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RESUMO

Este trabalho é uma abordagem do livro de poemas Sanguinea (2007), de Fabiano Calixto, a
partir da Filosofia da Presenca, de Hans Ulrich Gumbrecht, delineada especialmente em sua
obra Producéo de Presenca — o0 que o sentido ndo consegue transmitir (2010). Primeiramente,
identifica-se numa producdo poética brasileira recente, contextual a Calixto, um pendor ético
que a projeta em direcdo ao real — uma paixdo pelo real, na expressdo de Slavoj Zizek em A
Paixao Pelo Real (2003). O real que aparece ai acaba por tomar fei¢des sensoriais, uma
poesia voltada aos sentidos e ao corpo, 0 que nos permitira dizer o mencionado pendor ético
enquanto desejo de presenca manifesto dentro de um presente amplo, nos termos de
Gumbrecht. Poderemos, entdo, entender aspectos estéticos dessa producédo, e em especial do
livro de poemas de Fabiano Calixto, a partir da 6tica fornecida pela Filosofia da Presenca,
qual seja, a que nos leva a enxergar a experiéncia estética do poema como tensao ou oscilacao
entre efeitos de sentido e efeitos de presenca. A leitura dessa experiéncia estética, que é o
encontro com o poema, € definida aqui como uma “leitura analdgica”, uma vez que se coloca
atenta para o poema em seus modos de contornar o principio digital da representacdo. A
dimensdo da experiéncia estética textual, que é privilegiada ai, é, entdo, a “espessura” do
texto, conceito desenvolvido aqui a partir das possibilidades de amélgama entre presenca e
linguagem, descritos por Gumbrecht, e também da imaginacdo como presenca, segundo Ligia
Gongcalves Diniz.

Palavras-chave: Poesia Brasileira Contemporéanea. Filosofia da Presenca. Fabiano Calixto.
Leitura analdgica. Espessura.



ABSTRACT

This work is an approach of the book of poems Sanguinea (2007), by Fabiano Calixto, from
the Philosophy of Presence, by Hans Ulrich Gumbrecht, outlined especially in his Producéo
de Presenca — 0 que o sentido ndo consegue transmitir (2010). Firstly, an as a context do
Calixto’s book, this works figures out of a recent Brazilian poetic production an ethical
inclination that projects it towards the real - a “passion of the real”, in the terms of Slavoj
Zizek’s A Paix@o Pelo Real (2003). The real that appears there ends up taking on sensory
features, a poetry focused on the senses and the body, which will allow us to say the
aforementioned ethical penchant as a manifest desire of presence within a broad present, in
the terms of Gumbrecht. We will then be able to understand aesthetic aspects of this
production and, in particular, of Fabiano Calixto's book of poems, from the perspective
provided by the Philosophy of Presence, that is, the one that leads us to see the poem's
aesthetic experience as a tension or oscillation between effects of presence and effects of
meaning. The reading of this aesthetic experience, which is the encounter with the poem, is
defined here as an “analogical reading”, since it is attentive to the poem in its ways of
circumventing the digital principle of representation. The dimension of the aesthetic textual
experience that is privileged there is, then, the “thickness” of the text, a concept that is
developed here from the possibilities of amalgam between presence and language described
by Gumbrecht, and also from the “imagination as presence”, according to Ligia Goncalves
Diniz.

Keywords: Contemporary Brazilian Poetry. Philosophy of Presence. Fabiano Calixto.
Analogic reading. Thickness.
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MITO DE FUNDACAO (A GUISA DE PROLOGO)

Certa feita estive brevemente no Recife. Estava uns dias a passeio com minha esposa
em Jodo Pessoa e decidimos tomar um énibus e ir até a capital de Pernambuco. Da rodoviéria
tomamos um trem para o centro historico, percorrendo durante cerca de vinte minutos uma
paisagem de casas improvisadas sobre palafitas a se estenderem por ambos os lados do trilho,
escondendo o mangue até o horizonte — e é possivel que ndo seja exatamente assim, mas foi
como me tocou.

Chegando a estacdo do centro histdrico, passamos rapidamente numa espécie de casa
de cultura, um prédio historico abrigando uma galeria com varias lojinhas, muito artesanato a
venda, quitutes, e mesmo alguns livros em um pequeno estabelecimento do térreo. Digo
pequeno pois me lembro de ele ficar abaixo do nivel do passeio e de ter de me abaixar ao
entrar para nao dar com a cabeca no umbral e, j& do lado de dentro, lembro de manter-me
levemente abaixado para ndo dar no teto, que devia ter uma altura de cerca de um metro e
oitenta. Nessa camara baixa que abrigava a livraria, € que tinha a completude de suas paredes
escondidas por livros, a aproveitar 0 escasso espago, encontrei alguns exemplares de
coletaneas de poesia organizadas pela prefeitura de Recife. Sem mais tempo para ler algum
adianto ali mesmo, no ambiente a um tempo aconchegante e claustrofébico, comprei-as e
debandamos logo para conhecer as pontes sobre o historico Capiberibe.

Era por volta de meio dia e estava quente, um dia sem nuvens e um sol sem piedade.
Naquela hora era maré baixa. Cresci entre os mangues de Floriandpolis e reconhego o aroma
sulfuroso da vida do mangue emanando da exposicdo ao sol quando o mar, recuando, desvela
sua superficie lodosa. O cheiro do mangue ao sol e a maré baixa ja conhecia bem, mas havia
no ar outros elementos organicos ou de origem diversa que concediam a toda aspiracdo um
padecimento: urina e restos de fezes desciam dos becos mais escusos se juntando a um liquido
escuro e inominavel que permeava 0s vincos dos paralelepipedos irregulares que azulejam o
chéo do centro histérico. Passamos rapidamente pelo mercado publico, onde o dito liquido se
juntava as aguas de legumes, ao sangue das carnes, ao gelo derretendo no acondicionar
viveres diversos enquanto cdes autoctones banqueteavam restos irrastreaveis nesse mesmo e
histérico chdo. Descemos entdo a cabeceira de ponte mais proxima.

Olhando abaixo, inesperado, o rio ndo era um rio: a maré baixa revelava volumes
solidos que ndo cheguei a reconhecer, monturos de matéria organica misturada a plasticos e

espumas de colchdo; alguma coisa de fundo ainda corria, parecendo quase ndo estar em estado



liquido. O cheiro. Mais que tudo havia um cheiro adjacente a toda claridade e calor do sol
pernambucano. N&o costumo ter problemas de enjoo, mas naquela hora, aquele sufoco dos
sentidos me tomou, de modo que tivemos que correr para algum ambiente climatizado, um
shopping que encontramos logo ao outro lado da ponte, onde ficamos um pouco, e de onde,
algumas horas depois, voltamos diretamente & rodoviéaria e a Jodo Pessoa.

Jé& de volta, tomei uma das coletaneas de poesia que havia comprado e me deparei com

0S segu intes versos:

orio,
este, cadaver
liquido. (MONTEIRO, 2004, p.35).

Entdo, por um momento breve, quase pude sentir novamente o cheiro, a claridade e o
calor daqueles instantes sobre a ponte. Assim, foi que tive o primeiro contato com o0 poeta
Fabiano Calixto. Estes versos evocam também, € claro, uma critica a danagdo que foi legada
ao rio, “aborto da urbe”, isto é, eles faziam sentido; mas antes de tudo, meu encontro com o
poema foi por um apelo aos sentidos.

A poesia de Calixto me despertou interesse, fui atras de livros seus e pude sentir o
mesmo (com suas variages, é claro) apos a leitura de Fabrica (2000), Musica Possivel (2004,
gue contém o poema citado da antologia recifense), e Sanguinea (2007) — que veio a se tornar
meu objeto de estudo ainda na graduacdo em Letras. Estudava entdo questdes de subjetividade
(apagamento/fragmentacdo do sujeito) e resisténcia, numa perspectiva ampla, politica e de
base pos-estruturalista, por assim dizer. O que Sanguinea me dizia, a partir desse olhar
tedrico, era que ali o sujeito resistia porque existia: Calixto me apresentava, de certa forma,
um sujeito “de carne e 0sso” em seus poemas pulsantes.

Estava pronto a me aprofundar nessa impresséo, tendo inclusive comecgado a cursar o
Mestrado em Letras com essa linha e objeto de pesquisa, quando, por uma série de motivos
pessoais, acabou-me ndo sendo possivel continuar com o programa de Po6s-Graduacdo.
Propus-me, entdo, a esperar um ano e entrar novamente no programa.

Aproximando-se o periodo da selecdo, comecei a revisar meu projeto anterior e, apos
cerca de um ano afastado, voltei a ler Sanguinea, que eu intentava conservar como corpus da
pesquisa pelo tanto que me interessara e envolvera. Logo na leitura do primeiro poema, “A
cancdo do vendedor de pipocas”, novamente me chamou a atengéo a capacidade de Calixto
em nos causar impressoes fisicas, corpdreas, nesse caso a de uma imersdo urbana. Soava-me

sobretudo uma poesia voltada aos sentidos. Conforme a leitura do livro foi transcorrendo, fui



sendo tomado por essa corporeidade ali presente — inclusive de forma metalinguistica, em um
capitulo especifico do livro — e, de alguma forma, soube que eu deveria alterar minha
abordagem em direcdo a valorizar esse trato quase fisico que os poemas propunham. A
corporeidade dos poemas me pedia uma teoria com pendor igualmente corpdreo, o que
encontrei entdo na descri¢do de presenca, de Hans Ulrich “Sepp” Gumbrecht e no restante de
sua obra mais recente.

Durante 0 ano que passei longe do projeto de pesquisa, e por completo acaso (uma
indicacdo de leitura hedonista por parte de um grande amigo meu, Oslei Bega Junior) me
deparei com o livro Producgéo de Presenca — o que o sentido ndo consegue transmitir (2010),
de Gumbrecht, que me apresentou a seu instigante estatuto epistemoldgico acerca da
experiéncia estética.

