte, também se presentifica o autossacrificio no sentido de uma
espécie de martirio literario, na mesma linha daquilo que escreveu T. S. Eliot, que era dever do
poeta colocar a arte acima de si mesmo, renunciando a seus proprios valores e crencas em prol do

desenvolvimento artistico.

No que ha que insistir é ter o poeta de desenvolver ou procurar o conhecimento do passado e dever
continuar a desenvolver esse conhecimento ao longo da sua carreira.

O que acontece, é uma rendicdo continua de si proprio, como ele é no momento, a algo mais
precioso. O progresso de um artista reside num continuo auto-sacrificio, numa exting¢éo continua da
personalidade (ELIOT, 1997, p. 26).

Na variedade de suas conceituacdes e representacdes da morte, Mario Faustino colocou na
base da forca metafdrica de sua poesia aquilo que, para Freud (1974), representou a prépria

esséncia constitutiva da civilizacdo, assentada na luta entre os instintos de cria¢do e de destruicéo.

Esse instinto agressivo é o derivado e o principal representante do instinto de morte, que
descobrimos lado a lado de Eros e que com este divido o dominio do mundo. Agora, penso eu, o
significado da evolucéo da civilizagdo ndo mais nos é obscuro. Ele deve representar a luta entre Eros
e a Morte, entre o instinto de vida e o instinto de destruicdo, tal como ela se elabora na espécie
humana. Nessa luta consiste essencialmente toda a vida, e, portanto, a evolucéao da civilizagdo pode
ser simplesmente descrita como a luta da espécie humana pela vida (FREUD, 1974, p. 145).

Amor, morte, vida: eis o tripé que, por meio da linguagem, sustenta a poesia faustiniana.
A diferenca fundamental, no caso, esta no fato de que a sua escritura transforma a relacdo entre
amor e morte, partindo ndo da luta entre ambos, mas sim das suas varias formas de coexisténcia e
comunhdo, como o préprio amor pela morte, criando metaforicamente uma fantasia ideal em que
esse conflito essencial deixa de existir.

No polo oposto, a linguagem manifesta a pulsdo de vida no delirio criativo do poeta. E,
COMO recurso expressivo, prevalece sobre a inovacao e a adequacdo da linguagem a expressao.
Esse argumento e fundamental para a pacificacdo do verso na Ultima poesia de Mario Faustino,
pois corrobora o retorno ao verso livre de medida solene nos Fragmentos. A exploracdo assidua
da tonica na sexta silaba poética em boa parte desses poemas sinaliza a voz do her6i como eu-
lirico. Para melhor entendermos como essa medida se adequa a sua producao poética derradeira, a

esta altura j& podemos ponderar o verso faustiniano de maneira mais sumarizada.
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CONSIDERACAO SOBRE O VERSO FAUSTINIANO

A poesia modernista no Brasil dos anos 1940 apresentava predominantemente uma reacao
aos excessos libertarios da Semana de 22, com um retorno a tradi¢ao do verso e a um classicismo
concentrado no virtuosismo técnico, cuja radicalizagdo produziu a caricatura da Geragdo de 45.
Sérgio Milliet, em sua defesa de Guilherme de Almeida, € um exemplo de uma critica que militou
a favor da “nova gera¢do”, que ia no caminho de um formalismo e da recorréncia a técnica contra

a “emocao pura” do primeiro modernismo brasileiro.

A poesia modernista permitiu, outrossim, se ventilassem temas novos e se redescobrisse a beleza do
cotidiano e do popular. Mas é evidente que, com 0 movimento revolucionario, se perdeu
amiudadamente o sentido musical, a melodia que serve de ponte entre o poeta e o leitor, como se
perdeu o gosto pelos temas universais, angustiados que andavam todos & cata de originalidade a
qualquer pre¢o. O grande achado do humorismo logo se atrofiou até a ‘piada’ e a desobediéncia ao
metro muito breve se transformou em ignorancia do ritmo (MILLIET, 1952, p. 20).

Ao mesmo tempo em que dava indicios de que poderia se tornar um herdeiro da Geracéao
de 45, o contato direto com a poesia moderna estadunidense e as aproximacGes com 0 campo
literario brasileiro dos anos 1950, sobretudo os poetas concretos, provocaram desvios no percurso
poético de Mario Faustino, alguns deles, sem volta. N&o é o caso do verso. Este, assim como essa
poesia em geral, seguiu um movimento de distanciamento e reaproximacao das suas caracteristicas
essenciais.

Os primeiros poemas de Mario, da década de 1940, foram predominantemente compostos
em verso livre com uma assinatura singular, com algumas excec¢des, como 0s “Poemas do Anjo”,
um deles, um soneto hexassilabico. A sexta silaba poética também é uma tdnica dominante, e foi
frequentemente usada como medida para versos compostos mais longos e derivagdes marcadas
pelo alexandrino e pelo heroico.

O “Primeiro Poema” é um exemplo bastante claro dessas variacbes em torno do
hexassilabo que colocam o texto na zona limitrofe de um verso livre rigorosamente dependente de
formas fixas. Logo no inicio, podemos ver um monostico alexandrino ndo-ortodoxo ou um
dodecassilabo composto de dois heroicos menores. Na segunda estrofe, um decassilabo heroico é
sucedido por outro composto também de dois hexassilabos. Ao longo de todo o poema, a sexta

silaba se mostra mais determinante para o ritmo que a base decassilabica.
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S&o poemas hesitantes, que esperam por algo mais ou esperam ser algo mais, mas ainda
nao podem, poemas de espera e da esperanca de algo impossivel: “A espera da morte a incerteza /
A secreta esperanga de ficar”. E isso se reflete no ritmo, que também hesita entre o verso livre e 0
metro fixo, com predominancia das medidas longas e da versificagdo composta.

Essa escrita j4 se destacava pelo repertdério técnico e pela musicalidade, que foram
aprimoradas e esticadas nos anos seguintes. A versificacdo, que reside na fronteira entre o caos do
verso livre e a ordem da medida fixa, explora o conflito pureza-impureza e o desejo de eternizar(-
se), impondo-se sobre a fatalidade do tempo. A pujanca de imagens do anjo e da rosa simboliza
exatamente essas duas caracteristicas. Acompanhada do sentimento de esperanca esta a frustracédo
de “Pensar ter dado a luz algo vivo / E levantar-se apenas com o poema”.

Também em "Preludio", de 1949, o proprio titulo ja se refere a uma espera, que no caso €
a do amor, numa espécie de reflexdo virginal feita de “angtstia”, “sono” e “tédio”. “Solildquio”,
do mesmo ano, revela em sua dialdgica interna a esséncia dessa busca por maravilhamento e por
um canto encantatorio, inalcancavel, no qual o poeta poderia semear versos, terminando a criacao
da terra. Entretanto, na década seguinte, temos uma grande mudanca de temética, de tom e de estilo
em relagdo aos exercicios poéticos dos anos anteriores, e uma versificagdo mais segura tanto na
medida fixa como no verso livre.

“Rupestre africano” mostra um progresso na técnica do decassilabo, além de explorar
recursos mais coloquiais, como as redondilhas e a mudanga de ordem na colocagdo pronominal da
norma culta. Destaca-se 0 uso da rima externa, pouco frequente na obra faustiniana. As imagens,
combinadas a isso, confluem para dar ao poema um tom mais sombrio, com ecos de Poe, em que
a figura da morte atinge a dominancia.

Em “No trem, pelo deserto”, ¢ novamente o verso livre, sustentado pela tonica na sexta
silaba poética, que abre espaco para o aprimoramento técnico e paraa ampliacéo do leque tematico.
Na técnica do verso, temos uma engrenagem cambiante, que mescla medidas curtas e longas com
a aplicacdo de versos compostos. Temos também uso extensivo de rimas internas, enjambement,
diferentes tipos de discurso, entre outras técnicas de versificacao.

A ansia pelo maravilhoso, aqui, conforma-se ao inusitado. O repertorio imagético para o
miraculoso persegue referenciais objetivos, e os arquétipos do sublime sdo substituidos pelo
bestial, pelo erotico e pelo libertario. A interrupcdo sintatica dos enjambements e o choque entre

diferentes medidas e formas de versificagdo se adequam a essa fase de transicdo brusca na
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formacéo poética de Mario e culminaram no portfolio de técnica poética exposto em O Homem e
sua hora.

Das formas fixas, o soneto foi provavelmente a mais praticada por Faustino. “Carpe Diem”,
um dos primeiros, ja transparece uma visdo de transcendéncia antropocéntrica, na qual o ser
humano, além de representar o centro, é deificado. Ou seja, ao invés de abandonar os idolos, o
homem é transformado em idolo adorado pelo restante do cosmo. Os decassilabos desse poema
estdo entre 0s mais musicais e emblematicos de toda a produgdo poética faustiniana, no entanto, a
apropriacdo metaforica da relagdo dia/vida, noite/morte € das mais antigas e mais comuns na
literatura universal.

O que o soneto traz de inusual, para uma escrita estreante focada em conflitos fundamentais
como puro/impuro, eterno/fugaz, vida/morte, belo/feio, sonho/vigilia, real/irreal etc., é o aspecto
reverencial para com o ser humano. No mais, apesar de sua inegavel qualidade estética, ndo pratica
nenhuma proposta de inovacao, renovagao ou subversao sintatica ou semantica para o contexto em
que esté inserida. A grande mudanca vem mesmo em O Homem e sua hora, no qual, pela primeira
vez nessa escritura, o verso é colocado em questdo, tanto na préatica quanto no discurso.

A obra em si, bem como o0s demais poemas desse periodo, como dissemos, € antes de tudo
uma amostragem da competéncia literaria e do dominio técnico de Mario Faustino na poesia, uma
carta de apresentacdo gue justificadamente despertou o interesse de todo aquele campo literario,
mas nao sO por essa performance virtuosa e pela exuberancia do estilo tdo préximo ao gosto
classicista da época.

Nesse livro, além de tentar alcancar os pontos mais altos da arte da versificacdo, buscou
supera-los. Dai 0 poeta se indagar se aquilo que estava a fazer ainda eram versos, pois ja nem
mesmo ele tinha certeza. N&o interessava, no entanto, responder a esse questionamento, e sim
usufruir dele como poténcia motriz da criacdo. “Vida toda linguagem”, seu poema mais
metalinguistico e a manifestacdo mais contundente de sua obra, também explora exaustivamente,
em versos livres, 0 hexassilabo e o decassilabo.

A nivel sintatico, a omissdo do artigo e do verbo no verso que da titulo ao poema, como ja
vimos, simboliza uma ruptura estilistica. A frase ja ndo sabe se € verso ou interjeicdo contra o
verso, ou nenhum deles. E o verbo, ausente no verso, que salvaguarda a “perfei¢éo eterna” desse
fragmento indefinido. O verbo, associado no poema ao ato de nomear, mescla-se, conjuga-se como

nomeacao de uma agao, como um ato de criagéo.
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No campo da composicdo, esse verso livre contrapBe-se no conjunto da obra a
predominancia de formas fixas como o soneto, a balada, a elegia e a sextina, destacando-se tanto
pela tematica metalinguistica e pelo caréater interjetivo que impera sobre o discurso, dando um tom
de manifesto ao texto, quanto pela sua versificacdo graficamente libertaria, j& exposta aqui em
inimeros exemplos. Como metafora central, um erotismo transcendente fecunda o canto do poeta
na sua tentativa de eternizar a vida por meio da linguagem “— como se lhe faltasse / outra, imortal
sintaxe / a vida que ¢ perfeita lingua eterna”.

O erotismo e suas confluéncias com as pulsdes de vida e de morte marcam O Homem e sua
hora desde o inicio. No soneto de abertura, “Prefacio”, a imagem de veneracdo religiosa
encontrada em “Carpe diem” ¢é substituida pela sexual, de forma que o erotismo assume o papel
de mediar a relacéo sujeito/objeto, antes ocupado pelo sublime. N&o obstante, a elevacéo do ser
humano ao patamar sagrado permanece, em conformidade com o tom solene autorreferencial que
prevalece na obra.

Nos demais poemas, como “Mensagem” e “Brasdo”, o poeta segue “transfigurando a rosa”
daquele campo primevo de harmonia que havia plantado. Desse movimento, “nasce um verso
rampante” na melodia de uma “lira santa e brava”, que chama de sua “lei”. No entanto, acaba por
descobrir que, em seu processo de desmistificacdo, estava por criar um mito de seu proprio
desencanto. Nesse sentido, “Mito” acentua o carater oracular do poeta vidente, que de certa

maneira contribuiu para popularizar a obra faustiniana, nos versos:

O Fazedor anula

O inferno que o refina

E alcando-se ao poente mais seguro

Mergulha na verdade

Acesa que o derrota e reduz ao

Dormente ser de vidro e cor que sonha (FAUSTINO, 2009, p. 78).

A essa altura, aquele Mario adolescente a espera da paixdo que lhe traria o encanto da vida
ja havia experimentado o amor e os mais diferentes afetos, e de forma anarquica 0s expressava em
sua escrita, frequentemente remetendo a morte: “O mundo que venci deu-me um amor, / Alado
galopando em céus irados, / Por cima de qualquer muro de credo, / Por cima de qualquer fosso de
sexo”. O ultimo dos “Sete sonetos de amor ¢ morte” ¢ aquele que coloca lado-a-lado adversarios

em imagens carregadas de erotismo.
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Também a vocacdo para o poema longo, de origem épica, € apresentada como proposta,
com estrutura e estilo que imita a tradicao portuguesa. “O Homem e sua hora” ¢ um poema que
pretende construir uma “torre abolida”, subterranea. Ao se direcionar no sentido das raizes
classicas greco-latinas, o eu-lirico, poeta-escultor, busca uma elevacdo do ser humano a sua
condicdo de objeto de adoracdo, condicionando-se a ideia de evolucdo progressiva da especie
enquanto modelo civilizatorio.

Esse conhecimento mistico esquecido que o narrador pretende recuperar com sua arte é

descrito em contiguidade com principios literarios de Pound, como nos versos:

Parte, estatua.

Na terra cor de carne as vias fremem
Duras de sangue e seixos — vai aos homens
Ensinar-lhes a magica olvidada:
Ensinar-lhes a ver a coisa, a coisa,

N&o o que gira em torno dela, a ela
Semelho, quase igual, para enganar-nos;
Ensina-lhes a ver, de coisa a coisa,

O fogo que as relne, ndo o gelo

Que entre as coisas navega, a separa-las;
No mar cor de mortalha as rotas gemem... (FAUSTINO, 2009, p. 97).

O excerto descreve os processos que posteriormente Faustino chamaria de “nomeagao
original” ¢ “montagem ideogramica”. Enquanto o choque de contrarios produz o fogo que reune
as coisas, ha o enfrentamento da crise de representacdo, que separa o sujeito do objeto. Ambos os
processos dentro da metafora estdo diretamente vinculados a um principio méagico ancestral.

Nos dois extremos da versificacdo estabelecidos no livro, o poema curto e metalinguistico
em verso livre “Vida toda linguagem” e o poema longo metaforico e em metro fixo “O Homem e
sua hora” tratam essencialmente do mesmo tema, configurando-se como diferentes representacées
de um mesmo objeto.

A Reconstrugdo, ao que tudo indica, ou pelo menos sua primeira parte, estava
explicitamente ligada a O Homem e sua hora, como um evento de continuidade, mas depois da
publicacdo de seu primeiro livro e da sua mudanga para o Rio de Janeiro, Mario entrou em uma
fase de intensa “re volu ¢do em torno de seu ser e sol” e ja se encontrava distante do estado de
espirito de seus poemas anteriores.

Talvez por isso o projeto tenha sido deixado de lado e sua poesia tenha caminhado no

sentido da busca por uma linguagem mais adequada aquela dureé. Dai surgiram poemas como



290

“22-10-1956”, em que pequenas operagdes graficas com a espacialidade da pagina saltam aos
olhos em contraste com a producéo anterior do poeta. I1sso colocou a recepcéo de sua obra em outro
patamar de complexidade, dificultando o entendimento de criticos que situavam o poeta entre 0s
herdeiros da Geragéo de 45.

Também as aproximac6es com o grupo Noigandres no campo da critica sugeriam aos
intérpretes mais apressados uma transi¢ao de perspectivas contraditorias, uma “mudanga de time”,
que poderia representar uma ades&o ao concretismo ou, pelo menos, uma submissao tedrica, o que
de fato ndo ocorreu. Tanto na critica como na poesia, seguiu atuando em zonas limitrofes,
dificultando qualquer catalogagio de seu estilo®.

Seu perfil de agitador cultural entre o review jornalistico e a critica universitaria, por um
lado, e seus poemas ora entre 0 verso livre e a medida fixa, ora entre o0 verso e 0 ndo-verso, por
outro, vinculados a uma traducdo entre a criacdo e a critica, formataram o percurso literario
naqueles anos de intensa experimentacdo. Essa vida de laboratdrio foi expressa no poema em
aspectos graficos das paginas e no campo da versificacdo, numa coexisténcia de técnicas e
plataformas.

Diferentemente da poesia concreta, essa experiéncia verbal ndo coaduna com a ideia de
ruptura do verso, que estd presente, seja literalmente ou indiretamente, numa escrita que vé a
sintaxe linear como a configuracdo verbal da razdo ocidental. Poemas como “Ariazul”, de 1957,
ou os “Marginais poemas”, do ano seguinte, sdo construidos a partir de uma estrutura semantico-
espacial, com o ritmo condicionado a apreciacdo visual da pagina, como blocos l6gico-retoricos.
O verso ainda esta presente, de maneira menos explicita, mas é possivel identificar até mesmo a

predilecdo pelos heroicos maior e menor, como neste trecho:

PASSO.
Laco lago de corda sino enforca
espaco
sol pesa no pescogo
TEANTROPO

constelado suicida no oceano:
0 ano
suscita um outro ano
ar de colina (FAUSTINO, 2009, p. 180).

149 Sobre isto, ver Alves (2016).
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Em alguns momentos dos poemas dessa fase, 0 verso é descolado do ritmo e de sua marca
grafica, mantendo-se sempre presente, no entanto, como elemento estrutural. Da estrutura axial
dos “Marginais poemas” as linhas melddicas de “Moriturus salutat”, de fato, Mario Faustino nunca
abandonou o verso como referéncia, jamais deixou de produzir em verso e nunca deixou de lado a
sintaxe convencional. Ainda assim, ndo ¢ acidental que acrescente um advérbio de incerteza para
se referir & linguagem de sua poesia-vida. Esse “talvez verso”, proposto desde “Vida toda
linguagem”, permitiu ao poeta conhecer os limites de sua ferramenta para melhor avalia-la frente
as opcoes que estavam sendo inventadas ou por inventar.

No processo de experimentacdo e adequacdo da linguagem que estava por vir, a escrita
também passou a se ocupar de objetos mais corriqueiros e a expressar novas abordagens de temas
antigos, caminhando para uma visdo de mundo menos deslumbrada e supersticiosa. 1sso se
acentuou com o inicio dos Fragmentos de uma obra em progresso. Nestes, as imagens, agora, hdo
se referem a mitos essenciais nem sugerem uma oralidade grandiloquente, ao contrario, ocupam-
se do ordinario.

A maravilha ja ndo é mais o sobrenatural, o inusitado, mas o proprio ato de viver na mais
comum das existéncias. Basta viver. Ndo apenas basta, qualquer algo a mais foge a verdade, como
nos versos supracitados do poema “Mito” de O Homem e sua hora. A conciliagdo final é também
a aceitacdo final de si mesmo e das coisas como elas sdo. Da mesma maneira, 0 verso deixa de
tentar transcender-se e volta as suas poténcias primitivas, repleto de decassilabos, hexassilabos,
Versos compostos e outros recursos da preferéncia do poeta.

Os avancos obtidos com experiéncias anteriores, como as estruturas axiais, 0S
deslocamentos melodicos e os paralelismos graficos, ndo foram abandonados, apenas
internalizados no modelo da versificagdo convencional, sem que fossem reproduzidos
espacialmente de maneira explicita. Para além da resignacdo ou do retorno a zona de conforto,
essa poesia propde o aprofundamento interno por meio da memoria e da imaginacao.

Nessas &rias, ndo ha mais a luta contra o efémero, e sim a sua celebracdo, o canto de um
mundo que “brilha como ago e corta / nossa esperanca”, repleto de imagens de devir como
“gaivota, vais — e ndo voltas”, “gestos de amor fizeram-se / — estrelas brilham — / se desfizeram”,
“Inés, Lidia — passamos” e “a montante a maré apaga tudo”. Ressalte-Se que esta é a expressao de

“um hino apologético do mundo” e ndo um lamento.
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Os Fragmentos de uma obra em progresso sdo a representacdo verbal desse amor fati, de
um erotismo cosmogoénico que pudesse superar o tedio de um mundo sem maégica. O poeta se dava

conta daquilo que ja havia sido escrito desde O Homem e sua hora:

Todo este caos, Homem, para dizer-te

N&o seres deus nem rei nem sol nem sino

Dos animais, das pedras — ou dizer-te

Ser débil cana o cetro que nao podes

Quebrar, ser de ervas mas o diadema

Que ndo podes cortar com teus cabelos! (FAUSTINO, 2009, p. 94).

A poesia orfica se impde, entdo, como um modelo de arte imitativa, da qual Faustino
aproveitou a ideia de “nomeacdo original” como um processo de ressignificacdo verbal e
construcdo metafdrica, bem como a possibilidade de demarcacéo de territério, dentro da tradicdo
da poesia moderna brasileira, no terreno épico-biografico de Jorge de Lima. Os poemas de Mario
Faustino, com o passar do tempo, cada vez menos coadunaram com uma Vvisao de mundo mistica,

e cada vez mais passaram a celebrar a simples maravilha de estar vivo e dizer coisas ao vento.

ORFEU RESSIGNIFICADO

O tradutor alem&o Hugo Friedrich faz uma breve narrativa sobre Mallarmé!*, em que
coloca de maneira curiosa essa posi¢ao que une orfismo e magia. Conta que o poeta certa vez havia
rechacado o maior nome da literatura greco-latina, declarando que a poesia tinha saido dos trilhos
desde a “grande aberra¢ao de Homero”. Entdo lhe perguntaram 0 que havia antes, e ele respondeu:
“Orfeu”. Afirma que Mallarmé “[r]ecorreu a um tempo remoto, a uma figura mitica, ao simbolo
de um canto no qual poesia e pensamento, ciéncia e mistério sao uma so coisa” (FRIEDRICH,
1978. p. 138).

A origem do orfismo esta na religido, e a figura de Orfeu sagrou o arquétipo do sacerdote,
que conhece e transmite 0s mistérios sobrenaturais e 0s ritos de um suposto culto ao deus Dioniso,
¢ aplica essa “magica olvidada” com sua musica e seu canto. Ha o Orfeu musico/poeta excelente

e ha o Orfeu profeta, na figura do mago iniciado nos conhecimentos ocultos. Essa “figura mitica”

150 0 excerto referido também serve de epigrafe ao capitulo que trata do concreto e do 6rfico na lirica final de Jorge
de Lima, na obra O engenheiro noturno, de Andrade (1997).
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ndo foi ignorada por Mario Faustino, mas foi cedendo espaco aquilo que sua escritura enfrentava
entdo, o crepusculo de seus préprios idolos.

O orfismo, em Ultima instancia, serviu a rigor para definir uma poesia praticada por Jorge
de Lima, que interessava pela maneira como este lidou com o problema da representacao do objeto,
e também para reunir uma linhagem inaugural, que vincula diferentes géneros da arte poética e da
literatura, mas ndo para Mario justificar sua prépria poesia, que por sua vez migrou para uma
producdo fragmentaria e fronteirica, baseada no choque de imagens. Foi essa cristalizacdo
derradeira que lhe permitiu abarcar construtivamente caracteristicas do épico, do tragico e do
lirico, tanto a nivel da estrutura do poema quanto do livro.

A questdo do orfismo, suscitada pelas nocbes de Francisco Paulo Mendes e do grupo de
frequentadores do Café Central na Belém dos anos 1940 a respeito de literatura, ganhou forca
nessa poesia a partir do contato com a épica moderna norte-americana, sobretudo os Cantos de
Pound, quando essa problematica contamina os ideais literarios do poeta e se combina ao seu
interesse cada vez maior pelo poema longo. Até mesmo a noc¢do de que a obra cosmogénica de
Ovidio, por sua configuracdo particularissima, ndo pertence ao género épico vem dos escritos do
autor de Lustra®,

Para além do conceito de épico disposto por Pound, as Metamorfoses de Ovidio, assim
como a Invencdo de Orfeu, impdem uma variedade de técnicas e géneros, que possuem
particularidades significativas em relacdo ao modelo tradicional da narrativa historica, tendo em
vista a pretensdo de abranger a propria diversidade do cosmos em uma espécie de compéndio
universal. Essa mesma flexibilidade interessava a linguagem poética do poema-vida de Mario
Faustino e o levou eventualmente a adotar o termo “orfico” para defini-la.

Para Chaves (2004, p. 49), “Os poemas de Mario Faustino delimitam esse espaco de pré-
visdo e ligam o olhar do poeta ao de um adivinho — 0 homem divino que tem o dom de adivinhar
—, na acepcdo orfica do vate antigo ou do profeta romantico”. Nao obstante, na sua poesia
derradeira, a figura do poeta vate, simbolizada no personagem de Orfeu, perde for¢a enquanto
objeto autorreferencial. A capacidade criativa de “nomeagdo original” resguarda, dentro do
trabalho de composicéo, o espaco para o orfismo apenas como canto original e cosmogonico.

Mario Faustino em nenhum momento aderiu ao orfismo ou qualquer de seus ritos como

seita, e ndo assumiu para si o papel do poeta magico. Quando aplicou o conceito, ndo se referia a

181 “Qvid’s Metamorphoses are a compendium, not an epic like Homer’s” (POUND, 1961, p. 92).
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sua acepcdo escatologica, mas a uma confluéncia de caracteristicas miticas e a um modelo poético
especifico. Ele cantou e celebrou, sim, essa figura em muitos de seus poemas, encarnou-a como
personae, no sentido poundiano, em mais de um momento, ndo necessariamente de Orfeu, mas do
vate transmissor de pressagios e mistérios, autor de um canto mégico que intervém materialmente
na natureza. No entanto, até mesmo esse aspecto acabou cedendo lugar a um canto mais realista,
ndo menos simbalico.

Toda a poesia faustiniana caminha para a constru¢cdo metaforica de conceitos, e o faz com
imagens interligadas através de uma montagem que estabelece o fio semantico do livro ou do
poema. A recorréncia a mitos teogénicos nos primeiros anos de sua poesia produz, ao final, uma
teleologia mitica, no sentido de uma narrativa em progresso, e a0 mesmo tempo antimitica, que se
abstém de compor crengas sobre o inicio de tudo para poetizar a realidade e a existéncia em si
mesmas.

Quando Mario Faustino comegou a escrever poemas, Jodo Cabral de Melo Neto ja lutava
pela desmistificagdo dos atributos poéticos. “Psicologia da composi¢ao” foi publicado juntamente
com “Antiode” e “Fabula de Anfion” em 1947, inaugurando um intenso questionamento interno a
respeito de uma poesia que, naquele instante, pendia de uma influéncia do Surrealismo para um
rigor construtivo de busca pela concrecdo da palavra.

A “Fabula de Anfion” se destaca na obra cabralina ndo apenas por ser a Uinica vez em que
0 poeta recorreu diretamente a um mito antigo em sua obra®®2, mas sobretudo pelo tratamento que
deu a ele. Cristina Henrique da Costa (2014) chama atencdo para o fato de que Jodo Cabral de
Melo Neto faz do mito uma fabula®®®, consubstanciando-se em suas proprias indeterminacdes
semanticas. Trata-se de um caso excepcional na obra do poeta pernambucano que refaz o mito em
chave ndo teleoldgica, condicionando-o a negacdo do mito.

Essa narrativa do fracasso!® é também a postulagdo de uma recusa, interpretada por
Henrique da Costa (2014) como uma passividade frente ao tempo, oculta no gesto do heroi de

jogar a flauta aos “peixes surdo-mudos do mar”. E também uma recusa ao mito da poesia e ao

152 Sobre isto, ver Sterzi (2011, p. 4).

153 «Justamente, a indeterminagdo seméntica ¢ mais profunda e atinge a legibilidade do estatuto do discurso, pois,
inversamente, a revisitacdo cabralina do mito anfidnico pelo &ngulo da ambivaléncia do gesto de criar com o qual se
articula a narrativa pernambucana prescreve a insisténcia do texto no mito ndo mitico, no mito que néo joga seu papel
de criador e de introdutor da Historia, no mito que se autodestrdi, nada originando, e permanecendo apenas Fabula”
(HENRIQUE DA COSTA, 2014, p. 63).

154 Sobre isto, consultar Freitas (2009, p. 76).
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lirismo que o sedimenta na mesma retorica de acolhimento negativo do mito de Anfion, que, a
semelhanca de Orfeu, possuia uma lira com a qual era capaz de interferir em objetos, construindo
Tebas com som dela.

A singular escolha de um tema mitico sobre a criacdo por meio da musica, desenvolvida
em dialogo com a peca Amphion (2016b), de Paul Valéry, chama ainda mais atengéo por ter sido
publicada em conjunto com os potentados do antilirismo cabralino “Psicologia da composi¢ao” e
“Antiode”. A “Fabula de Anfion” simboliza e sintetiza as deliberagdes da luta do artista contra e
com 0 acaso, sem se inserir numa postura de resignacdo ou de aceitacdo, mas carregada pelo
sentimento de frustracdo com a perda de controle sobre a prépria obra, assumindo o dominio do
tempo sobre o ser.

Na primeira parte do poema, Anfion se encontra no deserto, onde pensa ter encontrado o
siléncio mineral que procurava. Na segunda, depara-se com o acaso, que faz a flauta do herdi soar,
construindo Tebas. Diante de sua cria¢do, lamenta que ndo fosse como desejava e busca retornar
ao deserto perdido. Por fim, constatando a impossibilidade de produzir um canto puro de sua razéo,
desfaz-se de seu instrumento, jogando-0 ao mar para animais incapazes de ouvir e de transmitir
sua mensagem.

A insuficiéncia do controle sobre a propria criacdo, na obra de Mario Faustino, também
poderia ter-se configurado como um gesto de recusa, mas seguiu pelo caminho da afirmacéo do
acaso como elemento constituinte da obra. Sem abdicar do instrumento com o qual se afinava, o
autor de “Vida toda linguagem” se coloca no polo oposto ao de Jodo Cabral de Melo Neto,
postulando o lirismo até mesmo onde ele ndo é evocado. De fato, ndo obstante a permuta com a
poesia concreta e suas questdes, a obra faustiniana estabelece um dialogo mais proximo com a
obra cabralina, que age como uma sombra para a prodigalidade textual e intertextual de O Homem
e sua hora.