Partindo inicialmente de seu interesse pelas “materialidades da comunicagdo”, isto €,
aquilo que ndo ¢ propriamente “sentido”, mas que tem interferéncia nos processos
comunicativos, Gumbrecht acaba por delinear as bases para um deslocamento epistemol6gico
em face do diagnostico historico de uma hegemonia, em nossa relagdo com o mundo, do
paradigma segundo o qual essa relacdo se da via interpretacdo, isto &, privilegiando os
“sentidos” e obliviando as “presen¢as” (aquilo que o0 sentido ndo consegue transmitir). Sua
proposicao €, entdo, tensionar esse paradigma por meio de conceder aten¢do a essa dimenséo
material. Disso a sua definicdo de experiéncia estética como momentos em que os efeitos de
sentido sdo tensionados por uma producdo de presenca, ou seja, de momentos nos quais esse
modo de relacionar-se com o mundo via interpretacdo € obstado pela emergéncia de uma
presenca, que ao apresentar-se nos toca — mais do que nos da a entender alguma coisa, e
mesmo em 0posi¢ao a isso.

Apds a leitura de mais producdes de Gumbrecht, e de autores relacionados, e, depois
de muitas conversas com Oslei e Daniel Abrdo (meu orientador e bem mais que isso, grande
amigo), cheguei a conclusdo de que a filosofia da presenca constituia uma abordagem tedrica
adequada ao que os poemas me solicitavam, ja que ressoava a experiéncia da leitura dos
poemas de Calixto, sua gramatica pictorica, seu pé sempre firme no presente, seu “idioma
vermelho” capaz, assim, de produzir presencas, ou, mais academicamente, produzir efeitos de

presenca. Abriu-se dessa forma o caminho para essa dissertacao: poesia e presenca.



14

1. INTRODUCAO

Este trabalho se construiu especialmente a partir do continuo contato com os poemas
de Sanguinea (2007), de Fabiano Calixto, e das reflexdes estéticas evocadas das experiéncias
de leitura desses poemas. Dessa forma, foi possivel encontrar na Filosofia da Presenca, de
Hans Ulrich Gumbrecht, uma base epistémica e analitica que se volta para a acdo de pensar
ndo a obra, de um modo estrutural ou imanente, mas a experiéncia estética que a obra pode
desencadear.

Gumbrecht pensa a experiéncia estética como tensdo ou oscilagdo entre “efeitos de
sentido” e “efeitos de presenga” — que podem ser pensados, negativamente, como “o que 0
sentido ndo consegue transmitir”, subtitulo de seu livro Producdo de Presenca (2010). Os
poemas de Fabiano Calixto, por seu acentuado apelo aos sentidos, parecem mesmo demandar
uma abordagem mais voltada a essa questdo corpdrea do que uma interpretacdo propriamente
dita. A Filosofia da Presenca e o rol de conceitos que Gumbrecht desenvolve aparecem ai,
entdo, como possibilidades de abordar mais detidamente aspectos ndo-hermenéuticos (que ndo
sdo sentido) da experiéncia estética, privilegiando, assim, a dimensdo que se destaca da leitura
de Sanguinea.

O trabalho se dard em trés movimentos: situacdo, imersdo e emersdao. No primeiro
capitulo, “Situacdo: na maré de efeitos e estratégias”, busca-se ressaltar alguns aspectos de
uma producgdo poetica contextual ao livro de Calixto. Dessa forma, ao dizer “situacao” estou
utilizando o verbo “situar” mais do que sua forma substantivada, visto que parto, no item 2.1,
de consideracOes criticas e historiograficas sobre a poesia produzida no Brasil, desde a
redemocratizacdo (1984) até a primeira década desse milénio, para ao fim compor como que
uma paisagem contemporénea. Efetuo essa leitura especialmente a partir de Marcos Siscar
(2010 e 2016), Sergio Cohn (2012a, 2012b e 2012c) e Haroldo de Campos (1997), além de
outros criticos de quem trago assercBes sobre a poesia recente.

A “maré de efeitos e estratégias” ¢ uma expressdo utilizada por Siscar (2016, p.71)
para se referir a um aspecto de contingéncia do presente, assim como o “tomar pé” (id., ib.)
aparece nesse contexto como possibilidade de sobrevivéncia ao iminente afogamento por essa
mesma maré — ndo no sentido de sobreviver como “competi¢do”, mas como “revezamento de
si”, configuragdo de uma posigdo especifica, a partir e apesar dessa mesma contingéncia.

Assim, o restante do primeiro capitulo busca identificar alguns “modos de tomar pé”

que podem ser pingados de uma producdo recente a partir de aspectos colhidos na prépria



15

obra de Calixto. Disso “a violéncia”, “a rebelido” e “um apelo aos sentidos”. Todos esses
modos (que ndo se pretendem exaustivos, é claro) se encontram na poesia de Calixto e, nesse
sentido, podemos pensar num contexto que se conforma a partir da propria nocdo de
contemporaneidade que emerge de Sanguinea. No item referente ao ultimo dos trés modos,
“um apelo aos sentidos”, (2.4, ultimo item do primeiro capitulo), nos deparamos diretamente
com Sanguinea em seu aspecto de “império dos sentidos” (GARRAMUNO, 2008, p.83), ou,
dito de outro modo, de producéo de efeitos de presenca (GUMBRECHT, 2010). Nesse item,
portanto, tramo um primeiro contato direto também com o conceito de Gumbrecht, que trara
consigo uma necessidade de se repensar historicamente o presente — 0 que sera tratado no
capitulo seguinte.

No segundo movimento, “Imersdo: o presente, a presenga ¢ a pele”, parto da
articulacdo de uma discussao entre Octavio Paz, Haroldo de Campos e Gumbrecht acerca do
presente, que culmina no conceito de “amplo presente” (broad present) de Gumbrecht. A
seguir, se retomara a discussdo sobre experiéncia estética e producdo de presenca, que havia
sido introduzida no fim do capitulo anterior, mas que aparece entdo de modo mais detido e
aprofundado, passando necessariamente pela leitura que Gumbrecht faz de Heidegger e de seu
conceito de ser (Sein). Como Gumbrecht propde um pensamento geral sobre a experiéncia
estética, cabe pensar entdo no caso especifico daquela que se da com a literatura, com a
palavra impressa.

Disso tomo a descricdo de Gumbrecht quanto as possibilidades de amalgama entre
presenca e linguagem (2009 e 2015) e me utilizo delas para pensar uma dimensdo dessa
experiéncia estética com a palavra escrita, que é responsavel por, num sentido, cossuportar
(de “agindo como suporte junto ao suporte material”) a producdo de efeitos de presenca.
Destaco aqui que, tratando de “materialidades” e de “presenca”, opto metodologicamente por
ndo abordar a experiéncia fisica do livro (encadernacdes, tipografias, etc...), 0 que me levaria
em direcdo aos media studies. Esse gesto delimitador objetiva centrar o trabalho nas
producdes de presenca que podem acontecer a partir da leitura do texto em si, das palavras
dos poemas.

Proponho entdo chamar essa dimensdo que surge ao longo da leitura de espessura —
em contiguidade a oposi¢ao “superficie x profundidade”, por constituir-se de uma camada
superficial de profundidade, ou de uma profunda camada superficial. Trata-se de uma
profundidade minima, da ordem da decodificagdo, e uma materialidade/superficialidade
profunda, que se projeta desde o sentido decodificado e que néo é, ela mesma, sentido. Ao fim

do capitulo, dialogo entdo com a nocao de “imaginagdo como presen¢a”’, desenvolvida por
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Ligia Gongalves Diniz, visto que ¢ a imaginagdo que faz com que possamos ser “tocados”
pelo texto, ela que possibilita que eles possam chegar ao nosso corpo para além dos aspectos
factualmente materiais do texto (0 suporte, o media). A leitura que se volta a sondar
espessuras, entdo, chamo “leitura analdgica”, cujo delineamento tem como principal
motivador a oposigao “analogico x digital”, de forma que ao invés de privilegiar a informacéo
(data) carregada digitalmente, busco mais o carater de continuum que o encontro com o
poema pode nos ocasionar, disparando afetos em nossa imaginacdo e, consequentemente,
tocando nossos corpos. (DINIZ, 2020).

Mantenho em mente aqui que por ser “leitura” ja se trata de um processo digital de
decodificacdo, de forma que a expressdao “leitura analdgica” ¢ antes de tudo um oximoro. O
objetivo de adotar tal nomenclatura é, contudo, destacar um pendor critico pelo carater
analogico, de contato com nossos sentidos, que estd presente na experiéncia estética do texto
literario, ainda que isso se dé a partir de um ato inicialmente vertical de decodificacdo. Dessa
forma acentua-se também o carater ambivalente (linguagem x sentidos, sentido x presenca)
das forgas atuantes no trato com os poemas.

Apdbs a imersdo tedrica em que consiste 0 segundo capitulo, o terceiro movimento,
entdo, ¢ a “Emersao: um corpo, sanguinea simula de si”, que consiste basicamente da leitura
analdgica de Sanguinea. Ao longo deste Gltimo capitulo o andamento se dara por topicos
evocados pelos poemas, sejam tematicamente ou referindo-se as estratégias utilizadas pela
linguagem poética de Calixto para produzir afetos. Metodologicamente, sinalizo que néo ha,
entdo, uma empreitada de leitura imanente do objeto que é o livro, mas das experiéncias
estéticas produzidas pelo contato com 0s poemas e, disso, consequentemente, a reflexdo a
respeito dos procedimentos de linguagem que podemos rastrear como gatilhos de tais afetos.
Toma importancia entdo, nessa proposicdo de leitura, a sinalizacdo das possibilidades de
disparos afetivos, de produces de presenca, que se encontram latentes no poema pela
poeticidade do uso da linguagem, aguardando o leitor para, entdo, se tornarem (talvez)
epifanias.

Os trés movimentos que este trabalho empreende se ligam, entdo, diretamente a
imagem metaforica da “maré”, de que se utiliza Marcos Siscar (2016, p.71). No primeiro
capitulo, situamo-nos nessa mare e topografamos brevemente algumas correntezas. Ao longo
do segundo movimento poderemos ressignifica-la, esta imagem da maré, como uma “planicie
d’agua”, que dard a sensacdo existencial do nosso amplo presente e na qual imergimos para
tatear fundamentos (a imersao tedrica). O movimento final, entdo, no trato com os poemas, é a

emersdo de um corpo a superficie; isto é, da emergéncia de um corpo, “simula de si”
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(CALIXTO, p.81), a partir dos poemas de Sanguinea por sobre o leitor — e que &, também,

simultaneamente a emersdo ou “tentativa de tomar pé” deste trabalho.