O desencanto em relacdo a seus mitos essenciais decantou a poesia de Mario Faustino, que
desaguou em poemas nos quais a palavra é responsavel pela geracdo de experiéncias deformadoras
da realidade. Logo, o lirismo estabelece a conexdo entre imaginacao e memoria, construindo um
mito da linguagem por meio da linguagem, sem desencadear uma retorica demiurgica como nos
primeiros poemas.

O mito conforma assim um reencontro do eu-lirico consigo mesmo em constante

ressignificacdo, um processo de autoconhecimento no qual o ato de criar tem papel delimitado ao
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narrador. Sem mais a pretensao de “terminar a criagdo do mundo”, o poeta realiza a criagao de si
mesmo, tendo em seus poemas a representacdo de uma vivéncia no tempo e no espaco, dos quais
é destituida para, em conjunto com outros fragmentos, transformar-se em algo diverso, que ja nao

é uma tentativa de ordenar o caos, mas de abraca-lo, usando-o a favor da obra.

IDEOGRAMA DO CAOS

Para a triade paulista do concretismo o que conectava as obras de Mallarmé, Pound e
Eisenstein era a questdo da estrutura. Augusto de Campos, em 1956, definiu estrutura como um
processo de composicdo em que o todo se sobrepGe a soma das partes ou representa algo
qualitativamente diferente. Essa no¢do foi comparada, no universo da mausica, ao serialismo, no

cinema, a montagem eisensteiniana, e sua invencdo foi atribuida a Mallarmé.

Un Coup de Dés fez de Mallarmé o inventor de um processo de composi¢do poética cuja significacdo
se nos afigura comparavel ao valor da ‘série’, introduzida por Schoenberg, purificada por Webern,
e, através da filtraclo deste, legada aos jovens musicos eletronicos, a presidir 0s universos sonoros
de um Boulez ou um Stockhausen. A esse processo definiriamos, de inicio, com a palavra estrutura,
tendo em vista uma entidade onde o todo é mais que a soma das partes ou algo qualitativamente
diverso de cada componente. Eisenstein, na fundamentagcdo de sua teoria da montagem, Pierre
Boulez e Michel Fano, com relagdo ao principio serial, testemunharam — como artistas — o interesse
da aplicacdo dos conceitos gestaltianos ao campo das artes (CAMPOS, 1975, p. 17).

E exatamente disso que Décio Pignatari (1975, p. 43) fala quando se refere a “técnica de
manchetes e ‘un coup de Dés’. calder e ‘un coup de dés’. mondrian, a arquitetura, ¢ jodo cabral de
melo neto. joyce e o0 cinema. eisenstein e o ideograma. cummings e paul klee. webern e augusto
de Campos. a psicologia da gestalt”. Para Campos e Pignatari, a ideia de estrutura, intimamente
ligada a uma abordagem gestéltica, pode ser aplicada as mais diferentes artes e préaticas, da musica
ao cinema, da arquitetura ao jornalismo.

Em abril de 1957, Mério Faustino publicou em Poesia-Experiéncia:

a poesia de Corbiere, o verso de Corbiére, seu talento para a estruturagao, para a montagem de takes,
aparentemente desconexos, sua capacidade de ‘objetivar’ ideias e sentimentos como se tratassem de
coisas ou seres, rotulados, identificados, se ndo por um ‘nome’ so, pelo menos por uma expressao,
uma frase insubstituivel e intraduzivel (Poesia-Experiéncia, 14 abr. 1957).
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O uso recorrente de termos provindos da cinematografia, como ja atentamos, evidencia
algo mais que uma apropriacdo lexical. No caso acima, por exemplo, vemos como o uso de tais
vocébulos para explicar técnicas literérias esta diretamente associado a uma nogao especifica de
montagem, que propde uma ideogramagao do discurso linear por meio do conflito de elementos
semanticos diversos. A ideia era buscar na montagem cinematografica um suporte de estrutura
suficientemente consistente para uma composicdo ideogramica, que sustentasse o conjunto de
poemas.

A auséncia de uma base estrutural no modelo cosmogénico de Ovidio reside justamente
nesse ponto. As Metamorfoses fogem da estrutura épica de raiz homérica para tecer com o proprio
processo de metamorfose as transicBes entre os cantos. E assim que as transformagdes vao
conectando os diferentes mitos, episddios e teméticas, em uma progressao que vai do caos primevo
a divinizacdo de César na qual a perspectiva do eu-lirico tem papel preponderante.

Para Jodo Angelo Oliva Neto (OVIDIO, 2017, p. 28), a técnica de Ovidio se assemelha ao
que teria se desenvolvido muito posteriormente na linguagem da montagem cinematografica com
as transigdes de cena: “sinta-se 0 leitor convidado a ler, além dos episddios e a transformacéao que
0s arremata, as transicdes com que o poeta, muito engenhoso, os vai cerzindo”. E o que sugere

também o tradutor Domingos Lucas Dias:

Nem a matéria nem o género eram novos. Alexandrinos, primeiro, e romanos, na esteira destes,
haviam-nos cultivado antes. Ovidio acrescenta-lhes uma nova técnica. A unidade teméatica da obra
de arte, exigida pela poesia cléssica, opde Ovidio mudangas bruscas e a alteracdo frequente do
angulo de visdo, que tentam reproduzir o movimento da vida. Se, ao leitor de hoje, esta técnica quase
cinematografica surge como natural, ndo é preciso recuar muito no tempo para se perceber o mal-
estar que isso provocava (ib., p. 36).

Entretanto, de maneira mais ou menos irregular, as Metamorfoses compdem, em seu
catalogo mitoldégico, uma narrativa linear, do inicio dos tempos até o0 momento presente do poeta.
No caso de Mario Faustino, sua vivéncia poeética contemplava um tempo ndo quantitativo, mas
qualitativo, em fluxo de consciéncia, para a qual era necessaria uma estrutura flexivel o suficiente
para comportar novos excertos e alteracbes a todo momento, de forma que, ordenados e
combinados entre si, produzissem novos significantes sem comprometer a autonomia de cada

excerto.
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Os versos que compdem os ‘fragmentos’, imediatamente escritos, ao sabor da experiéncia, seriam
como tomadas de camara feitas ao acaso; depois interviria a visdo cinematografica, ordenando os
versos iniciais e criando, de acordo com as sugestdes dos primeiros, outros versos novos, até que o
conjunto alcangasse o equilibrio de uma estrutura auto-suficiente. A montagem ordenadora do
poema organizaria a vida do poeta, continuamente reinventada. A experiéncia dele se transferiria ao
poema e este, coletando 0os momentos vividos, representaria a duracdo (la durée). Era a filosofia de
Les données immediates de la conscience, de Bergson, que 0 poeta invocava para justificar a sua
ideia do grande poema que, crescendo com a sua experiéncia, pudesse ser, afinal, uma consciéncia
objetivada (NUNES, 1985, p. 45).

Para que essa representacdo poética da duracdo bergsoniana pudesse produzir novos
significantes, e até mesmo novos conteudos literdrios, ndo bastaria apenas a sugestdo de
continuidade de um elemento a outro. Quando Augusto de Campos descarta 0 uso da montagem
eisensteiniana no processo de composi¢do de “Apelo de Teresopolis”, para atribuir-lhe a técnica
da paronomasia, esta identificando uma praxis presente no poema, mas ndo € a isso que se refere
0 proprio Mario Faustino quando invoca o0 nome do cineasta russo.

Essa aplicacdo da montagem eisensteiniana a sua obra poética ndo foi levada a cabo durante
a vida do poeta. Dela, ndo temos um exemplo ou mesmo uma referéncia do préprio autor a sua
implementacao no processo criativo do livro. O que podemos avaliar € se essa dindmica de edicao
audiovisual, como empregada por Eisenstein, ofereceria um suporte de estrutura adequado aos
Fragmentos de uma obra em progresso. E, nesse aspecto, de fato, a montagem eisensteiniana
possui dois diferenciais importantes.

Diferentemente do naturalismo soviético, nos filmes de Eisenstein € dificil ignorar a
presenca do narrador, que se faz sentir constantemente, seja pelas intervencgdes diretas na narrativa
ou pela maneira nitidamente artificial com que eram construidas as tomadas, sempre de forma a

impressionar e provocar a reflexdo no espectador. Como afirma Ismail Xavier:

Hollywood nédo queria o cinema reflexivo de Eisenstein, o seu narrador que ndo deixa a histéria
fingir que anda sozinha. No final de sua estada em Los Angeles, fez uma tentativa de usar suas ideias
num roteiro que adaptava o romance Uma tragédia americana, de Theodor Dreyser, o qual tampouco
foi aceito pela industria. Mais tarde, em 1932, escreveu um artigo falando do problema da adaptagéo,
e defendeu o uso de métodos de montagem modernos que julgava essenciais para que o cinema se
colocasse a altura do desafio posto pelos poderes da literatura em trabalhar a subjetividade, o drama
interior das personagens, seus pensamentos (XAVIER, 2003, p. 70-71).

Assim como Pound fez com a escrita chinesa, Eisenstein aproveitou elementos do
ideograma japonés na sua atividade: “é exatamente isso que fazemos no cinema, combinando

tomadas que pintam, de significado singelo e contetdo neutro — para formar contextos e séries
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intelectuais” (EISENSTEIN, 2000, p. 151). A mesma ideia de dois ou mais objetos que
combinados formam um conceito, também pode ser aplicada, ainda segundo o cineasta, na
literatura, para expandir conjuntos verbais em um “esplendor de efeito imagistico” (ib., p. 152).

Assim, o cineasta mostra um poema curto japonés, por exemplo, para comparar as “frases”
a “tomadas”, que, combinadas, formam uma representacdo, no caso, psicoldgica, dirigindo a
emocao do leitor para determinados sentidos. Nessa construcdo, ganham espaco a perspectiva do
autor/narrador, bem como as distor¢des que a representacao tende a possuir em funcdo disso. Dai
vem a critica ao realismo cinematografico: “O realismo absoluto ndo constitui, de maneira alguma,
a forma correta de percepgio. E fungio apenas de certa forma de estrutura social” (ib., p. 156).

A desproporcionalidade sob essa perspectiva € vista, portanto, como uma adequacao a
percepcao do autor, como uma representagdo “organicamente natural” de um acontecimento, ou
seja, da forma como apreendemos a realidade. 1sso, quando vinculado a questdo do tempo, remete
a nocdo qualitativa da duracdo no tempo, como defendida por Bergson. Assim, os fatos sdo por
nos apreendidos e expressos sob nosso ponto de vista, e uma abordagem sequencial e
“evolucionista” contraria esse ritmo psicoldgico da percepgao, que era o que Eisenstein propunha
para seus filmes.

Como vimos, também a metafora organicista acompanhava todo seu raciocinio. O cineasta
descreveu as “tomadas” como “células”, que combinadas, formariam um fendmeno de outra
natureza, o organismo ou embrido” (EISENSTEIN, 2000, p. 158). Mas em que difere a montagem
eisensteiniana da montagem teorizada por outros autores, como Kulechoév, exceto por uma
narrativa subjetiva e, de certa forma, antirrealista?

A resposta esta na “colisdo”. Segundo Eisenstein (2000), para que se produza novos
significantes, é necessario que haja conflito entre as tomadas que se combinam uma em oposicao
a outra. Ao invés do “encadeamento” entre as células, propunha um choque entre elas. “A colisao.
O conflito entre dois pedagos, um em oposi¢ao ao outro” (ib., p. 158). Desse ponto de vista, 0
“encadeamento” das tomadas ¢ apenas um dos casos possiveis de “colisdo”. O cineasta soviético
chega até a propor uma lista de “conflitos” possiveis dentro da composi¢do de uma cena ou de um
filme.

Essa concepgéo do processo de montagem possibilitou a resolucao de alguns dos principais
pontos criticos da poesia de Mario Faustino. A producédo de valor semantico por meio da unido de

elementos opostos é um deles. No campo da sintaxe, também a montagem propunha a
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possibilidade de uma reformulacédo das estruturas do pensamento, tratada por Eisenstein (1990, p.
149) como o “mais poderoso meio de composi¢do para se contar uma historia”, o que em poesia
pode dar origem a uma consolidagéo verbal do pensamento renovadora, que conduz ao progresso
de determinada cultura.

A montagem, para o cineasta soviético, € classificada em cinco categorias (métrica, ritmica,
tonal, atonal e intelectual), das quais quatro delas séo relacionadas a fisiologia, ou seja, agentes de
sensacdes fisioldgicas, e uma ao intelecto, a justaposi¢do conflitiva de sensacdes intelectuais. Esta
altima é o embrido do cinema intelectual proposto por Eisenstein, aquele que resolveria o
“conflito-justaposi¢do das harmonias fisiologica e intelectual” (ib., p. 116), abrindo caminho para
a harmonia entre fantasia e realidade na obra faustiniana.

Outro ponto importante esta na fungdo social da arte. O cineasta pretendia construir “uma
forma completamente nova de cinematografia — a realizacdo de uma revolucédo na histéria geral da
cultura, construindo uma sintese de ciéncia, arte ¢ militdncia de classe” (ib., p. 116) com a misséo
de “tornar manifestas as contradigdes do Ser”. Essa dialética também ¢ corroborada por Mario
Faustino, na medida em que sua obra propde a elevacdo e o progresso de uma nagéo, cultura ou
civilizagdo por meio da evolucdo de sua linguagem e da abrangéncia territorial de seu idioma,
servindo para fundamentar a equiparacao da poesia as demais artes, como o cinema, e aos avangos
cientificos.

O tratamento materialista dado ao tema por Eisenstein contribuiu ainda para direcionar as
prerrogativas da poética faustiniana no sentido da desmistificacdo. O sentimento de desencanto
provocado pela leitura dos Fragmentos de uma obra em progresso condiz com o pressuposto da
montagem intelectual, de dirigir o espectador rumo a uma percepcdo intelectualizada dos
fenomenos fisicos que cinge as associagoes fisiologicas possiveis: “Esses fragmentos sdo reunidos
de acordo com a escala intelectual descendente — empurrando o conceito de Deus de volta a suas
origens, forcando o espectador a perceber intelectualmente esse ‘progresso’” (ib., p. 116).

Em sua esséncia, na montagem eisensteiniana, 0 encadeamento dos planos sugere um
produto, ndo uma sequéncia. Esse produto pode representar um conceito abstrato que seria
“graficamente indescritivel”. Recurso ideogramico que, aplicado a poesia, permite expressar
emocdes, sentimentos e ideias por meio da “copula” entre os fragmentos, fato que ja havia sido

inferido pelo cineasta: “O mesmo método, expandido para o luxo de um grupo de combinagdes
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verbais ja formadas, floresce num esplendor de efeito imagistico” (ib., p. 48). Nao a toa, para
Eisenstein, o cinema estava muito mais préximo da linguagem que da pintura.

Também a questdo do épico é trabalhada por Eisenstein, mas neste caso esse conceito,
assim como o dramatico, é aplicado em relagdo ao método de composicdo especificamente,
desconsiderando questdes de tematica e enredo. Sua conceituacao esta diretamente ligada a nogéo
aristotélica, que associa a épica a narrativa, e é usada para se referir a tradi¢cdo do cinema soviético,
sobretudo Pudovkin, que propde a montagem como o desenrolar de uma sequéncia de planos
unicos.

Para o criador de lvan, o terrivel, a montagem deveria operar o principio dramatico, “que
nasce da colisdo de planos independentes — planos até opostos um ao outro” (ib., p. 93). Essa
colisdo de planos para produzir um organismo novo é o fundamento estrutural dos Fragmentos de
uma obra em progresso. E também o rito de composicéo desses poemas. Vejamos, por exemplo,

como o plano “Cambiante floresta, rios, joias” se comporta nessa chave interpretativa.

Cambiante floresta, rio, joias,

um repuxo de garcas brotava

0 pescador se erguia

os labios contra a urna

e a palmeira chovia luz-de-sol

e a superficie d'agua cintilava e mudava de cor.

Um repto, ao cacador, a sar¢a bruta,

palma de méo fechada em cano frio,

cinto de brotos, artelhos frios,

cacgador de joelhos,

a parede de folhas cintilava, ndo mudava de cor.

Lontras mudas, caga-e-pesca, lontras frias.

S&o, ao sul, as estrelas. Sdo seus restos, a parada noturna -
cambio de chaves, a cruz-ao-sul, os astrolabios,

0 coracdo se arguia, 0 coracao supérfluo,

vacuo, fluxo-e-refluxo, arcano, arcanjo,

ar carregado, arfante, a flor e o resto (FAUSTINO, 2009, p. 100).

Internamente, dividimos o poema em quatro planos independentes, facilmente
identificaveis pela pontuacgdo, que ndo narram uma sequéncia, mas justapdem-se, e, nesse choque,
produzem uma sintese e um desdobramento. No primeiro plano, temos a sequéncia de tomadas
que descreve a floresta com seus elementos e 0 pescador em ac¢ao. No segundo, a descri¢do de uma

cagada, com uma intensa exploragdo conotativa e intertextual®>®. Ambos se associam por relagéo

15 Veja, por exemplo, como o autor usa o contexto para provocar uma aproximagio entre “repto” (ato de desafiar, de
opor-se) e “réptil”, e também a referéncia biblica a “sar¢a ardente” de Moisés.
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de semelhanca, gerando uma sintese metaforica na sucessdo de imagens do verso seguinte:
“Lontras mudas, caga-e-pesca, lontras frias” (ib., p. 100).

Por fim, o poema se desdobra no dltimo plano, que também por relacdo de semelhanca
remete aos dois primeiros, como um produto desse “conflito-justaposi¢do”, vinculando as agdes
vitais da ‘“caga-e-pesca” a ideia de “fluxo-e-refluxo” em uma espécie de “transcendéncia
conceitual”. Isso ¢ explorado até nos elementos internos da estrutura minima do verso, como se
pode notar na série dialética do quarto plano, composto apenas de um verso com trés tomadas: 1)
“Lontras mudas”, 2) “caca-e-pesca”, 3) “lontras frias”.

Mario estava, assim, a criar uma maneira diferente de estruturar sua linguagem em que
ganhava predominancia a perspectiva do autor, enquanto sujeito lirico, na formulacdo da
linguagem poética. A distor¢do da realidade provocada pela fantasia do poeta em seu delirio
expressivo € colocada como prerrogativa da criagdo, condigcdo para que se possa renovar a forma

de pensar e ressignificar a existéncia. Nos termos de Eisenstein:

o0 encadeamento das partes que formam o todo de uma obra de arte se faz em obediéncia a estrutura
especial dos pensamentos, ndo formulados através da construcdo I6gica em que se expressam 0S
pensamentos elaborados, mas sim em obediéncia a processos sensuais e de fantasia do pensamento
— como se fosse uma escrita do sonho (EISENSTEIN, 1990, p. 6).

A distorcdo surge, portanto, das diferentes formas em que os planos podem ser
combinados. Eisenstein propunha que esses desvios, techicamente inevitaveis, fossem explorados
de maneira deliberadamente calculada para “dinamizar” a “percepg¢ao tradicional”. No entanto,
ndo se trata apenas de uma cinematografia subjetiva, e sim de uma conciliacdo entre individuo e
sociedade por meio da linguagem artistica. O cineasta entendia que a arte estava na intersecao
entre 0 ser passivo (natureza) e o trabalho/producédo (industria), ou seja, a colisdo dessas duas
forcas produz a dialética da forma artistica.

Para o cineasta, a elevagdo por meio da arte é possivel, mas através de um percurso,
evidentemente, racional. A substituicdo de Deus pela razdo impde uma transcendéncia conceitual,
resultado do choque entre dois elementos artisticos. Hierarquicamente, esse produto pertence a
uma nova dimensdo intelectual, mais elevada. Isso explana a recorréncia ao sublime, mesmo
rejeitando o principio épico em prol do dramatico, e coaduna a perspectiva faustiniana da arte

como uma forma de autoconhecimento e sublimacao.
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No mais, a adog¢do do “monologo interior” pelo eu-lirico dos Fragmentos de uma obra em
progresso também encontra sua justificativa na cinematografia eisensteiniana. Essa técnica
literaria é destacada pelo cineasta soviético por abolir a distin¢cdo entre sujeito e objeto, tensdo
central tanto de sua montagem ideogramica quanto da escritura de Méario Faustino. Logo, viabiliza
a consolidacdo da experiéncia do herdi, ressignificada em chave tragica.

Com essa abordagem organicista, que considera a perspectiva do narrador tanto em relacéo
a0 espaco quanto ao tempo na representacao dos objetos, apoiada no contato entre opostos, Mario
Faustino podia resolver ndo sé a questdo da unidade, mas também adequar seu processo criativo a
uma espécie de vivéncia poética transposta em fragmentos, baseada na convivéncia de elementos
contrérios e tendo a vida como metafora central para a linguagem. Era 0 embasamento ideal para

os Fragmentos de uma obra em progresso.

O MITO SUPREMO

Nesse enfoque lirico, consideravelmente subjetivo, de fatos objetivos, Mario Faustino
encontrou um campo fértil para semear seu mito existencial, o do poeta demiurgo, que cria e se
recria por meio da linguagem. A montagem por meio do choque de opostos, caracteristica de
Eisenstein, ¢ referida como uma forma de estruturar os registros da “dura¢c@o” bergsoniana, ou 0
“continuum espago-tempo’ nos termos do cineasta.

O registro mitoldgico é amplo na obra faustiniana, sobretudo com relacdo as literaturas
classicas greco-latinas, tanto que Bender (2016) chegou a fazer uso de sete dicionarios diferentes,
incluindo um de simbologia e outro de mitologia grega e romana, para realizar uma breve analise
de uns poucos poemas em seu ensaio “Sobre alguns temas em Mario Faustino”. Mas ndo € a esse
tipo de intertexto que nos referimos aqui, e sim a uma expressividade distorcida, que embarca o
delirio do poeta-her6i na narrativa dos fatos. E por meio desse conjunto de caracteristicas que o
autor pode recriar sua realidade e a si mesmo, transcendendo sua identidade e alcangando um eu-
lirico sublime e fantasioso.

A ideia da apreenséo de novas realidades ganhou forca no inicio do século XX, alimentada
pela metafisica de Bergson, influenciando intelectuais e artistas de todas as areas. Além de Mario
Faustino e Eisenstein, a obra de Wallace Stevens também chama atencao por suas confluéncias

com os conceitos de tempo, liberdade, abstracéo, entre outros, redefinidos pelo filésofo francés.
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Stevens chega a citd-lo em um ensaio de 1914, chamado “The Noble Rider and the Sound of
Words”.

A poesia de Stevens tem como principal vetor a relacdo do poeta com a realidade, ou
melhor, a libertagdo do real e a criagdo de uma nova realidade a ser experimentada. A defini¢do
mais célebre dessa poesia esta na expressao “supreme fiction”. O termo surgiu no primeiro verso
do poema “A High Toned Old Christian Woman” publicado em Harmonium (1923). Quase vinte
anos depois, voltou como tema central de “Notes Toward a Supreme Fiction”.

Esse poema longo, publicado pela primeira vez em 1942, contém trinta e dois cantos, todos
compostos em sete estrofes de tercetos baseados no verso branco inglés, pentdmetro iambico ndo
rimado. A obra € dividida em trés partes, cada uma com dez poemas, mais um de abertura e outro
de fechamento. A ideia do sublime esta presente, além do préprio titulo e do simbolismo numérico,
nas constantes referéncias religiosas e na proposta de conceber uma forma de poesia comparavel
a concepcdo cristd de Deus, uma redencdo poética ante uma sociedade secularizada.

Vale lembrar que a obra nao se propde de antemao a realizar essa “ficgdo suprema”, mas a
estabelecer notas sobre ela. Tal sublimacdo poética permaneceria, assim, inatingivel, irrealizavel,
cabendo ao poeta comenta-la, ou recria-la por meio de uma cristalizagdo verbal. O retorno a
Bergson nao ¢ acidental. A influéncia do pensador francés € marcante no poema longo de Stevens.
O poema de abertura dessa obra, unico com estrutura diferente dos demais, traz um titulo
homénimo ao livro e é composto de apenas oito versos que sintetizam a obra como um todo.

Explorando o mais popular dos sentimentos, o poema inicia com uma escrita dialdgica,
sem explicitar ou definir seu objeto: “And for what, except for you, do | feel love?”*¢, Ao invés
disso, sobrepde imagens, umas as outras, que conduzem a imaginacdo do leitor a uma ideia de
devir. Tratando a verdade com uma “living changingness” o eu-lirico vive “a moment in the central
of our being” em “vivid transparence”. Essa tendéncia a abstra¢do ¢ muito mais que uma marca de
estilo, é um dos pilares dessa poesia.

A primeira parte das “Notas para uma fic¢do suprema” se chama “It Must Be Abstract”. A
segunda e a terceira sdo, respectivamente, “It Must Change” e “It Must Give Pleasure”. A relagdo
intrinseca desde o primeiro verso do prélogo entre 0 amor, o deleite e o estado de graca apresentado

como um sentimento estético, assim como descrito por Bergson, é o tema principal desta ultima

1%6 «E pelo que, exceto por vocé, eu sinto amor?” (N.A.).
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parte da obra. Lembremos do ensinamento que Faustino trouxe do século XV via Pound: “ut docet,
ut moveat, ut delectat”.

Na poesia de Stevens, o poema deve dar prazer, mas esse deleite deve ser uma forma de
amor supremo, um estado de graca, um movimento transcendente. Sua concep¢do, comum em
poetas cristdos, vincula a poesia a propria nogdo de Deus, porém neste caso ndo de uma ideia pre-
concebida, e sim de uma liberacdo dos conceitos da civilizacdo moderna com uma consequente
ressignificacdo superior. Essa praxis pressupde uma volta para si mesmo, de onde ¢ abstraida a
experiéncia vivida e construida a memoria. No canto IV da terceira parte de “Notes toward a
Supreme Fiction” lemos: “We reason of these things with later reason / And we make of what we
see, what we see clearly / And have seen, a place dependent on ourselves”*®’.

Nessa obra, os temas védo e voltam, atravessam as trés partes do livro, reencontram-se,
confundem-se e se complementam. S&o células de um organismo vivo, como teriam dito Mario
Faustino, Bergson, Eisenstein ou Pound. A “fic¢do suprema” deve ser abstrata, porque esta em
constante mudanca, e por isso da prazer, como pulséo de vida, e sua fonte é nossa prépria atividade
psiquica. “Two things of opposite natures seem to depend / On one another, as a man depends /
On a woman, day on night, the imagined / On the real. This is the origin of change.”**

Além de radicalizar a prerrogativa do imagismo de apresentar a imagem “em movimento”,
e ndo apenas sua representacdo estatica, essa proposta conduz ao conceito bergsoniano de
“duracdo”, bem como ao primeiro pressuposto das “Notas para uma Fic¢do Suprema” de Stevens:
“it must be abstract”. A comunhéo entre duracdo e memoria se da por meio da reunido e da
constante reelaboracdo conjunta dos registros do passado e do presente, nunca chegando a tomar
uma forma definitiva.

Bergson demonstrou que a durag¢do ndo € uma sucessdo de pontos situados espacialmente
no tempo, mas o intervalo entre eles, que ndo pode ser mensurado, nem mesmo repetido. A obra
de Mério Faustino explora justamente esse momento fora do tempo quantificavel, em que nao se
distingue entre um ponto A passado e outro B futuro, e tensiona esse contato de elementos opostos
também nos campos da imagem, da metafora e do conceito, potencializando o efeito da montagem

como conflito e paradoxo.

157 «“N6s raciocinamos estas coisas com razdo posterior / E fazemos do que vemos, do que vemos claramente / E temos
visto, um lugar dependente de n6s mesmos” (N.A.).

198 “Dyas coisas de naturezas opostas parecem depender / Uma da outra, como um homem depende / De uma mulher,
o dia da noite, o imaginado / Do real. Esta ¢ a origem da mudanga” (N.A.).
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Na “Ficgdo Suprema” de Stevens, a abstragdo nao se da apenas devido ao estado de
permanente mudanca do objeto. Ela também pressup&e um retorno a experiéncia objetiva original,
cuja nomeacao ja representa algo diverso, contaminado pela percep¢do daquele que a nomeia. Por
isso deve ser abstrata, pois ao ser percebida como coisa, ja deixou de ser 0 que era, sendo assim
intransmissivel, incomunicavel sendo indiretamente, por meio da metafora. Dai que seja mais
eficaz para o poeta recorrer a imagens que sugerem um sentimento ao invés de descrevé-lo. Assim

lemos no poema “Notes Toward a Supreme Fiction”:

The nothingness was a nakedness, a point

Beyond which thought could not progress as thought.

He had to choose. But it was not a choice

Between excluding things. It was not a choice

Between, but of. He chose to include the things

That in each other are included, the whole,

The complicate, the amassing harmony (STEVENS, 2021)%,

A poesia adquire caréater religioso, pois reconecta o ser a coisa em si, e ndo a ideia que se
concebeu dela. Esse movimento de retorno pressupde um distanciamento prévio, a producédo de
um conhecimento a partir do objeto, que deve ser negado para que se chegue a ele de fato: “You
must become an ignorant man again / And see the sun again with an ignorant eye / And see it
clearly in the idea of it”*%°. Com diferentes modulagGes, esse conceito se destaca no modernismo
norte-americano, sendo contaminado pela valorizagdo da “originalidade” e pela obsessdo pelo
novo.

Logo, a abstragdo aqui € uma maneira de experimentar o objeto em si, e ndo sua forma pds-
concebida, assim como na histéria de Agassiz e do peixe que Pound nos contou. Mério Faustino,
ao expressar a sua ideia de renovagdo poética, chamou tal fendmeno de “nomeacao original”, e,
no limite, exercitou-o por meio do verso livre caracteristico de sua Ultima safra poética, em que,

consonante a um ritmo que seduz e embala, produz uma medida que resiste a forma.

159 «0 nada era uma nudez, um ponto

Além do qual o pensamento ndo poderia progredir como pensamento.

Ele tinha que escolher. Mas ndo era uma escolha

Entre excluir coisas. Nao foi uma escolha

Entre, mas de. Ele optou por incluir as coisas

Que um no outro estdo inclusas, o todo,

A complicagao, o acimulo de harmonia” (N.A.).