Sobre 0 poeta

Quanto ao autor do livro que é o centro desta dissertacdo, Fabiano Calixto (Garanhus-
PE, 1973, radicado no ABC paulista) ja é dono de uma trajetoria poética consideravel, tendo
conquistado espagco no cenario poético nacional, tanto critica como editorialmente. Estreou
em publicagfes com a plaquete Algum (edicdo do autor, 1998), e seu primeiro livro completo
é Fabrica (Alpharrabio edi¢des, 2000). No ano seguinte, publica junto com Kléber Mantovani
Um mundo s6 para cada par (Alpharrabio Edi¢6es, 2001). Havendo recebido muitos elogios
por seu primeiro livro — que trazia, inclusive, a orelha assinada por Horacio Costa —, 0
segundo, MUsica Possivel (2006), sai pela colecdo As de colete, parceria entre Cosac & Naify
e 7Letras, coordenada por Carlito Azevedo, que trouxe a luz um respeitavel volume de poesia
inédita brasileira (de poetas como Ricardo Domeneck, Angélica Freitas, Paula Glenadel,
Marcos Siscar, Anibal Cristébo, Jalio Castafion Guimaraes, Tarso de Melo, etc.), assim como
de traducdes de poetas estrangeiros de obra recente (como Cesare Pavese, Antonio Cisneiros e
Michel Deguy). Se a primeira edicdo, saida por uma pequena editora, foi seguida de um titulo
pela respeitada colecdo, ndo foi diferente com Sanguinea (2007), que sai pela Editora 34, com
posfacio de Marcos Siscar e orelha de Carlito Azevedo, e que chegou a ser finalista do prémio
Jabuti de 2008 na categoria poesia.

Em 2013 sai, também pela 7Letras, a antologia A cancao do vendedor de pipocas, que
reline poemas de suas publicacdes anteriores. De modo similar, mas em Portugal, em 2014 sai
pela EdicBes Tinta da China o volume Equatorial — Poemas escolhidos, que também consiste
de uma antologia da sua producdo pregressa. E desse ano também a fundacdo da editora
Corsério-Sata, que até o hoje Calixto dirige junto a também poeta Natalia Agra, publicando
especificamente poetas contemporaneos brasileiros e portugueses. A abertura dos trabalhos da
editora se deu justamente com a publicacdo de Nominata Morfina (2014)', em que Calixto
atravessa completamente as fronteiras entre prosa e poesia, sendo a maior parte das paginas

do livro ocupadas por paragrafos de texto corrido e justificado. Em 2016, lancou com Bruno

! Essa informacéo consta no site da editora, de forma que optei por ndo listar aqui, como ocorre em muitos locais
(revistas, blogs, inclusive trabalhos), a plaquete de poemas Para ninar nosso naufragio, que aparece sempre
como publicado pela Corsério-Satd em 2013. A plaquete de fato é de 2013 e de fato saiu pela Corsario-Sata, mas
0s poemas estdo todos presentes no mais recente Fliperama (2020) e editados. Talvez a plaquete ndo seja, por
isso, considerada como inicio dos trabalhos da editora.



18

Brum o livreto 20 Sucessos (Luna-parque, 2016) e, mais recentemente, publicou, também pela
Corsério-Satd, o livro de poemas Fliperama (2020).

Além da consistente trajetdria de publicacdes que seus livros de poemas tracam — em
que optei por elidir a grande quantidade de participacdo em antologias e publicacdes digitais
dentro e fora do Brasil — Fabiano Calixto tem uma participag&o ativa na cena poética nacional,
seja pela frequente colaboragéo em revistas e projetos em parceria com outros poetas, seja por
seus trabalhos de traducdo® — fora a atual coeditoragdo da revista Metedro e da zine
Despacho®, ambas da Corsério-Sat, e o periodo em que editou, junto com Marilia Garcia,
Ricardo Domeneck e Angélica Freitas, a revista Modo de Usar & Co, entre 2007 e 2012.

Em termos de recepcdo critica, Calixto ndo possui ainda muitos trabalhos de félego
dedicados a sua poesia, mas uma grande quantidade de mencgbes junto a outros poetas
contemporaneos, e trabalhos mais curtos, como resenhas, artigos e textos em blogs. Faco
agora um apanhado geral dessa fortuna critica — a que este trabalho vem, por fim, se somar.

O texto de maior importancia dentro da fortuna critica de Calixto até 0 momento, sem
duvida (por extensdo e foco exclusivo na obra de Calixto), é a dissertacdo de mestrado
“Somos a cidade com queimadura de terceiro grau”: experiéncia urbana e tensoes estético-
politicas na poesia de Fabiano Calixto (2018), de Telma Gléria Trindade de Moura.

A partir de uma perspectiva essencialmente politica, de resisténcia (o que dialoga
muito com a poesia de Calixto, que alias assume-se anarquista), Moura abrange indiretamente
toda a obra de Calixto, até 0 momento, por meio da analise de Nominata Morfina, A cancéo
do vendedor de pipocas (antologia de todos os livros antes deste outro) e do poema “Dark
Medieval Times”, presente na antologia poética Vinagre, editada pelo coletivo V de Vandalo
(do qual fez parte Calixto), durante o calor das manifestacfes que tomaram as ruas do Brasil
em junho de 2013.

A relacdo entre a poesia de Calixto e a cidade (a polis) tem destaque no trabalho de
Moura e, para isso, ela parte da recuperacgdo histdrica dessa relacdo binomial (poesia x cidade)
desde o advento das cidades modernas — fazendo paralelamente incursdes pela polis grega,
base para se pensar uma politica propriamente dita (em sua origem etimoldgica). Chegando
aos dias de hoje, ela pensa a poesia de Calixto como um discurso critico incisivo ao “estado
da arte” do capitalismo na forma que toma no (ou que concede ao) cotidiano citadino. Essa

critica, segundo Moura, apontaria mesmo para o amago de uma perceptivel “guinada

2 Calixto ja traduziu, entre outros, textos de Gonzalo Rojas, Allen Ginsberg, John Lennon, Laurie Anderson,
Roberto Bolafio, Miguel de Unamuno, Jim Morrison, Ledn Félix Batista, Nick Drake e Mario Benedetti.

® Todos os nimeros da zine em questdo sdo gratuitos e estdo disponiveis no site da editora: https://corsario-
sata.minestore.com.br/despacho
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politica”, a que 0s anos 2000 assistiram na poesia:

A partir das tensdes estético-politicas levantadas, coloca-se como questdo de
reflexdo se a guinada politica da poesia, principalmente a produzida a partir dos anos
2000, ndo estaria de certo modo reivindicando o retorno da esséncia mesma da polis.
A palavra poética como a expressao de um desejo maior que é o da cidade como
espaco da discussdo sobre as reais condi¢cbes em que vivemos. (MOURA, 2018,
p.113).

Além da polis, a musica ganha destaque no trabalho de Moura, que formula um
conceito de “acordes dissonantes™ (na esteira de outro texto a respeito de Calixto*). Partindo
da importancia da musica para sua poesia, 0 que aparece de forma explicita no uso de trechos
de cancOes e referéncias diretas a bandas, compositores e estilos, Moura se utiliza de nog¢oes
musicais para abordar ndo 0s aspectos propriamente sonoros da poesia de Calixto (como
metros, rimas, etc.), mas as costuras poéticas que geram sobreposicGes melodicas

(metaforicamente falando) que marcam sua poesia:

Existem sons que transmitem uma sensacdo de conformidade, relaxamento
(consonantes) e 0s que nos passam uma impressao de tensdo, de algo por se resolver
(dissonantes). [...] Dai a luminosidade do conceito musical da dissonancia, uma vez
que a obra poética de Fabiano Calixto, ao cerzir diferenciadas referéncias no corpo
dos poemas, de cancles a trechos de filmes, das historias em quadrinhos aos
classicos literarios esta sempre provocando tensdes que nem sempre pedem
resolucées. (MOURA, 2018, p.65-6).

De outro modo, Moura também nos diz que os acordes dissonantes em seu trabalho

sobre a poesia de Calixto sdo vistos como:

0s materiais e os temas que Calixto traz para dentro de seus poemas de modo a
complementar o dizer da poesia. [...] Para além dos materiais de composi¢do poética,
a heterogeneidade do ago da sua forja, penso a ideia do acorde dissonante no sentido
da producgdo de tensdo. Nesse ponto, como acordes produtores de tensdo de seus
poemas coloco as questdes urbanas [...]. Em detrimento das discussfes acerca da
problemética urbana e sua degradacdo iminente, soma-se como mais um acorde de
tensdo o engajamento politico da palavra em Calixto. (MOURA, 2015, p.113).

Assim, de modo a evocar uma visao do presente (da vida nas cidades), Moura nos diz
que “0s poemas de A cancao do vendedor de pipocas e Nominata Morfina aqui trabalhados
nos falam da degradacdo continua das relagdes e do espaco urbano frente & poténcia da logica

mercadologica sobre nossos corpos.” (MOURA, 2015, p.111).

* Moura afirma ter retirado primeiramente a ideia de “dissonancia” de Gustavo Silva Ribeiro em seu artigo que
serd comentado adiante. Repertorio de incéndios: variag@es sobre a poesia recente de Fabiano Calixto. Estudos
Linguisticos e Literarios. Numero 51  (1/2015b) - ISSN: 2176-4794. Disponivel em:
https://rigs.ufba.br/index.php/estudos/article/view/13746
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A importancia do espago urbano e a revolta presente nos poemas de Nominata
Morfina aparecem também no pequeno e denso artigo “Repertorio de Incéndios: variagdes
sobre a poesia recente de Fabiano Calixto” (2015a), de Guilherme Silveira Ribeiro. Ambos 0s

aspectos aparecem ai, no entanto, entrelacados a partir do fato de que:

Vida e escrita ndo se separam em Nominata Morfina. A sujeira, as contradicdes e as
pequenas alegrias que caracterizam a existéncia cotidiana, anénima, dos habitantes
de uma metrépole como S&o Paulo atravessam e constituem o livro, fornecendo a ele
sua cadeia imagética fundamental. E do estar-no-mundo, suas friccdes, que nasce a
irrupcdo caracteristica dessa poesia. (RIBEIRO, 20154, p.3).

Tanto o é, que o poema aparece, mesmo que de forma profana (Ribeiro se reporta ao
conceito de Agambem), como possibilidade de comunh&o, “re-ligagdo” com o mundo — com a
prépria vida. Isso, em especifico, Ribeiro colhe do erotismo de alguns poemas de Nominata

Morfina:

Distante do impeto viril e impositivo de certa tradicdo da poesia amorosa do
Ocidente, o erotismo, em Calixto, é despossessdo, é rendncia, é experiéncia extatica
que despoja o0 sujeito de si e o conduz, momentaneamente, a imobilidade e a
harmonizacdo possivel com o mundo (mas nunca a inconsciéncia). O que
surpreendemos em “O coma de Cronos” e “Modigliana”, nesse sentido, ¢ a
enunciacdo de uma experiéncia religiosa (no sentido em que se processa, inegavel,
uma comunhdo e uma re-ligacdo do individuo com aquilo que o ultrapassa) que se
concretiza em meio a circunstancias profanas, celebrada por uma linguagem
dessacralizada que pertence, ao fim e ao cabo, ao reino das coisas humanas
degradadas e degradaveis. (RIBEIRO, 2015a, p.5).

Apesar de ser “uma maquina de guerra iconoclasta e desestabilizadora” (RIBEIRO,
2015a, p.7), a poesia de Calixto traz consigo essa possibilidade de comunhdo por uma
pulsagdo de vida. O encontro com a vida no poema pode ocorrer também por “versos de
circunstancia”, conforme sinaliza Anderson Guerreiro em seu artigo “Vida, cotidiano,
circunstancias: a representacdo do real na poesia contemporanea brasileira” (2018), o que
pode vir de uma “necessidade e vontade contemporanea de expor o real.” (GUERREIRO,
2018, p.69).

Algo proximo a essa relacdo da poesia de Calixto com “o real”, podemos ler no artigo
de Danilo Bueno, “Arraigados no agora: alguns caminhos da poesia brasileira do século XX”
(2015) (em que tomado também o livro Nominata Morfina). Bueno afirma que Calixto “supde
a rebelido como indice inicial de sua poeticidade” (BUENO, 2015, p.206), de forma que o que
vemos em sua obra € “o poema que foge do poema para achar a poesia.” (BUENO, 2015,

p.201). Vida, cidade, rebelido e poema se misturam:
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O universo poematico estd cheio de pichagGes (vide a propria capa), de folks e
rocks, de cineastas e pintores, de anénimos, em que o registro alto e baixo coexistem
sem qualquer rumor que ndo seja o da poesia a cartografar o centro da cidade, o
submundo feito poema, o inframundo feito prosa, o suburbio de dentro da cena.
(BUENO, 2015, p.205).

A obra de Calixto aparece também ocupando um espacgo consideravel dentro da tese
Paisagens em profusdo: as poéticas contemporéneas de Angélica Freitas, Fabiano Calixto,
Marilia Garcia e Ricardo Domeneck (2015), de Leticia da Costa e Silva Ferro. Operando
especialmente em bases fenomenoldgicas (principalmente Husserl e Merleau-Ponty), Ferro se
apoia na metéfora da paisagem enquanto horizonte limitado, especifico (e a fenomenologia
surge na metafora como meio de inserir 0 sujeito nessa paisagem), e assim trama uma critica
da poesia contemporanea a partir das obras dos quatro poetas mencionados no titulo.

A metafora da paisagem e sua ocupacdo pelo sujeito, uma integracdo, funcionam ai
ndo apenas para se referir a producdo poética contemporanea, mas também como modo de
entender um tipo de relagdo que essa poesia (Calixto incluso) estabelece com o espaco:

Dessa maneira é que, ao partirmos, inicialmente, da nocdo de espago, na sua
literalidade de territorio geogréfico, vimos que 0s poetas ao se encontrarem tdo
apegados a ele pdem-se ndo apenas a observa-lo, mas a “habita-lo” ao ponto de se
integrarem a ele. Em outras palavras: os poetas enunciam o espaco (vario e mutante)
fazendo-se presentes ndo apenas ao fita-lo, mas ao toma-lo como extenséo de seus
préprios corpos. Novamente, torna-se perceptivel a ndo separacdo de vidente e
visivel, de sujeito e objeto, e a importancia do espaco na formacdo subjetiva daquele
que o avista e o toma para si, tomando-o de posse. (FERRO, 2015, p.230-1).

Ferro também sinaliza uma questdo temporal (e esse topico emerge especificamente a
partir de poemas de Calixto), um aspecto da relacdo da poesia do presente que é quase como a
de um cronista com o seu tempo, do registro situacional, minimo, “o exercicio de uma escrita
notadamente ao estreito do sensivel, que o enseja e o faz segundo a volubilidade dos
sentidos.” (FERRO, 2015, p.123). Dessa forma:

muito embora, 0 poeta nos apresente versos vazados de experiéncias de vida, nao
deixa de dota-los de alcance e sentido mais amplos, animando-0s com uma diccao
nervosa e tensa, a refletir o calor da hora, mas sem jamais se esquecer de rearranja-la
astuciosa e liricamente. E assim que vemos sua poesia insurgir-se, a um sé tempo,
na infusdo de uma expressao bruta, mas também delicada. Universal porque muito
particular. (FERRO, 2015, p.232).

Em terceiro lugar (depois de “espago” e “tempo”), Ferro aponta na poesia

contemporanea um constante didlogo com a tradi¢do, e com outras fontes da cultura como um
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todo, aspecto que denomina de “satura¢do de cultura”. (FERRO, 2015, p.230). No caso de
Calixto, em especifico, Ferro costura algumas referéncias explicitas de Calixto a Drummond e
Cabral, em seu livro Musica Possivel (2006), a aspectos estéticos dessas outras obras, de

forma que, ao fim, nos diz que:

Calixto nédo hesita em tomar partido de suas afinidades poéticas para conferir lastro a
sua escrita. A adeséo que ele faz de muitos nomes da cultura brasileira e estrangeira
— ndo se restringindo, portanto, tdo s6 a autores da literatura, mas a de outros
dominios artisticos, como das artes plasticas, da musica etc. —, nunca é inoportuna,
tampouco gratuita, mas de afetiva e meditada intencdo/ encarnacdo/ atualizacdo.
(FERRO, 2015, p.127-8).

O mesmo poema analisado por Ferro ¢ analisado brevemente no artigo “Siléncio e
didlogo na poesia brasileira” (2011), de Paulo César Andrade da Silva, mas ai autor aponta
que “a tradicdo ¢ incorporada como endosso ou louvor, num gesto acritico e menos
questionador”. (SILVA, 2011, p.9). Dessa leitura, que figura ao lado de outros poemas
contemporaneos, por fim, Silva se pergunta “por que recorrer tanto a tradicdo, quando esta
parece ndo ter uma fungdo especifica, nao é problematizada no interior do texto?” (SILVA,
2011, p.10).

Dos diadlogos de Calixto, sejam os com a tradicdo, sejam os com a cultura pop ou
referéncias diversas, seu forte traco intertextual ganha mencéo na tese Referenciacéo, citacao,
reescrita, colagem: o ganho da poesia (2020), de Diamila Medeiros dos Santos. A autora
toma de Calixto um dos poemas (“Email para Marcelo Montenegro™), do segundo capitulo de
Sanguinea (“Caixa de saida”), para destacar nele que os processos de intertextualidade
referidos no titulo da tese sdo utilizados por Calixto para, entre outros efeitos, provocar um
estabelecimento de comunidade (os trechos entre aspas ai sdo de Marcos Siscar, do posfacio

de Sanguinea):

A propria ideia do espago é de suma importancia no poema de Calixto a medida que
todas essas mencGes [feitas no poema analisado] tém em comum o fato de
designarem lugares, territorios que se tornaram célebres, na ficcdo, na musica e,
assim, se constituem como espagos nos quais 0S proprios processos subjetivos
possam se desenvolver. Espacos importantes pelo papel que tém na obra desses
artistas. “Tais procedimentos (que ndo excluem as referéncias afetivas da esfera
privada) constituem um empenho poético, nada negligenciavel, em ter lugar”.
(SANTOS, 2020, p.178).

Cabe mencionar aqui um ensaio ndo muito extenso, mas com colocagdes muito
pontuais, especialmente do ponto de vista formal, de Claudio Daniel, “A luneta mutante de

Fabiano Calixto”, publicado em seu blog (Cantar a pele de lontra) em 2015a. Ali, Daniel
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resenha brevemente a trajetdria poética de Calixto pelos seus quatro livros Fabrica (2000),
Musica possivel (2006), Sanguinea (2007) e Nominata Morfina (2014). Tracando
consideracBes, uma a uma, Daniel desenha uma trajetoria que vai do minimalismo contido de
Fabrica até os poemas em prosa de Nominata Morfina.

Do primeiro, entdo, nos diz que nele ha uma forte “referéncia urbana e fabril [que] se
impde e serd desenvolvida num conjunto consistente de poemas, construidos conforme
principios de concisdo e alta precisdo vocabular”. (DANIEL, 2015a). Ha ai um “elemento

construtivista” que

deriva da leitura atenta de Jodo Cabral de Melo Neto e da Poesia Concreta, mas
também de poetas que derivam da vanguarda concretista, como Paulo Leminski e
Régis Bonvicino (...). E possivel verificar, nesta primeira fase da poesia de Fabiano
Calixto (...), diversos procedimentos que derivam desse repertorio minimalista,
como o uso exclusivo de letras mindsculas, o espaco duplo entre as linhas, os verbos
no infinitivo, a elipse, a metonimia e certas imagens e metaforas de sabor
surrealizante, a maneira dos “botdes tenros” de Gertrude Stein. (DANIEL, 2015a).