160 «y/océ deve se tornar um homem ignorante novamente / E ver o sol novamente com um olho ignorante / E vé-lo
claramente na ideia do que ele €” (N.A.).
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Diferentemente, Stevens, em suas “Notas para uma Fic¢do Suprema”, trabalha com uma
forma fixa extremamente regular, deixando o objeto amorfo apenas no campo das imagens,
sugerindo e causando impress@es ao invés de definir ou descrevé-lo diretamente. A regularidade
métrica e estrutural da obra é condicionada pela harmonia geral. Bem, bom e belo se confundem
na ficcdo do absoluto, Unica possivel, mantendo uma barreira entre o objeto e sua representacao
verbal: “To find the real, / To be stripped of every fiction except one, / The fiction of an
absolute™!6?,

Em outras palavras, na simulagdo do real por meio da poesia, 0 poeta seguiu as leis da
poesia, ndo da realidade concreta. Esta, por sua vez, permanece inatingivel, cabendo apenas
transpor a impressao da experiéncia e ndo a experiéncia em si. A forma fixa do ritmo se justifica
entdo nessa harmonia regular, que em termos bergsonianos embala e hipnotiza, como um canto de
Orfeu, enquanto a abstracao e a deformacéo da realidade se resolvem no encadeamento imagético
do texto: “But the first idea was not to shape the clouds / In imitation. The clouds preceded us*6?,

No caso de Mario Faustino, ha duas realidades que convivem, a do metro fixo e a do verso
livre. Como vimos, isso se da pela liberacdo da base ritmica da linha melddica do verso,
possibilitando as distor¢fes tanto no tempo quanto no espago, ou seja, tanto no ritmo do texto
quanto nas suas imagens. A deformacdo da realidade para ativar poténcias expressivas, que teve
sua fonte na obra de Bergson, contaminou as noc¢@es de Eisenstein sobre montagem a partir de suas
interpretacfes do Kabuki, que também ¢é uma condicionante da obra de Stevens: “Distortion,
however fragrant, however dear. / That’s it: the more than rational distortion, / The fiction that
results from feeling. Yes, that163,

As alteracGes no tempo e no espaco do filme sdo a esséncia da montagem eisensteiniana.
E por meio delas que sdo produzidos os conflitos entre os planos. Logo, as deformagdes no espago-
tempo da obra sdo a base da mudanca. Diferentemente da sobreposic¢ao de planos no cinema, isso
ndo ocorre quadro-a-quadro, gradativamente, mas de maneira continua, assim como percebemos
o filme quando o assistimos. H4, entdo, uma ilusdo de continuidade que simula a duracdo, a

experiéncia vivida sob a otica do autor.

161 «“Encontrar o real, / Despojar-se de toda ficgdo exceto uma, / A ficgdo de um absoluto” (N.A.).

162 “Mas a primeira ideia era ndo moldar as nuvens / Em imita¢do. As nuvens nos precederam” (N.A.).

163 “Distorgdo, por mais perfumada que seja, por mais cara que seja. / E isso: a distor¢io mais que racional, / A ficgdo
que resulta do sentimento. Sim, isso” (N.A.).
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A edicdo dos fragmentos faustinianos, deveria, dessa forma, provocar no leitor essa
sensacdo generalizante, na qual a sobreposicao desses takes verbais proporcionaria a apreensao de
um todo diferente da soma das partes, tal qual um organismo vivo. Acompanhado desse processo
vem a crenca de que o trabalho artistico produz um resultado superior, aléem de possibilitar a
ambos, autor e leitor, alguma espécie de transcendéncia.

Essa hierarquizacdo da arte é conflitiva na escritura faustiniana, que constantemente se
divide entre elencar a poesia como um oficio vulgar e atribuir as figuras do poeta e da poesia algo
de elevado. A sublimacéo da e pela arte, assim como na “fic¢do suprema” de Stevens, é 0 mais
proximo que o poeta chega da sua ideia de sagrado, em uma escrita que se alimenta de suas proprias
contradi¢Oes, avancando erraticamente, ainda que, a cada vez, com esforcos de teorizacdo mais
abrangentes.

Apesar de ndo estar entre as referéncias explicitas, Mario Faustino chegou a traduzir o
poeta americano. A sua versao de “Connoisseur of Chaos” foi publicada em Poesia-Experiéncia
no dia 12 de dezembro de 1956. A traducdo, como era bastante comum na pagina, privilegia o
sentido literal do texto em detrimento de suas valéncias poéticas, mas transpde o tom dissertativo
do poema, que emula o discurso légico.

As tematicas universais, como “ordem” e “caos”, “vida” e “morte”, tdo exploradas na obra
faustiniana, sdo o0s objetos do discurso, e 0 motivo € a relacdo entre esses contrarios: o poema parte
de duas proposic¢Oes paradoxais para provar que sdo, na verdade, demonstracdes diferentes para
uma mesma ideia. E o faz por meio de imagens contrastantes sobrepostas.

O poema é dividido em cinco partes. Na primeira delas esta, de maneira sintética e abstrata,

a tese do texto®:

A. A violent order is disorder; and
B. A great disorder is an order. These
Two things are one. (Pages of illustrations.) (BONVICINO, 2009)6°,

O paradoxo néo consiste em tomar a ordem por desordem, e vice-versa, simplesmente. Para

que se tornem a mesma coisa, pressupde-se uma alteracdo nas condi¢des normais de cada uma,

184 0 original e a traducéo completos podem ser consultados em Bonvicino (24 mar. 2009).
165 «A . Uma ordem violenta é desordem; e

B. Uma grande desordem é uma ordem. Estas

Duas coisas sdo uma so. (Paginas de ilustragdes.)” (N.A.).
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melhor dizendo, uma distor¢édo de seu estado original: € necessario que a ordem seja violenta para
se tornar desordem, e que a desordem seja grande para se tornar ordem. Ora, ordem e desordem
sdo ideias pos-concebidas da experiéncia humana com a realidade, e 0 que interessa ao poeta nao
sdo conceitos extremos de ordem e desordem, mas o limbo semantico que ha entre eles.

Bergson criou o conceito de “duracao” para definir a vivéncia que fica fora da conta quando
medimos o tempo. Da mesma forma, o poema de Stevens é focado na experiéncia direta com a
matéria, em que ordem e desordem sdo conceitos que simplesmente ndo existem, processos de um
todo dinamico e indefinivel. O poeta chega a parafrasear o filésofo, mostrando com suas imagens
gue a passagem da primavera ao verdo é um progresso continuo, ndo uma linha que se possa tragar

entre dois pontos:

A. Well, an old order is a violent one.

This proves nothing. Just one more truth, one more
Element in the immense disorder of truths.

B. It is April as I write. The wind

Is blowing after days of constant rain.

All this, of course, will come to summer soon.

But suppose the disorder of truths should ever come
To an order, most Plantagenet, most fixed...

A great disorder is an order. Now, A

And B are not like statuary, posed

For a vista in the Louvre. They are things chalked
On the sidewalk so that the pensive man may see (ib.).

E também para esse intervalo, cheio de vida e carente de forma, que esta voltada a producéo
final de Mario Faustino. Temos, entdo, um movimento que foi da constatacédo de suas contradigdes
internas ao uso delas como material poético, e dai para uma ramificacdo, que vai da temética do

regresso ao oximoro. Por fim, essa escritura encontra na “durée” bergsoniana sua reconciliacao

final, na qual os opostos se anulam e as contradi¢des se tornam possiveis. Essa resolucdo, deus ex-

166 <A Bem, uma ordem antiga ¢ uma ordem violenta.
Isto ndo prova nada. Apenas mais uma verdade, mais um
Elemento na imensa desordem das verdades.

B. Estamos em abril, enquanto escrevo. O vento

Esta soprando apos dias de chuva constante.

Tudo isso, é claro, em breve vai virar verao.

Mas suponha que a desordem das verdades va

Para uma ordem, na maioria Plantageneta, a maioria fixa...
Uma grande desordem é uma ordem. Agora, A

E B ndo sdo como estatuas, posando

Para uma vista no Louvre. S8o coisas gritadas

Na calgada, para que o homem pensativo possa ver” (ib).
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machina, entre tantas na obra faustiniana, permitiu sobretudo a conciliacdo do poeta com sua
propria escrita.

Pode causar espanto que dois poetas habitualmente colocados como antitéticos, Pound e
Stevens, possam simultaneamente conviver dentro de uma mesma visao poeética. De fato, ambos
radicalizam suas propostas em caminhos opostos, o primeiro, da concretude, e 0 segundo, da
abstracdo. Embora ndo esteja presente na sua critica, essa antitese marca a poesia faustiniana,
sobretudo em sua ultima safra, se considerarmos a perspectiva do concretismo, de que o uso do
Verso representa uma pratica conservadora, e que romper com ela abre caminho para uma

comunicacgdo mais direta do objeto.

ANTITESES

Considerando ambos os casos, contra e a favor do verso, constatamos que a linguagem, em
qualquer sintaxe, codigo ou plataforma, sempre funcionard como intermediaria entre o sujeito e 0
objeto. Nao se trata mais, portanto, de “apresentar” a coisa ao invés de representa-la, mas de recria-
la, ou melhor, criar algo novo a partir dela. O lema de Maiakdvski, “sem forma revolucionaria nao
ha arte revolucionaria”, ganhou, com o concretismo, novas tintas em que o termo revolucionario
estd intimamente ligado ao novo. Poderiamos escrever assim: sem forma inovadora ndo ha arte
inovadora.

Resta indagar se algo pode ser revolucionario sem ser inovador. Isso ndo se explica na
poesia de Mario. O que temos no argumento faustiniano ¢ a submissao do critério de “inovagao”
ao de “qualidade”. Se ndo devemos abandonar uma ferramenta s6 porque outra foi inventada até
gue a mais recente se prove melhor, devemos inferir que a sua producédo literaria era movida por
critérios qualitativos. A maior dificuldade para uma melhor apreciacdo dessa obra é que esses
critérios ndo sdo devidamente definidos, além de serem inconstantes, variando de acordo com as
transformacdes de sua escrita.

Mantida a sua esséncia de “work in progress” permanente, qualquer tentativa de
consolidacdo dessa poética passou a representar um obstaculo a vida dessa producéo. Por isso, nos
Fragmentos, a representacdo estatica do objeto é suplantada pelo seu processo de criacao,
impedindo o congelamento das deliberagdes do sujeito numa figuracdo inerte. Afinal, deveriam se

manter em constante desenvolvimento e s6 morrer junto com o poeta.
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Isso culminou em uma obra derradeira que, abarcando todas as contradi¢fes de sua historia,
seguiu essa proposta a risca, e foi concluida de maneira tdo precoce, que se tornou a propria marca
desse poeta e de sua poesia. A sua maneira, Mario também se deixou conduzir pelo mito de uma
“ficcdo suprema”, utopia que ja demonstra sua impossibilidade na contradi¢do inerente entre a
mentira ficcional e a verdade absoluta. Luiza Maria Lucas Queiroz de Campos sintetiza o conceito

do poeta americano da seguinte forma:

Depois de procurar ‘as coisas em si mesmas’, a intui¢do do poeta leva-0 a estabelecer entre elas
ligacdes. Wallace Stevens, como William Blake e outros Romanticos, acreditava no poder de a
imaginacéo revelar a relagdo entre as coisas e a ordem subtil que lhes confere sentido. O homem
comum tenta organizar o mundo, mas, segundo Stevens, é o poeta o criador por exceléncia dessa
ordem, o fazedor de mitos. Sem for¢ar uma grelha de interpretacdo sobre a realidade, a sua poesia
tem em conta a diversidade e interac¢do das coisas e, assim, a sintese poética, sendo uma estrutura
antonoma e fechada, constitui, paradoxalmente, apenas uma ordem provisoria. A esta realidade
chamou fic¢do suprema (STEVENS, 1991, p. 14).

Mério Faustino, como fazedor de mitos que foi, criou uma sintese poética baseada na
interacdo entre elementos opostos, geradora de uma ordem provisoria, que pode ser sentida como
uma realidade alheia, como uma vivéncia no campo da alteridade. Esse mito antes do mito, como
escreveu Stevens®’, ¢ inatingivel justamente porque nunca pode ser recriado em sua complexidade
original, assim como o tempo, para Bergson, ndo é para ser visto, mas vivido®. Isto posto, conclui-
se que a principal realizagdo dos Fragmentos de uma obra em progresso foi ndo ter se realizado
como livro, permanecendo indefinidamente no campo das possibilidades, projetando apenas a
ideia do que poderia ter sido.

Isso impossibilita a cristalizacdo simbdlica, mas langa esse continuum verbal em nossa
imaginagdo, como um convite a acdo. Nessa escritura, a luta contra o caos, 0 acaso, a fugacidade
do tempo, culminaram na aceitacdo heroica do vir-a-ser, no amor fati e, em Gltima instancia, no
amor pela morte. A morte ao ser aceita, amada, vivida, fecunda a obra, que da nova vida ao poeta,
recriado nos poemas a cada leitura, numa recorréncia efémera de sua individualidade, mas infinita

no conjunto de leituras e possibilidades.

167 «“There was a myth before the myth began” (STEVENS, 2021).
188 “Mas entdo vocé modificou sua hipétese; compreendeu que o tempo ndo pede para ser visto, mas vivido”
(BERGSON, 2020, p. 119).
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PARTE 5 - CONTINUACOES, CONSIDERACOES, CONSTATACAO

Always he veered too near the sun.
While Icarus, still melting, falls and falls,
Mario’s fall has

just begun?®®

(Robert Stock)

Laco laco de corda sino enforca
espago
sol pesa no pescogo
(Mério Faustino)

NEOCONCRETICES

Quando comecou a trabalhar nos Fragmentos de uma obra em progresso, Méario Faustino
se distanciou cada vez mais do Jornal do Brasil e do circuito literario. Isso se tornou mais evidente
primeiro com o fim de Poesia-Experiéncia, depois quando se licenciou do cargo de Coordenador
de Opinido, no qual estava desde meados de 1959. Passado o periodo das decisBes, jA em Nova
York, onde ficaria por pouco tempo, o poeta desfrutava das suas escolhas e comecgava a colocar
seus planos no papel, em busca do tempo perdido, no qual tentou se identificar com sua propria
escritura, posicionar-se em funcao das transformacdes do campo literario e conciliar sua poesia
com 0s novos rumos de sua vida e de sua geracao.

Nesse periodo, o Suplemento Dominical estava dominado pelo neoconcretismo, do qual
Mario discordava. Isso ndo significava, entretanto, que o poeta apoiasse 0 concretismo nesta
cizania. Simplesmente ndo coadunava com essa divisdo, nem atribuia ao neoconcretismo o mesmo
status intelectual do concretismo. Julgava incapaz de Ihe fazer frente. Décio Pignatari também
abordou este cisma, tratando-o como uma disputa de poder: “Mas o ‘Manifesto Neoconcreto’,
depois, ndo foi um rompimento. Foi luta pelo poder. Depois que 0 Mario Faustino, que estava no
‘Jornal do Brasil’, morreu, ai o Gullar e os cariocas tomaram o poder e fizeram o racha”

(PIGNATARI, 04 ago. 2007, p. E1).

169 Sempre ele voou tdo perto do sol.
Enquanto Icaro, derretendo, cai,

A queda de Mario

apenas comecou (N.A.).
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Vale notar que esse “racha” ja estava deflagrado antes mesmo do falecimento do poeta
piauiense, mas seu afastamento de fato coincidiu com a tomada definitiva do JB pelo grupo de
Ferreira Gullar e Reynaldo Jardim. Entretanto, a base dessa discussdo remete ao inicio da
“amizade” e correspondéncia de Ferreira Gullar com os irmdos Campos e com Décio Pignatari.

Baseados na fenomenologia do francés Maurice Merleau-Ponty, 0s neoconcretos
defendiam um “retorno a experiéncia” contra um suposto extremo racionalismo concretista. Em
1959, foi publicado o “Manifesto Neoconcreto” e realizada a primeira exposi¢cao do grupo, no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Sua dissolugéo ocorreu pouco tempo depois, ainda em
1961, quando o poeta maranhense foi se dedicar a atividades politicas em Brasilia.