Em Musica Possivel, o livro seguinte, aponta que:

o0 corte preciso das linhas, o discurso recortado pela elipse e a dimensdo geométrica
ainda estdo presentes, mas o eu-lirico se sobrepde, pela fluéncia melddica dos
versos, timbre intimista e certo confessionalismo, que ndo decai, porém, no
sentimentalismo. (...) Dominio técnico, imaginacdo, sensibilidade e variedade
temética fazem de Musica possivel o melhor livro de Fabiano Calixto, e talvez um
dos melhores livros de poesia publicados por autores de sua geracdo. (DANIEL,
2015a).

O mesmo, entretanto, ndo nos diz de Sanguinea, que considera “o mais irregular de
todos”, arguindo que “ha, sim, bons poemas” neste livro, mas s6 “aqueles em que notamos

vestigios de sinceridade do poeta” — 0 que é contraposto, conforme afirmacéo a seguir:

A “retorica das dedicatdrias” apontada por Marcos Siscar em seu posfacio ao
volume soa antipatica, bajulatdria; ja nas primeiras paginas do livro, encontramos
poemas enderegados a autores de prestigio midiatico e proximos as revistas Inimigo
Rumor / Modo de Usar; é algo que ndo acrescenta nada aos textos, mas indica o
contexto em que foram escritos. E uma explicitacdo de relagdes de amizade e de
grupo literario, ndo de um idedrio estético ou ideoldgico. [...] hd& uma dose maior de
artificialidade, como se o autor buscasse, conscientemente, adotar outra linguagem,
diferente da sua, por motivos menos poéticos do que praticos: para se firmar como
membro de um grupo literdrio, de notdria visibilidade mididtica e
editorial. (DANIEL, 2015a).

Interrompo o andamento do texto de Claudio Daniel para lembrar aqui outro texto que

também faz duras criticas a Sanguinea, “Sobre a poesia de Fabiano Calixto e Fabio
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Weintraub” (2009a), de Luis Dolhnikoff. Em tom sarcastico, beligerante, Dolhnikoff fala,
tomando como objeto o livro de Calixto de 2007, que o autor “carece de real poder
discursivo” e que incorre em um “falseamento literario” — pelas referéncias “gratuitas” a
esfera da literatura — e em um “falseamento poético” — pelo uso de “versos trocadilhescos”.
Quanto a experimentagdo formal, “ndo had aqui real experimentagdo, ¢ sim verdadeira
idiossincrasia”, pois “Calixto muda de forma como quem muda de humor ou de camisa, o que
da ao livro o aspecto de um brecho6 poético”. Ainda, quanto a poemas que Se aproximam as
formas fixas, Dolhnikoff acrescenta: “apenas déja vu em seu anti-intelectualismo hedonista-
pop”. (DOLHNIKOFF, 2009a).

Acrescentadas as duras criticas a Sanguinea, da parte de Dolhnikoff, rumemos para o

que Claudio Daniel diz a respeito de Nominata Morfina, ao fim de seu ensaio:

Em quase todos os textos que compdem o volume — cada fragmento é independente
dos demais, sem um fio condutor tematico —, o eu-lirico esta presente, numa ego
trip narcisista. A linguagem dos fragmentos liricos é coloquial, sem cair, porém, nas
facilidades excessivas dos poetas prestigiados pela revista Modo de usar & Co., da
qual Fabiano Calixto é um dos editores e propagandistas. Podemos estabelecer
paralelos entre esse coloquialismo poético sério e aquele praticado por poetas como
Ademir Assuncdo, em A voz do ventriloguo, e Rodrigo Garcia Lopes,
em Experiéncias extraordindrias, e ainda Roberto Piva (citado numa das epigrafes
do livro) em Estranhos sinais de Saturno. Todos estes poetas incorporaram 0
universo pop das historias em quadrinhos, do cinema e do rock and roll, misturados
as referéncias “cultas” da poesia e da prosa de vanguarda, da filosofia ou da musica
de concerto, rompendo diques entre as categorias estaticas de “alto” e “baixo”
repertério. No caso de Fabiano Calixto, esse transito de linguagens e territorios
falhou em Sanguinea, mas obteve &étimos momentos em Nominata morfina.
(DANIEL, 2015a).

A Unica recepcdo encontrada até o momento do Gltimo livro de Calixto, Fliperama
(2020), no qual o poeta retorna a poesia em versos, ¢ “O ‘Fliperama’ cyberpunk de Fabiano
Calixto” (2020), publicado por Tomaz Amorim Izabel em sua coluna na Revista Forum. Ali

Izabel nos fala que o livro

traz uma década de sua poesia que, com justica, € colocada como uma das mais
importantes da cena poética brasileira contemporanea. Suas dezenas de poemas de
estilo Gnico, mas diversificado, além de representarem o desenvolvimento estilistico
do poeta, trazem as marcas das conturbacOes estéticas e politicas do pais. (IZABEL,
2020).

Neste novo volume de poemas, a beleza aparece em uma “configuracdo precaria, nesse
instantaneo do (im)possivel, a ser confrontada de novo e de novo com esse rés do chdo (de
fabrica) de onde falam os ‘poetas de suburbio’”. (IZABEL, 2020). Esse “lusco-fusco” da

relagdo estabelecida com a beleza, entretanto:
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ndo é escapismo, essa beleza ndo é apresentada como algo de simplesmente distante,
inalcancavel e, portanto, inofensivo. Tampouco é um prémio de consolagao:
‘perdemos, mas ainda temos as flores’. Trata-se de uma luta pela beleza com a
seriedade de quem luta pela terra. (IZABEL, 2020).

A metéfora do fliperama, nesse contexto, se refere ao jogo “sem continue ou uma nova
ficha” que se joga cotidianamente: “Tudo € colorido, tudo € perigoso. A fonte berrando em
vermelho e amarelo, o tempo acabando, [...] projéteis vindo de varias direcdes, a tela avanca
sozinha como uma tempestade, o personagem ndo pode ficar para tras da historia, ele corre e
se protege”. (IZABEL, 2020). Enquanto isso, o retorno ao verso que Calixto empreende ai faz

com que se destaque, segundo lIzabel nos diz, uma musicalidade dos poemas:

A simultaneidade e as interrupgdes constantes da cidade dentro e fora do fliperama
se marcam nos jogos ritmicos dos versos. H4 uma profusdo organizada que é
hipermovel e que mantém a coesdo como que por um magnetismo na repeti¢do dos
sons (...). (Os tercetos bem marcados sdo alguns de seus momentos mais bonitos de
musicalidade, quando a beleza se permite aparecer como se nao houvesse perigo).
(IZABEL, 2020).

O que ndo reduz a poderosa visualidade da sua poesia, j4 que “hd também uma
profusdo de imagens, elas se sobrepdem e quase se sobrecarregam, ndo fosse a conducéo
sonora atenta que ajuda a distinguir tudo como se fosse em som estéreo”. (IZABEL, 2020).
Dessa forma, Izabel aponta um carater de “espacialidade”, ja que “o poema fica em trés
dimens@es. O que se acumularia pelo peso das palavras, se expande, primeiro em som, depois
em espaco. As imagens flutuam em sound surround”. (IZABEL, 2020). Tudo permeado por
uma “escolha lexical quase coloquial” e por seu ja conhecido procedimento de referenciacdes
intertextuais que cruzam alto e baixo registro, “0 pop é eruditizado ou o erudito vai para rua,
Rilke e o vocalista do Judas Priest frequentam 0s mesmos tempos e espagos e corpos”.
(IZABEL, 2020).

Alem destes textos citados, hd, é claro, muitas outras resenhas, entrevistas, entre
outros, mas listei todos os que trazem um pouco mais de importancia a mencao de Calixto, e
que de fato se debrugcam sobre pelo menos um poema seu — trazendo, assim, alguma critica
propriamente dita. O autor deste trabalho possui também dois artigos publicados, em 2016 e
2019, a respeito de Calixto, mas eles ndo aparecem aqui por seu teor critico estar fortemente
relacionado com o que serd exposto mais adiante, de forma que explicitad-los neste momento

seria quase uma excrescéncia’.

® LEAL, Gabriel de Melo Lima. Poesia brasileira contemporénea: a ética do real em duas estéticas autodescritas.
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De um modo geral, se pode notar na fortuna critica de Fabiano Calixto: (1) algumas
questdes constantes, como a rebelido/revolta/engajamento, o espaco (seja 0 urbano, seja o das
intertextualidades, seja de uma espacialidade do poema) e a musica (de muitos modos); e (2)
que seus livros podem ser percebidos de modo muito distinto uns dos outros, especialmente
por grandes diferengas formais entre eles.

Dessa forma, ha alguns pontos de contato entre a fortuna critica existente de Calixto e
0 que proponho neste trabalho, mas, de um modo geral, o tipo de leitura a que me aterei aqui
guarda mais diferencas do que semelhancas para com eles: primeiramente, por uma questdo
de delimitacdo do objeto, ja que tomo apenas um livro de poemas de Calixto, e, ainda, ndo
exatamente o livro, mas a experiéncia de leitura de seus poemas, o que faz com que ndo nutra
aqui pretensdes de compreensdo da poética de Calixto como um todo; em segundo lugar, por
uma questao de pressupostos tedricos — que, no meu caso, sao os da Filosofia da Presenca de
Gumbrecht —, 0 que me conduz inevitavelmente a um trajeto analitico distinto dos trabalhos
anteriores. Tento, assim, elaborar uma visdo em certa medida diferente a respeito dessa obra
de Calixto, a ser acrescentada a sua fortuna critica.

De outro modo, pretendo aqui também uma colaboragéo para as possibilidades criticas
sobre a poesia contemporanea ao articular o pensamento de Gumbrecht a nossa producao
poética atual. A defesa da pertinéncia tedrica da obra de Gumbrecht a poesia brasileira é
tracada pelas convergéncias em termos de diagnostico com Haroldo de Campos e Octavio Paz
(especialmente ao longo do capitulo 3), e também pela convergéncia do seu conceito de
presenca, com o que diz Garramufo acerca da existéncia de um “império dos sentidos” na
poesia contemporéanea brasileira (tessitura realizada no item 2.4).