Com abordagens e resultados diferentes nas poesias de Mario Faustino e do
neoconcretismo, um problema é central em ambos 0s casos: 0 papel do sujeito na (re)criacdo do
objeto, ou, mais basicamente, a ideia de uma “criacdo-em-percepcdo” das ‘“vastas formas
significantes”, emprestada da teoria de Langer, que nutriu o solo poético faustiniano, € que
posteriormente veio a se complementar com a montagem cinematografica de Eisenstein e a

filosofia de Bergson.

SUCESSOR DE 45, PRECURSOR DO CONCRETISMO OU O QUE?

A repulsa imediata ao neoconcretismo se evidencia ainda mais na proximidade com o
concretismo, a ponto de Mario ser frequentemente apreciado em relacdo a poesia concreta ou, no outro
extremo, a geracdo de 45. A defini¢do de Faustino como um precursor, em verso, da poesia concreta
¢ encontrada em sua recepcao, nos depoimentos criticos do grupo Noigandres e até na Historia
concisa da Literatura brasileira, em que Alfredo Bosi (2003) o colocou no rol de poetas que
antecederam e promoveram a experiéncia concreta.

Assis Brasil (1973, p. 27), por sua vez, enfatiza a formacao poundiana do poeta piauiense,
situando-o como o principal nome de um pressuposto “imagismo brasileiro”. Por meio de sua
pagina no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, Méario Faustino teria sido responsavel por
reunir “um grupo de bons poetas, que estariam ‘conformados’ entre a geragdo pds-modernista
(1945) e as experiéncias de vanguarda, pagando um tributo, talvez demasiado longo, ao que

chamamos de tradicdo da imagem”.
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Ao mesmo tempo em que 0 adequam a sua perspectiva autoteleoldgica, os poetas concretos
estdo entre os principais responsaveis pela disseminacdo da obra e do nome de Mario Faustino.
Por outro lado, apesar de té-la promovido, o autor de O Homem e sua hora ndo antecipou a
“experiéncia concreta”. Sendo contemporaneas e de formagado muito proxima, ambas as producées
seguiram por caminhos diferentes. Seu possivel reencontro, se ocorreu, mesmo que apenas a poesia
concreta tenha prosseguido, deu-se no sentido do retorno ao verso, e ndo ao contrario.

Como sabemos, o poema longo ganhou predominéncia no decorrer da escritura de Mério
Faustino até se consolidar como o principal objetivo, tornando-se também, naquele momento,
ponto de discrepancia em relagdo ao concretismo. A pacificacdo do verso em sua producao final é
um indicio consistente de que a maior e melhor incorporacdo dos avancos em linguagem
proporcionados pela influéncia da poesia concreta ndo esta ndo nos poemas “experimentais” de
Maério, e sim em Poesia-Experiéncia.

Em uma breve andlise da estrutura de Um lance de dados de Mallarmé, Augusto de Campos
(MALLARME, 2015, p. 177-180) equaciona um esquema composto por um motivo preponderante
e dois secundarios, que se distinguem pela “tipografia funcional” adotada pelo poeta francés. Essa
“tipografia funcional” consiste na explora¢ao dos seguintes efeitos: “emprego de tipos diversos”,
“posicdo das linhas tipograficas na pagina”, os “brancos” e o “uso especial da pagina”.

No processo de producdo do periddico impresso que originou a diagramacdo da pagina de
jornal, o uso de diferentes fontes e marcas tipograficas desde muito cedo passou a se renovar nas
graficas. A padronizacdo e a escolha da tipologia foi também uma marca dos suplementos literarios
no Brasil, como vimos nos casos especificos do SDJB e do Suplemento Literario de O Estado de
S. Paulo. Em Poesia-Experiéncia, o0 emprego dos tipos em geral seguiu a padronizacao editorial,
destacando-se como excecdo a logotipia da pagina e suas transformacdes.

Com relacdo a posicdo das marcas graficas, Jardim e Faustino avancaram para o
seccionamento editorial, separando os contetdos de acordo com suas caracteristicas e tematicas
comuns sem estabelecer um padrdo hierdrquico prévio. Essa flexibilidade permitiu a criacdo de
diferentes harmonizacgdes visuais e percursos de leitura. E justamente através de suas secdes que
Poesia-Experiéncia consegue produzir uma montagem ideogramica baseada em associacfes
estabelecidas por meio de recursos graficos.

A pagina de Mério Faustino ndo se destaca da exploragdo dos “brancos” sendo como

reflexo das inovagdes graficas do Suplemento como um todo, como no caso da retirada das linhas
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de separacdo entre as colunas e da diminuicdo significativa da marca grafica do texto. A
contribuicdo de Poesia-Experiéncia consiste sobretudo naquilo que hoje poderiamos chamar de
diagramacdo ideogramica, qual seja a disposi¢do visual do método ideogramico na pégina
jornalistica. E esse o “uso especial da pagina”.

O Suplemento Dominical, por sua vez, apos o fim de Poesia-Experiéncia e da reforma
gréfica do Jornal do Brasil, tentou sobreviver, buscando alternativas que adequassem o gosto do
leitor as possibilidades materiais de producgdo e distribuigdo, reinventando-se, adotando novos
formatos, como o tabloide, transformando-se no Caderno B e assim por diante até o fim do
periddico impresso e a sua conformacao ao meio digital.

Poesia-Experiéncia avancou na exploracdo material da pagina, estabelecendo um método
comparativo para ensinar e disseminar poesia, um jornal-poema ordinario, publico, aberto e
colaborativo. E Haroldo de Campos (1997, p. 255) quem nos lembra que o proprio Mallarmé ja
“via na imprensa o ‘moderno poema popular’, uma forma rudimentar do Livro enciclopédico e
ultimo de seus sonhos”.

Como se tivesse vislumbrado que a poesia concreta foi feita para sair do livro, Mério
Faustino adequou a estrutura a composicao visual e verbal de uma pagina rodada no papel barato
de um diario impresso. Nao seria essa a arte popular preconizada por Pignatari (1975, p. 41)
quando se referiu a “uma arte geral Da linguagem. Propaganda, imprensa, radio, televiséo, cinema.
Uma arte popular”?

No campo do fazer poético, Faustino apostou que o verso poderia dar conta dos avangos
da tecnologia da informacdo, da ciéncia em geral e de outras artes, como 0 cinema, enquanto na
pratica essa ferramenta persiste como nicho, a margem do sistema social e do ritmo de vida
corporativo-industrial. A encruzilhada entre o burgués contemporéaneo e o artista atemporal, que
se desenhou na vida pessoal de Mério, refletiu a contradi¢do em sua obra.

N&o obstante, a sua maneira, 0 poeta expds, tanto dentro do jornal como fora dele, a
possibilidade de coexisténcia do verso com as manchetes do dia a dia, adotando em Poesia-
Experiéncia uma amostragem simultanea e inserida no ritmo industrial da modernidade, resistindo
em sua atitude poético-existencial por dentro do sistema, enquanto manteve uma producdo que
retorna ao verso em todo seu potencial como forma de resisténcia da arte “fora do tempo” e do

ritmo do capitalismo tardio.
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No mais, uma arte totalmente focada no futuro ndo serve para ser lida no presente. E nesse
sentido que Lucio Flavio Pinto (2011, p. 233) definiu a postura faustiniana: “o poeta e critico Mario
Faustino seria iconoclasta, elitista e estreitamente vanguardista se ndo desempenhasse também a
sua funcéo de intelectual, comprometido com o seu tempo e ndo apenas com a sua arte (sem nunca
abrir mao do rigor na criacao estética)”.

O principal argumento contra a posicdo de Mario Faustino remete a seu suposto
conservadorismo, que o teria impedido de dar o “salto qualitativo” da poesia concreta. Esse mesmo
enfrentamento ocorre na critica que Andrade (1997) faz a obra de Jorge de Lima. Ao analisar um
celebre soneto do poeta alagoano, “Este é o marinho e primitivo galo”, o autor parece parafrasear

a critica de Augusto de Campos a obra de Mario Faustino.

Alguns diriam tratar-se de um soneto nos moldes tradicionais: os decassilabos heréicos, as rimas
soantes alternadas, ambos indices de adequacéo ao espirito do momento literario (estamos em 1949).
Concluiram estar as voltas com uma variante do reacionarismo formal da ‘geragéo de 45°, mais uma
volta estéril a Cambes e aos paradigmas da composicdo poética pré-modernista, poesia
academizante, no sentido pejorativo descartado por Mério de Andrade em seu artigo de 1939.
Mesmo a sintaxe, apesar de algumas inversdes contra a ordem corrente de verbo/sujeito, ou
verbo/objeto, ndo invalidaria esse diagnostico, isto €, tomar 0 poema como um Suposto recurso
anacronico (e esteticamente infeliz, doente) a uma tradicdo poética superada (ANDRADE, 1997, p.
89).

Para Andrade (1997), essa lirica baseada na imagem deve figurar como a linha da tradigédo

da poesia brasileira e ser analisada distanciadamente no tempo e no espaco, longe da ética que lhe

atribui a pecha de anacrénica ou antiquada.

N&o deve ser por mero acaso que poetas tdo diversos do autor da Invengdo de Orfeu como Francisco
Alvim, Armando Freitas Filho e Jodo Cabral de Melo Neto tenham em entrevistas recentes lembrado
a Invencéo de Orfeu como uma das leituras de cabeceira indispensaveis aos aspirantes a poeta. A
nostalgia da imagem é também a constatacdo da necessidade de uma linguagem Unica e estranha,
que a nada serve sendo a si propria, a lirica que valoriza o poder de revelagdo da imagem, e, se ndo
pretende o monopdlio da boa poesia, ndo pode ser posta fora como coisa do passado (ib., p. 178).

O autor também adverte para o desvio dessa linha de raciocinio, que consiste em ignorar a
inovagdo produzida semanticamente, deixando-nos levar pela familiaridade com o formato
versificado. A parte a aparente convencionalidade do verso, o estranhamento causado por essa
organizacdo no campo semantico da imagem conduziria o leitor a habitar a realidade do poema,

criada a partir de uma reordenacgéo deformadora da realidade fisica.
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Estranhadora, ela obriga a repensar a natureza da referencialidade das imagens que constituem o
soneto. O obstaculo a sua compreensdo imediata é a decomposicgao do real em fragmentos, que se
da no poema, seguida de uma recomposicao deformadora destes em uma ordem superior, um ‘caos
articulado’ (ib., p. 90).

A evidente proximidade com os Fragmentos de uma obra em progresso fez com que
Andrade situasse Mario Faustino como um continuador de Jorge de Lima, em um panorama

diverso daquele em gue o concretismo opde a geracdo de 45.

Morto precocemente, enterrou consigo a promessa de uma poesia, que, inserida na mesma tradicéo
da lirica moderna, também se apoiava no poder de transfiguracéo e singularizacdo da metafora. A
precedéncia da imagem €, em ultima analise, o quid da construcéo do discurso lirico em ambos o0s
autores. A figura do poeta como fundador de novas realidades, configuradas a partir de uma fuséo
de sujeito e objeto no discurso lirico, a releitura do simbolismo cristdo - o isolamento do poeta
tomado como equivalente do martirio — também aproximam os dois escritores (ib., p. 176).

O problema da construcdo do poema longo teria sido, assim, herdado por Mario Faustino
da linhagem poética fundada por Jorge de Lima. Isso se aplicaria a O Homem e sua hora e toda a
producdo que o antecede, mas as tentativas inacabadas de desenvolver uma forma para a vasta
medida independente de um enredo, garantida por uma montagem especifica e movida por uma
“consciéncia lirica”, modulam para uma atitude desprovida de misticismo, em que j& ndo pesa o

emblema do poeta vidente. Andrade é preciso ao identificar esse viés na obra.

Como na Invencao de Orfeu, o poema extenso que Mério Faustino pretendia compor (de que “O
Homem e sua hora” ficou como uma espécie de carta de inten¢des) incorporaria material
heterogéneo, tomado ndo apenas as matrizes cristds e da mitologia o6rfica classica, mas do grande
arsenal temético e formal que o poeta dominava (ib., p. 178).

Em tese, essa linhagem poética teria sido interrompida juntamente com a producao literéria
de Faustino, sendo pontualmente frequentada ao longo da histéria da literatura brasileira desde
entdo. Nas palavras do critico uspiano, “A morte de Faustino deixou orfd uma tradi¢do, que so
revive esporadicamente em poetas recentes” (ib., p. 178). E inegavel a irremediavel precocidade
com que a obra e vida de Mario foram interrompidas, ambas seguiram da mesma forma: foram
breves e terminaram de maneira repentina, em fragmentos. Mas como alegar que néo se trata de
um projeto poético concluido dentro de sua propria proposta?

A montagem dos takes, de fato, ndo chegou a ser realizada ao nivel da estrutura do livro,

mas estd presente na estrutura dos poemas. Se a obra foi projetada para ser construida e
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reconstruida continuamente, o conjunto dos textos, nunca sendo definitivo, jamais estaria completo
para que se pudesse editd-lo. Logo, a esséncia de tal montagem €& permanecer inacabada,
permitindo, em ultima instancia, que o leitor assuma a funcéo criativa de identificar e produzir o
choque entre os fragmentos. A base dessa lirica esta no principio da incompletude, e o nivel de

sucesso da obra em funcao dessa incompletude fora tragado numa aposta com o acaso.

ENCONTRO DE GALAXIAS

Na configuracdo de uma tradi¢do do poema longo subjetivo, encontramos em Sousandrade
um antecessor brasileiro anterior a Jorge de Lima. Com O Guesa (1888), o escritor maranhense
arejou a poesia de sua época, criando um poema longo densamente lirico. E Augusto de Campos
quem ressalta que, quando Faustino escreveu sobre a Invencéo de Orfeu em Poesia-Experiéncia,
ainda n&o tinha conhecido a obra de Sousandrade.

Haroldo, por sua vez, também sugere esse intertexto em seu artigo sobre “a Impaciéncia
Orfica”. Sugestivamente, no livro Educaco dos cinco sentidos (1985), o poema “o homem e sua
hora (in memoriam: Mario Faustino)” ¢ recolhido em conjunto com outros dois “biografemas in
memoriam”: um para Torquato Neto e outro para Helio Oiticica. Neste Gltimo, temos os versos:
“(cinetreatro nd / psicocenografado por sousdndrade / com roteiro ideogramico de eisenstein”
(CAMPOS, 1985, p. 86). A mencéo ao processo cinematografico tendo Sousandrade como autor,
e ndo Mario Faustino, como seria de se esperar de uma referéncia a poesia com montagem
ideogramica, transparece uma curiosa descri¢do do que seria, para 0 poeta concreto, a sintese ideal
entre o lirico e o0 épico na poesia moderna.

Essa preferéncia por Sousandrade na consolidacdo de um projeto de poema longo moderno
com alta carga lirica se da por meio de uma perspectiva particular do concretismo, que o relaciona
a determinadas prerrogativas iniciais do movimento. Nao obstante, depois de um longo processo
de revisdo estratégica, o didlogo da poesia concreta com o poema longo acabou se realizando a
partir de um plano poético em referéncia (e reveréncia) ao de Mario Faustino.

Em Galaxias, Haroldo de Campos produziu uma antiépica que se sustenta no choque de
imagens por meio da reunido de fragmentos sem enredo, e até mesmo a ideia da sacralizagéo da
arte é explorada, mas sob a égide de uma reapropriacdo critica em chave diversa daquela

encontrada na escrita faustiniana. Ainda assim, estdo presentes, além das tematicas centrais da
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poesia de Mario Faustino, a convivéncia entre as sintaxes discursiva e “concreta”, entre lirico e
épico, bem como uma producéo ciclica e fragmentaria, induzida pela metafora.