Por fim, os conceitos que proponho de espessura e de leitura analdgica, estreitamente
vinculados, se propdem a inscricdo em uma agenda intelectual ampla de desenvolvimento de
“conceitos ndo interpretativos”, iSto €, que nos permitam, assim, “nos relacionar com o mundo
[e com a literatura] de um modo mais complexo do que a simples interpretacdo”.
(GUMBRECHT, 2010, p.76). Epistemologicamente, esta agenda e este trabalho opdem-se,
ndo a interpretacdo propriamente dita, mas a nocdo predominante em nossa sociedade

ocidental, e especialmente no &mbito das Humanidades, de que a interpretacdo, a elaboragéo e

REVELL - Revista de Estudos Literarios da UEMS — Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul. v.3, n°14.-
p.97-118, dez. 2016. Disponivel em: https://periodicosonline.uems.br/index.php/REV/article/view/1548 . O
segundo artigo, de 2019, é na verdade uma versao inicial de um trecho dessa dissertacdo: LEAL, Gabriel de
Melo Lima. Estética de uma ética da poesia brasileira contemporanea: a paixao pelo real manifesta em efeitos de
presenca. In: | Congresso de Pesquisas em Linguistica e Literatura dos Programas de Pds-graduacdo em Letras
da UEMS/CG, 2019, Campo Grande. Anais online v.1, n.l. Campo Grande: UEMS, 2019. p.135-151.
Disponivel em: https://anaisonline.uems.br/index.php/CPL L /article/view/6951
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a atribuicdo ativa de sentido sejam o unico modo véalido de se lidar com o mundo (JASMIN
apud GUMBRECHT, 2010, p.9-10) — o que se pretende contrapor justamente destacando que
ele se nos apresenta também como presenca e que € por essa dimensdo que podemos nos

sentir parte dele.
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2. SITUACAO: NA MARE DE EFEITOS E ESTRATEGIAS

Derrubar o muro, baguncar com tudo,
nostalgia da novidade, saudades do futuro
O terno

And soon the waves and | found the rolling tide,
soon the waves and | found the rip tide
Beirut

Escrever sobre literatura atual (em sentido amplo) envolveria primeiramente uma
delimitacdo dessa amplitude e do que se entende como “contemporaneo”. O primeiro gesto
aqui, entretanto, sera evitar, por ora, 0 uso da palavra “contemporaneo” e sua pesada carga
conceitual. Quando recorrer a ela neste primeiro capitulo sera me referindo ndo a um
conceito, mas ao adjetivo (“aquilo que pertence ao mesmo tempo”), até porque N0 comeco do
segundo capitulo trabalharei especificamente uma questdo de temporalidade do presente, a de
presente amplo (conceito de Hans Ulrich Gumbrecht), apds o que o uso do termo se vinculara
ao pensamento de Gumbrecht. Proponho inicial e contextualmente, entéo, a exposi¢do de uma
breve e recente historia da nossa poesia atual: desde 1984 (data da ultima polémica
significativa do século XX na poesia brasileira®) até os dias de hoje.

De modo sincrdnico, tomarei alguns aspectos poéticos e criticos desse passado recente
enquanto elementos que perpassam o0 presente, e enquanto questdes vivas — mais do que como
episodios acabados. Alinho-me aqui, entdo, ao pensamento de Haroldo de Campos (1997), a
respeito de uma “tomada sincrénica” e de uma “critica parcial” (CAMPQOS, 1997, p.245), e
também ao pensamento de Marcos Siscar em De volta ao fim (2016), quanto a questdo do fim
das vanguardas, ndo como uma ‘“verdade historica”, mas como uma ‘“operagdo critica e
discursiva” que age na producdo poética e critica do presente. (SISCAR, 2016, p.9).

Nesse primeiro titulo, atenho-me a essa breve historia da producédo poética do cenario
nacional objetivando coletar questdes que aparecerdo figuradas em uma poesia ainda mais
recente, ja deste milénio, contexto imediato a obra de Calixto. Essa producdo mais recente

ocupara as leituras realizadas nos outros subtitulos deste primeiro capitulo.

2.1 Correntezas: impressdes criticas

Pensando junto com Marcos Siscar (2010), chama a atencdo na poesia que vem depois

® Adiante seré desenvolvido o contetido dessa afirmagéo, que é de Marcos Siscar (2010, p.153).
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da redemocratizacdo (1984), primeiramente, a auséncia de tensionamentos politicos
programaticos e de predefinicGes estéticas que magnetizem poetas ao redor de si e que, dessa

forma, ponham a cena da poesia em frentes opostas a se embaterem:

Diferentemente dos momentos que a precederam, quando as questGes poéticas e
politicas estavam bem definidas para seus atores, a poesia posterior ao periodo
militar no Brasil mantém-se sob uma luz difusa. [...] Ao primeiro olhar, de fato, a
poesia brasileira publicada a partir dos anos 1980 apresenta, antes de mais nada,
algumas marcas da auséncia de linhas de forca mestras. (SISCAR, 2010, p.149).

Nessa poesia dos anos 1980, pds-redemocratizacdo, esta ausente, portanto, a dindmica
de posicionamentos opostos a respeito de questdes centrais e que seriam exercidos de modo
programatico e combativo. A Ultima vez em que houve tal dindmica no cenario nacional,
pode-se dizer, foi com o advento das poesias concreta e marginal, nas décadas de 1950 e
1970, respectivamente. Esta ultima trazia consigo a énfase no papel da experiéncia pessoal do
sujeito no processo criativo, assim como certo pendor a espontaneidade textualista, se opondo
aquela, cuja antissubjetividade pretendida dos herdeiros da (anti)lirica cabralina indicava sua
concepcao laborativa de poesia, que voltava sua energia de contestacdo principalmente as
formas’.

De modo muito geral ha hoje uma decantagdo critica desses movimentos a partir de
seus contrastes que, assim, deixa entrever na poesia concreta uma maior preocupagao com
experimentalismos formais e reflexes sobre o fazer artistico e a(s) linguagem(ns), enquanto
gue na poesia marginal a maior preocupacao esta apontada a uma contestacao do status quo —
preocupacdo inclusive alinhada aos grandes movimentos de contracultura que se projetaram
internacionalmente a época de sua emergéncia (fim dos anos 1960, comeco dos 1970).

Mas é claro que ambas as preocupacOes — estéticas e politicas — se encontravam em
ambos 0s conjuntos de producdo em maior ou menor grau, havendo muitas obras do periodo
que traem qualquer peremptoriedade de tal decantacdo critica®. Deste embate, por fim, Siscar
nos diz que “a ultima polémica significativa do século XX data de 1984 (SISCAR, 2010,
p.153), fazendo referéncia a publicagdo do poema visual “Pos-tudo”, de Augusto de Campos e

também do artigo “Poesia e Modernidade: da morte da arte a constelagdo. O poema pés

" Como a célebre frase de Maiakovski, poeta de papel pronunciado dentre as influéncias da poesia concreta, que
figura no “livro-manifesto” Teoria da poesia concreta: “Sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionaria”
(CAMPOS, A; PIGNATARI & CAMPOS H., 1987, p.158).

¥ A obra de Leminsky, por exemplo, vai de um extremo a outro dessa polarizagio, assim como muitos poemas
concretos sdo firmemente apoiados numa perspectiva social (vide Augusto de Campos) e em muitos poemas
ditos mais marginais podemos encontrar um apuro de linguagem que nada tem de espontaneismo ingénuo (por
exemplo na potente obra de Roberto Piva).
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utopico”, de Haroldo de Campos.

Desde entdo, a nogdo historiografica de “escolas literarias” vem cada vez mais se
mostrando um monstro anacrénico, assim como as producdes programaticas — caracteristica
tdo marcante das vanguardas e que vinha orientando o entendimento da arte e da critica
produzida até entdo: “sdo talvez os proprios valores do modernismo brasileiro (nacionalismo,
humanismo utépico, relagdo com a ‘modernizagdo’) que se abalam, que ja ndo sdo suficientes
mais para suportar o sentido do mundo que agora se abre”. (SISCAR, 2010, p.151). Essa
auséncia de estandartes — de grupos que tomem partidos antagonicos acerca de uma discussao
propriamente central no &mbito da producédo poética — pode ser notada na propria quantidade
de antologias e resenhas que buscam entender essa producdo, o que, por sua vez, pode ser
visto também como sintoma de uma falta de apreensdo de linhas gerais por parte da critica.

Mostra-se conveniente entdo, nesse contexto de retomada democratica, nos
reportarmos a proposigdo de “pos-utopia”, feita por Haroldo de Campos no referido ensaio
“Poesia ¢ Modernidade” para dizer uma “pluralizagcdo das poéticas possiveis” (CAMPOS,
1997, p.268) depois de um esgotamento da logica das vanguardas, referindo-se a uma poesia
ndo mais do presente, mas da “agoridade”. (CAMPOS, 1997, p.269). Ai um “principio-
esperanca”, que projetava a atitude poética a um futuro utdpico, € substituido por um
“principio-realidade” (p.268), que é orientado ao presente, de forma a propiciar uma
convivéncia aberta com uma pluralidade de passados possiveis (e disso a possibilidade de
invencdo de tradicdes). Haroldo de Campos ainda observa, citando e concordando com
Octavio Paz, que ndo é mais viavel a permanéncia dentro do esquema moderno da tradi¢do da
ruptura (CAMPOS, 1997, p.251), de forma que aos poetas nao estd mais disponivel a nocao
de se conformar identitariamente por oposi¢do a outra parcela da producdo, ou mesmo em
relacdo a um passado recente (CAMPOS, 1997, p. 268-269).

Num primeiro momento, 0 que mais interessa destacar ai, do ensaio de Haroldo de

Campos, como aponta Siscar, é que

embora permaneca discutivel quanto ao diagnostico, essa tentativa de dar conta da
poesia posterior as utopias coletivas ndo deixa divida sobre a disposicdo de deixar
em aberto a compreensdo das questdes do contemporaneo em proveito de uma
multiplicidade mais ou menos informe. Em todo caso, o ensaio [“Poesia e
modernidade”] ¢ emblematico do esgotamento dos paradigmas de uma época.
(SISCAR, 2010, p.152).

Ao lado da compreensdo de Marcos Siscar e Haroldo de Campos, faco agora uma

breve digressdo sobre a producdo poética das décadas de 1980 e 1990 pela Gtica de Sérgio
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Cohn, poeta, critico e editor de inconteste contribuicdo a cena da poesia brasileira,
especialmente pelos excelentes trabalhos editoriais (cole¢des, antologias, revistas, ...), muitos
dos quais sdo voltados a poesia brasileira. Destaco sua faceta editorial ndo porque enquanto
critico e poeta deixe a desejar, mas porque seus projetos como editor fazem com que essa
faceta sua se avulte e se destaque.

A década de oitenta se inicia num contexto de perspectiva de abertura democratica (o
Al-5 expirara em 1978), no qual a convivéncia de diferentes estéticas no mercado editorial se
fez sentir, principalmente pela “descoberta” da poesia marginal, que agora passa a ser
publicada por grandes editoras e atinge vendagens inéditas para livros de poesia. (COHN,
2012a, p. 6). Muitos poetas da dita geragdo mimeografo, e mesmo outros de influéncia
concreta, comecam a adentrar o mundo da musica e da televisdo, produzindo grandes

colaboragfes nessas areas:

Bernardo Vilhena e Tavinho Paes, por exemplo, migraram da poesia para se
tornarem dois dos mais importantes letristas do rock nacional, fazendo parcerias
com Lob&o e Cazuza, entre outros. Charles Peixoto e Ronaldo Santos véo paraa TV
Globo, e sdo fundamentais na construcdo da linguagem dos programas inovadores
da época. Chacal contribui em todas as areas, inclusive com parcerias com 0s grupos
musical Blitz e teatral Asdrabal trouxe o trombone. (COHN, 2012a, p.5-6).

Ao longo dos anos de 1980 a tbnica irreverente, erética e corrosiva, que ainda
emanava da poesia marginal, passa por grandes momentos na esfera pablica e, justamente por
isso, com o final da década, seu repertorio transgressor ja se tornou em certo ponto familiar e
estava publicado pelas maiores editoras do mercado, ja tocara nas maiores radios. Com uma
inevitavel “naturalizacdo” de certas polémicas, a poesia “vai do sabor mundano dos seus
primeiros anos [da década] para um crescente formalismo”, em dire¢do a uma “pesquisa de
linguagem mais densa e formal”. (COHN, 2012a, p.12).

Esse aspecto acaba se conformando esteticamente numa “marca de geragdo, um
movimento de reacdo ao espontaneismo confessional da poesia marginal” que resulta num
“carater essencialmente construido e pensado de sua poesia”. (BRITTO, 2010). Essa “reagao”,
entretanto, ndo se da por um embate aberto, mas por uma convivéncia com a tradicdo concreta

% seus critérios técnicos de composicdo e experimentacdo formal que

e seu “paideuma”
ressurgem agora sem qualquer antagonismo explicito ou programatico — sem o carater de

vanguarda, portanto.

® Termo caro aos concretos, tomado de Ezra Pound, e que é utilizado para se referir & articulaco de obras em
determinada tradigdo: “dizer paideuma, é dizer justaposi¢do das partes vivas de uma cultura — corpo de

conhecimentos que funciona”. (CAMPOS, 1983, p.146).
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Essa retomada do “tensionamento signico” traz consigo, para a década seguinte, de
1990, um carater de desenvoltura no transito e na apropriagdo das mais diversas “conquistas

linguisticas™:

A poesia brasileira parece entrar na década de 1990 em um periodo de maturidade,
onde ndo apenas os autores podem transitar com liberdade pelas conquistas formais
e expressivas das décadas anteriores, como possuem um amplo dominio da
linguagem poética. Surgem livros de grande qualidade e excelente resultado formal,
mostrando uma poesia informada ndo apenas pela literatura brasileira, mas pelo
melhor da literatura mundial. (COHN, 2012b, p.6).

Apesar da inegavel qualidade dessa producéo, ¢é fato que ao longo da primeira metade
dessa década ndo houve o mesmo boom de publicacbes da década anterior: o refinamento da
linguagem acaba por afasta-la do grande publico leitor. (COHN, 2012b, p.6). Essa mesma
caracteristica, no entanto, a reaproxima da academia e da critica, e nesse inicio de década
podemos ver as primeiras publicacfes de varios dos mais representativos poetas em exercicio
hoje, como Claudia Roquette-Pinto (Dias Gagos, de 1990), Josely Vianna Baptista (Ar, de
1991), Fabio Weintraub (Toda mudez serd conquistada, de 1992), Renato Rezende
(Passagem, 1990), entre outros.

A partir da segunda metade da década, o advento da impressao digital de livros e da
viabilidade econdmica de tiragens pequenas possibilita 0 nascimento (e em alguns casos,
crescimento) de pequenas editoras e de revistas de poesia, algumas das quais se tornaram
verdadeiros marcos no cenario, como é o caso, por exemplo, de Inimigo Rumor (Rio de
Janeiro, 1997), Azougue (S&o Paulo 1994) e Medusa (Curitiba, 1998).

Essa segunda metade dos anos 1990, assim como a primeira meia década do novo
milénio, assistiu a uma alteracdo nas obras dos poetas que tinham estreado recentemente e na
dos novos poetas que se publicavam: seus poemas, sem perder o apuro com a linguagem,
foram aos poucos sendo “contaminados de mundo”. (COHN, 2012b, p.6.). E de 1998 a estreia
de Fabiano Calixto, com a plaquete Algum, sendo que seu primeiro livro completo sai em
2000, Fabrica, que o concedeu comparacdes a Cabral pelo apurado trabalho com a linguagem
e exercicio de contencdo formal, e no qual o mundo aparecia, de fato, apenas entrevisto, ainda
apenas como um “eco de cancdo/ (de esguelha) / no protetor de orelha”. (CALIXTO, 2000,
p.11).

E claro que esta trajetoria descrita por Cohn (e que acompanho aqui) € parcial: é a de
um poeta/critico/editor, entdo, considera alguma poesia de maior recepcdo critica e difusdo.

Importante € manter em vista que, ap0s a redemocratizacdo e ao longo de todo este periodo
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até a virada de milénio, a producéo poética foi apenas se alargando no uso dessa “maturidade”
poética, e nas mais diversas dire¢Oes, desde a poesia falada até a execugdo virtuosa da
tradicdo classica, das experiéncias mais corporais e performaticas a poesia digital. Nota-se ai,
portanto, um discurso por parte da critica que ecoa o que disse Haroldo de Campos em 1984,
o da pluralizacio de poéticas possiveis, uma multiplicidade estética aberta'®.

Quanto as posigdes da critica sobre essa poesia “pos-utdpica”, como quer Haroldo de
Campos, ha os que veem um descomprometimento dessa poesia para com o0 mundo e uma
consequente decadéncia em termos de qualidade, de ser “ensimesmada, desengajada,
desengragada”. (SALGUEIRO, 2013, p.1)*. Outros julgam exatamente o contrario e tratam
como proficua a emancipacdo dos moldes da tradicdo por meio de um reaproveitamento
critico, agora sem barreiras estéticas de tudo quanto hd no arcabouco da tradicdo (por
exemplo, o préprio Sérgio Cohn). Ha ainda outros que acusam uma boa parcela da producéo
de certa “retradicionalizagdo frivola” (SIMMON, 2015, p.212), uma acomodacéo gerada pelo
repetir estéticas ja sedimentadas de modo acritico (dai o “frivolo”). Nesse sentido, pode-se
pensar também que, relacionado a isso, ha certa “guetificagdo”/“tribaliza¢ao” da produgio
poética dentro das paredes universitarias, o que é exemplificado pela frequente sobreposicéo
das funcBes de poeta(isa), critico(a) e professor(a) universitario(a) em uma mesma pessoa
(quando ndo ha ai também, e sdo muitos os casos, a fun¢do de editoracdo e de tradugdo).

Vale dizer que a critica, em Ultima instancia, se aplica 0 mesmo carater de
multiplicidade que marca a produgdo poética. Dentre os “grandes criticos” ecoam leituras
parciais (no sentido de que ndo se pretendem totalizadoras) de 6tima qualidade, a maioria em
direcdes e com abordagens completamente distintas, de forma que tentar apanhar o “estado da
critica”, de maneira monista, hoje é tdo infrutifero quanto tentar fazé-lo com a producéo
poética.

Cabe mencionar que, a parte toda essa produgao critica especializada, no “chdo de
fabrica” das universidades brasileiras, ha outro aspecto que contribui para uma sensagao de
multiplicidade na critica, que é o fato de que ali tem circulado institucionalmente dominante

uma ldgica produtivista. Ela exige dos professores e dos alunos publicacfes em alto volume e

19 para conferir mais sobre esse discurso da multiplicidade dentro da critica e da prépria producéo dos anos 1990,
cf. SOUZA, Jorge Antdnio Miranda de. “O legado do excesso, o legado do vazio: a Geragdo 90” In: . Do
revés a poténcia: a revisao critica da crise da poesia contemporanea em Marcos Siscar. Dissertacdo, (Mestrado
em Critica Literaria) — Faculdade de Letras, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte, 2019.
(pp.40-50). Disponivel em:

https://repositorio.ufmg.br/bitstream/1843/LETR-BCEJNT/1/disserta__o_jorge_ant nio_miranda de_souza.pdf
1 Utilizo-me a seguir de criticas ja deste milénio mas que tomam em coetaneidade a poesia dos anos 1990,
mantendo um discurso vinculado a essa produg@o enquanto “presente” ou “contemporaneo” em suas observagdes
e diagnosticos sobre a producdo ja dos anos 2000.



https://repositorio.ufmg.br/bitstream/1843/LETR-BCEJNT/1/disserta__o_jorge_ant_nio_miranda_de_souza.pdf
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em periodicidades relampago, forcando muitas dessas publicacdes a ndo serem reflexdes
propriamente ditas, mas mera aplicacdo de teorias sobre objetos, preenchimento de
formulérios. Isso gera uma enorme massa indistinta, um monturo de artigos e publicacdes
(especialmente online) que os pesquisadores e criticos, para conseguirem chegar a parcela de
qualidade que de fato existe, tém de atravessar, escavar, filtrar daquelas muitas nas quais os
objetos analisados mais se borram do que se delineiam, assim como as costuras teéricas™?. Ou
seja, num certo sentido, ha ai um ‘ruido’ ao se tentar escutar a critica “como um todo” — como

ha também ao tentarmos discernir assim a producéo poética.