Em seu balango de um ano de Poesia-Experiéncia, Mario Faustino previu um possivel
encontro entre os caminhos poéticos adotados por ele e pelo concretismo, sem deixar claro para
qual dos lados esse movimento penderia, mas supondo desde entdo que o grupo Noigandres

trilhava um caminho bem mais seguro:

Estou apenas definindo algumas posi¢cGes minhas, vis-a-vis 0 que penso sejam algumas posicdes
dos outros. Repito: a experiéncia concretista é da maior relevancia. Repito: o principal que nos
separa somos nGés mesmos, nossos seres, nossas condi¢des. Repito: nossa formacdo muito nos
aproxima. Hoje tomamos direcGes diferentes, a deles bem mais definida, a minha bem menos
precisa, amanha essas direcdes poderdo encontrar-se (Poesia-Experiéncia, 06 out. 1957).

O possivel encontro poético, como ja mencionamos, dirigiu-se para um retorno do
concretismo ao verso e para uma critica centrada nos temas suscitados pelos Fragmentos de uma
obra em progresso. A préatica de um virtuosismo estéril foi uma das criticas mais contundentes dos
poetas concretos a geracdo de 45, comumente acusada de perder a esséncia do modernismo de 22
em detrimento de uma arte que Se encerrava em si mesma.

Na mesma medida, o gesto de rendncia aos postulados do grupo Noigandres implica a
aceitacé@o de que o concretismo evoluiu de um programa para um procedimento e, por fim, como
afirma Gonzalo Aguilar (2005, p. 242), para um ponto de vista: “Essa conversdo era o testemunho
de que a vanguarda terminava: as praticas retrocediam para dar lugar a literatura como mundo
fechado de textos”.

Para o critico argentino, a provisoriedade das diretrizes do momento de intervencao
vanguardista foi colocada pelos poetas concretos como uma medida estratégica, uma tatica, de
forma a amenizar o fato de que o verso ainda dominava o panorama da producdo internacional, no
qual a poesia concreta se inseriu como uma possibilidade dentre outras: “a vanguarda ja nao ¢ um
movimento localizado (ou atual), e sim um modo de narrar a histdria (da poesia)” (ib., p. 242).
Logo, representa uma rendncia as pretensdes iniciais do concretismo, que ndo incluiam esse carater
provisorio, “acrescentado post festum”, como estratégia.

E inegavel que o concretismo se imponha como uma possibilidade histérica, mas ndo a
Unica histéria possivel. Por meio desse modo de narrar a historia da poesia, podemos chegar a um

paideuma — para usar um termo de preferéncia do grupo Noigandres — de momentos, autores, obras
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e procedimentos mais extremos ou radicais da arte da palavra, consagrada como uma historia
evolutiva do verso até sua decadéncia e superacao.

No entanto, para seguirmos no argumento, a perspectiva concreta elimina a possibilidade
criativa do verso, assinalando-o apenas como algo imposto pela tradi¢do. Ou seja, o gesto radical
de ruptura, por mais que fosse necessario dentro das prerrogativas do movimento, conduziu a uma
série de problemas que ultrapassam a al¢ada da poesia. Foi preciso que o grupo buscasse nas artes
plasticas os critérios para estabelecer suas novas formas.

No fim das contas, fez-se valer a principal ressalva de Mario Faustino ao abandono do
verso, do qual ndo se deveria abdicar por outro recurso mais novo, a menos gue este se provasse
mais eficaz. Ou, nas palavras de Aguilar (2005, p. 243): “Mais que na frustragdo da mudanga social
(que ndo necessariamente implica uma abolicdo do verso e uma imposicao do ideograma) é preciso
pensar, entdo, que o verso ainda resguardava propriedades distintivas contundentes e poderosas”.

Galaxias, de Haroldo de Campos, € o livro que representa dentro do concretismo a proposta
de continuidade do projeto inacabado de Mério Faustino. Comecgou a ser escrito pouco depois da
morte do autor de “Vida toda linguagem”, ainda na primeira metade da década de 1960, e foi
publicado integralmente!’ cerca de 20 anos depois. A obra propde outra sintese do dialogo da
épica com a contemporaneidade, configurando-se a partir da inadequacao aos procedimentos de
composicao tradicionais do género.

Na orelha da edi¢do de 2004, entre outros excertos, lemos o trecho de um comentério de
Benedito Nunes sobre a obra:

galéxias, texto plural (mistura de matéria vivida a ‘matéria delida deslida trelida’), nascido duma
espécie de action writing (continuum verbal que o siléncio descontinua, a realizar a ideia do poema-
vida que tanto seduziu Mario Faustino, companheiro de geracdo de Haroldo de Campos), pertence
a categoria de produgdes ‘escriptiveis’ (scriptibles) de que nos fala o Barthes de S/Z: a mesma dos
textos de frui¢do, que sdo tecido e textura, ‘onde o sujeito desfaz-se como uma aranha que se
dissolvesse a si propria nas secregdes constitutivas de sua teia’ (O prazer do texto). Aqui a escritura
¢ um ‘dédalo-diario’; e o sujeito-escritor — ‘escravo roo a unha do tempo até o sabugo...” —é um ser
histérico, situado no ‘eldorido feldorado latinoamargo’ (CAMPOS, 2011, s/p).

A referéncia ao “poema-vida” de Faustino, propositalmente recortada neste depoimento,

destaca a relagdo do sujeito com o texto, enquanto ser historico, a0 mesmo tempo em que é matéria-

170 Dentro do quadro programético de cinquenta fragmentos intercalados com péginas em branco, totalizando cem
paginas em formato de livro impresso. O CD com a oralizacdo de alguns desses fragmentos, apesar de dada como
implicita no plano original, foi incluido a posteriori.



321

prima da sua propria criacdo. A teia na qual a subjetividade se dissolve em Galaxias ndo é o verso
pura e simplesmente, mas um tipo de verso, chamado de “versiculo”, que trabalha no limite com
a prosa. No total, sdo cerca de dois mil versiculos divididos em cinquenta cantos de uma
“insinuacdo épica que se resolveu uma epifanica” (CAMPOS, 2011, p. 113).

Na fronteira entre verso e prosa, a obra se move. Lido como um poema longo e
fragmentario, o narrador projeta uma voz que subverte a marca grafica do verso. E nessa
perspectiva que a oralizacdo das Galéxias, implicita em sua gesta segundo o autor, torna-se
essencial. Para reforcar essa dimensdo, o CD “isto ndo ¢ um livro de viagem” foi anexado a
segunda edicdo do livro, contendo &udios de dezesseis “cantos galaticos” na voz de Haroldo de
Campos.

Sao fragmentos para serem declamados, que pedem “leitura em voz alta, uma respiragao,
uma pneumatica” (CAMPOS, 1992, p. 272), mas ndo para serem cantados. Sem rima, sustentados
por procedimentos de utilidade ritmica, que marcam a repeticdo e a regularidade, como a
paronomasia, o polissindeto, a assonancia, a aliteracdo, o paralelismo etc.

O ritmo de leitura de Haroldo se opGe a marca gréfica do verso, ignorando o fim da linha
como pausa de respiracéo, fato que se evidencia no caso dos frequentes enjambements, cuja fungéo
prosddica é desconsiderada. Anula, assim, a unidade do verso, pois escansao rompe quaisquer
padrdes de isometria ou isonomia, conformando-se as figuras e procedimentos de repeticéo grafica
e sonora e a uma vasta medida. Na obra, o olho remete ao verso, o ouvido, & prosa.

N&o obstante, também na perspectiva espacial, a linha gréfica do verso € sutil, tornando-se
muito proxima da marca da prosa. A longa medida utilizada ocupa quase toda a extenséao horizontal
da pagina e o enjambement atuam como um estimulo serial. Para Gustavo Scudeller (2014), a obra
pode ser vista simultaneamente nos planos conceitual e prosodico. A repeticdo constante de
elementos sonoros, por exemplo, leva-nos a um verso continuo. Por outro lado, a relagdo de

interdependéncia entre as partes sugere uma prosa descontinua.

Em suma, Galaxias seria, assim, no plano conceitual, prosa descontinua; e, no prosédico, verso
continuo: paradoxalmente, um hibrido dos dois pardmetros prosodico-conceituais da “cultura oral”
(segundo Frye), alavancado a partir da uma experiéncia de aproximacdo com as possibilidades
abertas pela escrita (SCUDELLER, 2014, p. 82).

As Galaxias exploram tanto elementos da prosa quanto do verso, e essa tensdo assume

papel semantico no percurso desse livro-viagem, atribuindo-lhe um aspecto romanesco no sentido



322

de que prevalece na obra a sua dimensao tragica, oposta ao triunfalismo épico. Nessa fabula da
antifabula, o proprio poeta assume a figura do heroi tragico, que no caso de Mario Faustino encarna

a temética do amor fati. Assim Scudeller define a tenséo:

Em seus mais variados aspectos, a matéria de Galaxias é tudo o que a teoria da literatura moderna
convencionou chamar de romanesca, por oposicdo a matéria herdica e guerreira, tradicionalmente
associada a poesia épica, como conceito do género, e que inclui, também, o maravilhoso, o divino,
0 cosmogonico, o nacional, o mitico, o fundador (ib., p. 123).

A prevaléncia da imagem sobre a narrativa épica denota outra fronteira frequentada pela
obra, a mesma que fomentou o longo poema-vida de Mario Faustino. Se, para este ultimo, o
problema se equacionou num certo orfismo desmistificado, em Galaxias, a epifania surge como
possibilidade de vidéncia ou revelacdo encarnada na linguagem, ou, nas palavras de Scudeller
(2014, p. 159), “como forma de colocar em suspenso o valor factual da referéncia, por meio do
alumbramento momentaneo do entendimento no paradoxo”.

Em sua tese sobre O épico em Invencédo do mar, de Gerardo Mello Mourao, e Galaxias,
de Haroldo de Campos, Scudeller (2014) equaciona o problema da épica contemporanea como
resultado de um continuo questionamento sobre a propria possibilidade da poesia de dar e fazer
sentido no mundo moderno. Dessa forma, a ideia de fracasso em suas pretens@es totalizantes é
incorporada como elemento inseparavel da criacdo, definindo a obra a partir de sua inadequacao,
ndo de sua eficacia em atender os moldes de composi¢do da épica tradicional.

J& no caso de Mario Faustino, consagra-se uma poética feita para ser imperfeita, como a
vida, que assinala o predominio do acaso ao invés de tentar aboli-lo. Trata-se de uma poesia que,
por fim, entrega-se ao acaso, e que se expressou na tematica do amor fati, na aceitagdo festiva e
heroica de seu destino.

A visdo magico-demidrgica evocada da poesia Orfica antiga também aparece no poema-
viagem de Haroldo de Campos, mas ndo prevalece. Nas Galéxias, predomina uma linguagem
ensimesmada, a questionar sua propria poténcia enquanto intermediacdo humana. A criacdo se
volta para si, construtivamente, de forma a proporcionar uma “abertura calculada” em diregdo ao
acaso. Ainda assim, ha a pretensdo de emular a vida em si, “um livro onde tudo seja ndo esteja”,
retomando a ideia do mito como recriacao da realidade, dai serem descritas como uma “fabula da
antifabula”: “a inevitavel faléncia ou recaida na iluséo da fabula e do mito é o fundamento sobre

o qual repousa toda critica” (ib., p. 338).
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Ao invés de um poema nao-narrativo, as Galaxias agem por meio da negacao de si mesmas
enquanto possibilidade confabulatoria ou épica, colocando em questdo a prépria ideia de livro,
bem como sua representacdo sublime encarnada nas Escrituras Sagradas. A aproximacéo entre o
verso livre e o versiculo biblico é dada a partir de um embasamento laico, assim como no caso das
“transcriagOes” de Bere shith. Ou seja, se ha transcendéncia, neste caso, esta na ado¢do do modelo
€pico como narrativa histérica e totalizante, ultrapassando essa concepgao “a partir da exploracao
daquilo que, na propria representacdo, € poténcia, virtualidade, possibilidade combinatdria,
transcendéncia ou — se preferirmos — metafora” (ib., p. 53).

Mesmo tendo a metafora como meio para a transcendéncia, a apropriacdo do discurso
mistico em Galaxias se contrapde aquela de O Homem e sua hora, em que o poeta almeja e celebra
sua ascendéncia ao sublime e ao méagico por meio da linguagem, como promessa Ultima e como
possibilidade de “nomeagdo original” do objeto. No caso do livro de Haroldo de Campos, a
desconfianca no poder magico da palavra é reiterada, estabelecendo uma posicdo cética na

possibilidade de identificacdo entre palavra e coisa. Como afirma Scudeller:

Trata-se, em Gltimo caso, de questionar a suficiéncia da forma para abarcar a complexidade do
mundo atual, questionando, conjuntamente: a suficiéncia do verso para fazer frente a
comunicabilidade da prosa; a suficiéncia do herdi para escapar aos processos de massificagéo,
produzidos com a universalizacao das relagcdes de mercado; e, enfim, a suficiéncia da propria poesia,
enquanto instituicdo, para dizer e realizar algo distinto dos propdsitos moldados pela sociedade de
consumo como de interesse iminente e comum (ib., p. 13).

Em suma, Galaxias, como poema longo, resolve-se no questionamento de sua prépria
possibilidade, recuperando todas as tensdes suscitadas pela proposta de poema-vida faustiniano,
desenvolvendo-as a sua maneira. A crenca na linguagem como forma de transcendéncia, que,
como o anjo de Rilke tdo evocado nos primeiros poemas de Mario, opera a intermediacao entre o
profano e o sublime, é condicionada por Haroldo de Campos a outra exponenciagdo, qual seja, a
superacdo do banalismo e do prosaismo contemporaneos, impondo ao discurso sua racionalidade.

N&o se trata, portanto, de elaborar uma experiéncia na realidade ou representar sua
“duragdo”, como no caso dos Ultimos poemas de Mario Faustino, mas de subverter a relacdo entre
nogdes como a de “nomeagdo” com a concep¢ao da linguagem enquanto discurso fantastico ou
maégico. Isso pode ser percebido tambem no argumento da evolugdo de uma épica para uma
epifanica. Em entrevista (CAMPOS, 2006, p. 269) sobre a génese e elaboracdo de Galaxias, o

autor explicou que se trata de um livro de epifanias que, a0 mesmo tempo, também é um registro
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de ““antiepifanias” composto por “blocos semanticos associados” em um exercicio de “extrema
disciplina” de “controle do acaso” que s6 a pratica da poesia concreta lhe teria possibilitado
desenvolver.

Essa intensa atividade no trato da linguagem racionaliza a chave cosmogonica que abre o
livro desde o titulo, estabelecendo desde a gesta (ambas, da escrita e da leitura) o arranjo conflitivo
de sua concepcdo. Ao ceticismo em relacdo a si mesma engquanto discurso de mediacdo entre o Eu
e 0 Outro, soma-se uma critica da possibilidade de transcendéncia ao sublime. O papel do 6rfico,
de resgate mitico de uma experiéncia original e magica da linguagem, é substituido pelo registro
epifanico, porém de um alumbramento controlado, em que esse mesmo registro é relegado a
condicdo de nada.

E assim que a ficcdo irrompe como fundadora do registro metafisico-existencial, e o ato de
fingir ou fantasiar, como um processo dialético entre o real e o imaginario. Dai o tema central da
obra: o percurso da escritura, o livro como viagem e a viagem como livro. Ou seja, a escrita oscila
em um movimento de recriacdo e negacdo de si, no qual a obra é a protagonista de si mesma.
Sugestivamente, a epigrafe do livro, de autoria de Mallarmé, diz o seguinte: “La fiction affleurera
et se dissipera, vite, d’aprés la mobilité de 1’écrit”. Se nos Fragmentos de uma obra em progresso
a operacdo se da por uma confluéncia entre vida e obra, em Galaxias, a viagem € intertextual, a
propria literatura é vista em sua organicidade.

Na entrevista supracitada, o entrevistador J. J. Moraes destaca trés temas dominantes no
livro: a linguagem autorreferencial, a viagem e a literatura como um organismo vivo. 1sso é
corroborado por Haroldo, que acrescenta: “A ideia norteadora — a viagem como livro e o livro
como viagem — abarca tudo isso” (CAMPOS, 2006, p. 271). Nio se trata, portanto, de ultimar o
vinculo entre vida e linguagem, mas de tensiona-lo no plano metaférico. Haroldo de Campos
produz, assim, a semelhanca de Mario Faustino, uma escrita centrada no choque de opostos como
geratriz de novas formas!’, cuja diretriz é o proprio discurso, seja na proposta de ruptura dos
géneros poesia/prosa, seja no conflito historia/ficcdo. O autor chamou esse processo de

composi¢ao de “delirio lacido™.

111 «Afinal, o oximoro (a coexisténcia de contrarios) é a figura-rainha do Barroco e o barroquismo ndo se opde ao
construtivismo (Bach, o matematico da fuga, € um musico barroco; a geometria curvilinea de Niemeyer em Pampulha
ou em Brasilia é, a0 mesmo tempo, construtiva e barroquizante)” (CAMPOS, 2006, p. 272).



325

A questdo do verso, antes simbolizada pelo gesto impositivo de seu abandono, surge
reequacionada em termos de uma superacdo. A assuncdo critica dessa estratégia estd em verso
reverso controverso, cujos textos foram publicados originalmente entre 1964 e 1967, mas podemos
citar como marco dessa revisdo programatica a obra Traduzir & Trovar, que segundo Aguilar
(2005, p. 240), foi a primeira reunido em livro de “textos de autores do passado que ja ndo serviam
como argumento contra o fim da era do verso”.

Nesse sentido, os primeiros fragmentos de Galéxias sdo inaugurais também ao
potencializarem o verso dentro dos pardmetros de ruptura prosa/poesia. 1sso se da até mesmo no
campo da prosddia, em que a ideia de ritmo semiotico se sobrepbe a escansao poética tradicional.
E assim que, em 1962, Haroldo (2006, p. 31) ja propunha uma substituicio dos conceitos de prosa
e poesia por outro mais genérico, o de texto.

N&o obstante, em Galéxias, a tensdo entre tais conceitos irrompe como poténcia criadora.
N&o a toa, ao tratar da genética do livro, o autor remontou a Ciropédia ou A educacao do Principe
para estabelecer um paralelo. Esta obra, por sua vez, como bem lembra, é de 1952, portanto,
anterior a poesia concreta, um “poema-prosa, semeado de palavras-montagem, estruturado em
segmentos ritmico-prosodicos” (ib., p. 31).

E de se notar que, no segundo bloco de Metalinguagem & outras metas, 0 mesmo que
contém o artigo sobre Mario Faustino, Haroldo tenha incluido os seguintes textos em sequéncia:
“Minha Relacdo com a Tradicao ¢ Musical”, “Do Epos ao Epifanico (Génese e Elaboracao das
Galéxias), “Fic¢do como Fundagdo” e “Poesia ¢ Musica”. No primeiro deles, o autor destaca
especialmente a incorporagao da tradi¢do, partindo da etimologia comum dos vocabulos “musica”
e “museu”, ambos referentes a “musa”, para estabelecer uma oposi¢ao entre uma tradi¢do musical,
viva, “partitura transtemporal”, e outra, museoldgica, morta.

Uma vez posto que a fonte do movimento esta numa tradicdo literaria, que vé a poesia sob
0 Vviés da mausica, e ndo do visual, é no ultimo desses quatro textos que o autor explana como a
musica preenche o poema concreto, na pratica, anticoncreto, assim como Galéaxias produz uma
fabula da antifabula. Por meio das noc¢des poundianas de fanopeia, melopeia e logopeia, Campos
destaca que as duas Ultimas s&o essencialmente musicais, uma referente a prosodia, ao ritmo
temporal propriamente dito, e outra, ao ritmo estrutural, a “musica do intelecto”. Destarte, pode

abarcar elementos sonoros, visuais e abstratos, como efeitos de consonancia e dissonancia.
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Isso levou Galaxias a uma estrutura fragmentaria atemporal, serial, mas ndo seriada, em
que cada fragmento é um microcosmo do cosmo, resguardado em sua especificidade ao mesmo
tempo que é um reflexo do todo. A representacdo ciclica do tempo, lugar-comum nos textos em
que a linguagem é tratada em sua acepg¢ao magica, também pode ser percebida no sentido de sua
imanéncia estrutural e genética como recurso harménico.

N&o obstante a ordenacdo impositiva do formato de livro impressol’?, os textos s&o
disponibilizados em relagdo de contiguidade e semelhanca visual, sem numeragdo de pagina,
intercalados por paginas em branco, podendo ser apreciados de maneira independente e/ou
intercambiavel, estimulando o pertencimento do leitor na configuracéo semantica da obra. Subtrai-
se, assim, a necessidade de qualquer procedimento de montagem — ainda que o livro estabeleca
uma sucessdo — como solugéo para o problema da unidade, em detrimento da ideia de montagem
ideogramica que Mario Faustino tomou emprestada de Serguei Eisenstein.

Também na prerrogativa de uma conciliacdo do horizonte critico, Marcos Siscar (2014)
entende que houve uma passagem da crise do verso para o impasse do épico, no qual a efetividade
da poesia como poténcia fundadora é colocada em xeque. A percepcdo de tais deslocamentos na
producdo literaria do concretismo, especialmente na de Haroldo de Campos, corrobora a visao de
que a propria poesia concreta acabou por superar a si mesma para manter-se viva, retrilhando seu
percurso teodrico e reposicionando a vanguarda no campo das possibilidades, mas dentro de uma

autocritica sobre sua propria poténcia e razao de ser.

Se, passando a sua producdo poética, abordarmos especificamente a Gltima fase da poesia de
Haroldo, perceberemos que a declaracdo do fim da utopia convive, ndo exatamente com uma
liberacdo das possibilidades criativas, mas com a multiplicacdo dos signos que remetem a questao
cerimonial da poesia. Como se Haroldo buscasse esse novo ponto de apoio, sinalizando uma virada
tanto na teoria quanto na poesia (SISCAR, 2014, p. 88).

As Galaxias utilizam a tendéncia do épico ao sublime como matéria-prima para questionar
a capacidade demiurgica do poeta e destituir o herdi de todo heroismo, enquanto os poemas dos

Fragmentos de Mario Faustino celebram e encarnam a maravilha de estar vivo, tratando, sim, a

poesia como uma espécie de “estado de graca”, semelhante a “ora¢do dos santos”, especifico da

172 segundo o autor, o plano inicial previa a publicagdo em folhas soltas, a sugestdo de publicar no modelo de livro
tradicional com costura partiu de Guimardes Rosa (CAMPOS, 2006, p. 269).
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nog¢ao de “canto cerimonial” que Siscar emprestou de Mallarmé¢, mas predominantemente voltada
para o registro da durée.

O orfismo de Méario Faustino deu lugar a uma poesia movida pelo amor fati rumo a uma
transcendéncia conceitual, e no caso de Haroldo de Campos, a uma espécie de epifania laica. A
diferenca essencial entre ambas estd no fato de que essa escrita epifanica caminha rumo ao
esvaziamento do mito, ou melhor, da mitificacdo desse esvaziamento como um tipo de critica
metafisico-existencial. J& no orfismo dos Fragmentos, o canto é uma forma de preenchimento da
lacuna do fantastico na realidade e de sentido para a existéncia.

A ocorréncia do sublime em Galaxias so é possivel através de um deslumbramento fugaz
provocado pela epifania e seu esvaziamento. Os constantes procedimentos de negacéo, interrupcao
e disrupcdo também atuam no sentido do esgotamento da poténcia da palavra poética como
fundacdo e encantamento, de forma que a Unica possibilidade do poético como acdo efetiva de
intervencdo seria confabular a propria reiteracdo de sua impossibilidade. Logo, o paradoxo
estabelece, assim como no caso de Mario Faustino, a base dessa linguagem de ruptura.

Em Galéxias, a viagem ¢é dirigida. Seu percurso controlado jamais abdica da ética
construtivista, que busca enredar o destino na trama do autor. Nos Fragmentos de uma obra em
progresso, a escrita espelha conscientemente o ritmo da vida, e entrega a responsabilidade pela
conclusdo do poema a generosidade postuma. Na impossibilidade de abolir o imprevisivel, foi-lhe
atribuido o protagonismo da criagdo. Assim, ao se submeter & primazia do acaso, Mario Faustino

deu a morte a palavra final sobre sua vida-poema, e ao leitor, um convite a revivé-la.

O TRANSITO DE ORFEU PARA A INCONSCIENCIA

O verso, em toda a poesia de Mério Faustino, sempre foi tratado sob o viés da adequacéo
da linguagem ao proposto. Isto, por si so, responde parcialmente ao sofisma do “nd mallarmaico”,
haja vista a vocagdo do poeta para tal modelo de composi¢do. Restava colocar a prova a maior
eficacia desse instrumento poético frente as formas “inventadas” pela poesia concreta, e assim
tencionou fazer.

Como vimos no primeiro capitulo deste estudo, do deslumbramento juvenil e dos conflitos
“substanciais” com o “Sublime” e com o “Belo”, a poesia de Mario Faustino chegou a crise de

representacdo, metamorfoseando conflitos universais nas pulsdes de vida e de morte. Alcangou a
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celebracdo do erotismo como experiéncia vital e de escrita. Seu verso, da mesma forma, oscilou
do livre a métrica fixa, confundindo os limites de cada um em textos fundadores como “Vida toda
linguagem”, no qual a linguagem ¢ o seu proprio objeto poético, refletido no “talvez verso” do
poema.

A renovacdo de seu leque de influéncias e autores que viriam a se tornar referéncias
provocou transformacgdes em sua escritura, que marcam sobremaneira a obra O Homem e sua hora,
encerrando um ciclo criativo no qual se destacam a referida indagacdo metalinguistica no contexto
da “crise do verso”, a exploragdo da mitologia classica greco-latina e a pratica do poema longo,
que desde o Romantismo vinha tendo cada vez menos adesdo entre poetas brasileiros. Somada a
reconstrucdo natural de sua obra em funcédo desse trajeto literario, veio uma revolucgédo pessoal e
profissional provocada por Poesia-Experiéncia, que projetou 0 nome de Mario Faustino para o
pantedo das disputas no campo literario, como vimos no segundo capitulo.

O concretismo desviou ainda mais o curso desse “rio-mar”, ressaltando questdes que
haviam sido ignoradas até entdo ou trabalhadas secundariamente por Mario Faustino. Entre elas,
estava a defasagem do verso, que atacava um elemento central dessa escrita poética. A andlise
descrita no capitulo trés nos levou a constatar que o poeta jamais abdicou do verso, mas ultrapassou
seus limites em mais de uma maneira, como a ado¢do de composicdes visuais na pagina e de
estruturas axiais ou a dissociacdo entre o ritmo e a linha gréfica.

Poesia-Experiéncia algou as ideias de experiéncia e de experimentacdo poéticas a outro
patamar na escritura faustiniana, bem como suas pesquisas pessoais nos campos da metafisica,
psicanalise e cinema, tendo em vista uma ressignificacdo centrada na sua escrita, mas que também
afetou suas relacGes intra e interpessoais. As crises se intensificaram, até culminar em um processo
destrutivo nos planos emotivo e intelectual, levando-o a uma reviséo de crencas basilares. Dessa
deliberacdo, nasceu um novo projeto de vida-obra, no qual a questéo do verso estava internamente
pacificada.

O quarto capitulo deste estudo focalizou a pesquisa nesse projeto derradeiro, 0s
Fragmentos de uma obra em progresso. Nessa safra produtiva, as ideias de durée e de “montagem
ideogramica” se sobrepdem a de “Orfico”. Para dar voz a seu erotismo universal, o amor fati
nietzschiano surge como um canto celebrativo de aceitacdo da sua natureza psiquica, geratriz de

sua linguagem poética.
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A sua solu¢ao do poema longo, registro de sua “duracdo” neste mundo, produzida de
maneira paradoxal e fragmentaria, foi interrompida precocemente, mas encontrou no proprio
concretismo um gesto de continuidade: as Galaxias, de Haroldo de Campos, obra da qual nos
ocupamos no Ultimo capitulo, em que as razdes de Mario Faustino em favor do verso acabaram de
alguma forma sendo reforcadas, reverberando a posteriori.

A poesia faustiniana difere de todas as outras feitas em verso ap0s o0 surgimento da poesia
concreta por ser contemporanea a ela, concidada e consanguinea. Além de ter sido produzida no
mesmo contexto, a obra de Mério Faustino compartilha com a do grupo paulista as mesmas
referéncias que embasam o argumento do “objeto verbivocovisual” como substituto do verso. Mais
que isso, corrobora a prerrogativa da “crise do verso” e admite a solucdo concretista, exceto a
exclusividade dela.

Mas € justamente por isso que a conclusdo dos Fragmentos de uma obra em progresso
sequer foi necessaria, bastando a demonstracdo de sua possibilidade para apresentar a principal
vulnerabilidade do “fim do verso”. Mais que desatar o “no” concretista, a existéncia, por si s0, do
projeto faustiniano fez com que os poetas concretos acabassem, eles também, enlacados. Foi para
eles que a aceitagdo da continuidade do “ciclo historico do verso” acabou se tornando inevitavel.

Por outro lado, entre os principais representantes da fortuna critica de Mario Faustino, tais
como Benedito Nunes, Maria Eugenia Boaventura e Lilia Silvestre Chaves, € consensual o
argumento de que o poeta de “Vida toda linguagem” jamais abdicou do verso. Ora, mesmo quando
manifestou seu pressuposto com maior radicalismo, também a poesia concreta sempre esteve
atrelada ao verso.

Por mais que Mario Faustino ndo tenha dado o “salto qualitativo” esperado pela vanguarda
concretista, sua obra frequenta esse movimento literario e se vale dele na construcédo de sua prépria
proposta poética, mesclando diferentes sintaxes dentro de um mesmo poema em varios momentos
e diferentes contextos. Em ultima analise, ambas as produgdes giram em torno do verso, referido
no inicio desta tese como uma verbaliza¢do “encantada” do pensamento.

Em canto, encantada, pois explora deliberadamente, de maneira programatica, as valéncias
musicais, imaginativas e intelectuais da linguagem para encantar o leitor, conduzindo-o a um
estado mental e sensorial diverso, assim como vimos nos Fragmentos e nas Galaxias. Ambos,

Mario Faustino e o grupo Noigandres, testaram e ultrapassaram os limites do verso antes de
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deliberar por quais caminhos seguir, encontrando-se, tocando-se, cruzando-se mais de uma vez
nesse percurso.

A poesia concreta, enquanto discurso, declarou encerrado por fim seu préprio ciclo,
tornando ao terreno das possibilidades e incluindo um retorno a sintaxe verbal. De certa forma, ler
a producao faustiniana como uma defesa do verso resguarda um antagonismo em relacdo a poesia
concreta, que, da parte de Mario, apresenta-se pontualmente, apenas como posicionamento
provisorio. O que se constata, de fato, é o flagrante desejo de sua escritura de permanecer

autdbnoma, inacabada e interminavel. Indeterminavel, em Gltima instancia, viva.
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