Independente dos partidos tomados, hd que se notar hoje, com relacdo a producdo
poética deste milénio, e em resumo, o discurso da multiplicidade ao lado de outro que nos
atesta uma elevacdo do nivel médio da poesia brasileira: hd muita poesia diferente e muitos
poetas bons (SISCAR, 2010, p.165), também por uma questdo de volume de publica¢des,
potencializado pelas novas tecnologias e a popularizacdo da internet. Se o lidar com as
herangas mais proximas, como a das poesias cabralina, drummondiana, concreta e marginal
ndo se d& de modo univoco, programatico, a profusdo dessas poéticas fala por si e busca
novas convivéncias com a tradicdo (e novas invencdes de tradicdo, como queria Campos).

Na apresentacdo do volume sobre poesia dos anos 2000 da sua herculea antologia
Poesia.BR (2012), Sérgio Cohn nos fala um pouco sobre a sua leitura da producdo dessa
década ali figurada por poetas como o prdprio Fabiano Calixto, Ana Martins Marques,
Angélica Freitas, Douglas Diegues, Eduardo Sterzi, Micheliny VVerunschk, entre outros:

O novo milénio trouxe intensas transformacgdes na forma de difusdo da poesia. A
popularizacdo das novas tecnologias de comunicagdo, como a Internet e as redes
méveis, transformou completamente o circuito literario, criando oportunidades e
novas questbes. De repente, milhares de poetas que guardavam seus originais em
gavetas, impossibilitados de publicar pelas limitagdes do mercado, puderam trazer
seus poemas a publico, sem o intermédio de editores ou criticos, em blogs e outras
ferramentas de facil acesso e manutencéo. (...) Ha4 em grande parte deles [os poetas
que surgem nos anos 2000] a busca de uma linguagem que se relacione com
elementos da vida cotidiana e também o retorno manifesto de uma irreveréncia
frente & poesia que havia se perdido na literatura predominante nos 15 anos
anteriores no Brasil. Assim, se nos anos 1990 a fatura poética era o valor maior, nos
anos 2000 ocorreu um retorno pela significagdo dos poemas. (COHN, 2012c, p.5-6).

12 Sobre toda essa questdo da infiltracdo da ldgica do produtivismo na academia e suas consequéncias
institucionais e intelectuais, conferir DURAO, Fabio Akcelrud. Teoria (literdria) americana: uma introdugéo
critica. Campinas: Autores Associados, 2011.
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Ao dizer “significagdo” e opd-la a “fatura poética” parece muito que Cohn esta
reafirmando o que dissera da poesia da segunda metade dos anos 1990, que essa foi aos
poucos se “contaminando de mundo”. Curioso destacar essa visao “otimista” de Cohn com a
de Wilberth Salgueiro (2013), em seu ensaio “Poesia brasileira do século 21: ensimesmada,

desengajada, desengragada (no entanto, um poema de Paulo Ferraz)”:

ja no titulo apontei sinteticamente que se trata de uma poesia ensimesmada,
desengajada e desengracada. E uma produgdo (extensa, como ja vimos) cujo
conjunto apresenta: (1) uma certa indiferenga por acontecimentos coletivos, quer do
Brasil, quer mundial (e, por extensdo, pela participacdo ou pelo engajamento
explicitos em causas sociais). H4, de modo analogo, (2) um desinteresse por formas
experimentais (visuais, intersignicas, hibridas) em prol do verso frasal classico.
Nota-se (3) um forte retorno da poesia subjetiva, expressiva, sentimental, ndo mais
nos moldes relaxados da poesia dos anos 1970, mas ja incorporando a sobriedade
dos anos 1980 e 1990. Nesse panorama, confirma-se (4) a especializacdo e
“tribalizag¢do” dos praticantes de poesia: quem escreve sdo professores (mestres e
doutores), tradutores, criticos, editores, universitarios. Um registro importante para
este nosso trabalho “retrato de época” é (5) a convivéncia, simultaneamente pacifica
e conflituosa, entre geragdes bem distintas — todos, cada um por si, em busca de
visibilidade. Consensual entre os pesquisadores é (6) a auséncia de programas,
projetos, grupos coletivos: poéticas distintas acontecendo ao mesmo tempo por esse
Brasil cheio de estados. Relevante é registrar (7) a consolidagdo da MPB como
espaco convergente e alternativo de poesia: a forca desse nicho se verifica na forte
presenca de letras de cangdes em livros didaticos. Por fim, talvez a grande revolugéo
em processo ocorre com (8) a disseminacéo da internet, transformando radicalmente
as relagdes entre autor (producéo), obra (distribuicdo) e publico (recepgdo), como
exemplifica a expansdo da poesia digital e dos blogs, facebooks e twitters mundo
afora. (SALGUEIRO, 2013, p. 3).

Vemos uma interseccdo harménica entre esse diagnostico e o de Cohn nos pontos (4),
(6), (7) e (8), mas o ponto de contato é contraditério no diagnostico geral, que a ele Ihe parece
negativo (“ens-, des-, des-" do titulo do texto) e a Cohn parece promissor. Parece-me que 0
ponto (8) possa ser a chave dessa polarizacdo: de fato, se pensarmos, como quer Salgueiro,
em “um retrato de época”, adentramos aquele territorio diacronico em que se interseccionam
Historia e Literatura, e dessa ambicdo (pratica contraria a da “critica parcial” ja mencionada)
temos que considerar toda poesia publicada — inclusive virtualmente. E claro que havera
coisas ruins e desanimadoras, afinal de contas, e como disse Cohn, “milhares de poetas que
guardavam seus originais em gavetas [...] puderam trazer seus poemas a publico, sem o
intermédio de editores ou criticos” (grifo nosso).

Este autor, o que aqui escreve, teve, por volta dos seus 13 anos, uma pagina online
onde publicava seus “poemas” (e coloco entre aspas para indicar a diletancia ingénua destes
textos). Menciono isso porque me parece que a discrepancia do diagndstico aqui emerge

apenas quando tomamos “produgdo poética” como — além do mercado editorial e de
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producdes contemporaneas de maior (ou mais efusiva) recepgdo critica, de revistas, jornais e
publicacdes de maior expressio — justamente essa infinidade de “poesia” langada nas redes. E
claro que deve haver (e seria facil afirmar isso percentualmente) também em livros fisicos
muita coisa langada sem qualquer “filtro” (e aqui aparecem novamente as possibilidades das
tiragens pequenas, que podem ser financiadas pelo proprio autor, eximindo qualquer outro
além dele mesmo da corroboracdo de que seu livro “mereca ser publicado”). Do mesmo
modo, o fato de haverem filtros também néo é, obviamente, garantia de qualidade™. O que
quero apontar disso tudo é que, nesse caso, 0 diagnostico é fruto justamente da pretensao do
artigo de “retrato de época”, que carrega seu foco em dire¢do ao todo — que nunca foi tdo
grande, tdo acessivel em suas infinitas partes e tdo inacessivel em sua totalidade.

Essa questdo do foco fica patente no titulo completo do artigo, “Poesia brasileira do
século 21: ensimesmada, desengajada, desengracada (no entanto, um poema de Paulo
Ferraz)”. O paréntesis ao fim destaca que o poema sera utilizado como contraponto, enquanto,
nesse caso, um “belo exemplo” (um exemplo redentor) mais do que um “bom exemplo” (um
exemplo metonimico) daquilo que se afirma. A propor¢do que a analise do poema de Ferraz
toma dentro do texto (que seria apenas um “no entanto” entre paréntesis) ¢ curiosa, ja que
acaba ocupando a maior parte da andlise e serve de porta dos fundos da discussdo teorica
sobre “o restante da produg¢do” — que ndo € analisada amitde. Ao fim do texto, parece-nos que
o discurso sobre o “restante da producdo”, serve mais como um recurso retorico do “partir da
contraposi¢do para estabelecer uma posigdo” — e assim olhar com bons olhos o poema de
Ferraz.

Eu seu livro Poesia brasileira: violéncia e testemunho, humor e resisténcia (2018),
Salgueiro toma como corpus de analise, para tracar um panorama da producdo poética dos
anos 2000, um conjunto de antologias publicadas sobre essa producdo (ao longo da primeira
das trés partes do livro). Sobre este corpus delimitado, ele, de fato, se atém a anéalise de
diversos poemas, e chega a mesma conclusdo, de que ¢ uma producdo “ensimesmada,
desengajada, desengracada”. Penso talvez que a divergéncia que se da com Cohn (que, de
outro modo, aponta justamente a década de 1990 dessa maneira e nos diz que a producédo de
2000 comeca a caminhar em sentido oposto, “se contaminando de mundo”) pode aqui ser

rastreada a uma questdo que da a ver essa década como uma gradacdo, que vai do foco

13 Penso em um exemplo especifico, na decepgdo particular (e pessoal) que tive com a leitura de trés titulos da
colegdo “Poesia Brasileira Contemporanea”, da Cosac Naify, livros de Alcides Villaga (Ondas curtas, 2014),
Alice Sant’Anna (Rabo de Baleia, 2013) e Mério Alex Rosa (Via Férrea, 2013). Alguns poucos poemas me
chamaram atencéo em cada livro — e eu ja conhecia os autores de publicagBes online de poemas que de fato me
tocaram — mas, no conjunto, os trés volumes me pareceram se encaixar muito bem no diagnostico de Salgueiro,
por mais que no geral eu, pessoalmente, tenda mais ao otimismo de Sérgio Cohn — e de outros.
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autoctone e de rarefacdo referencial da primeira metade em direcdo a uma maior
“contaminac¢do pelo mundo” na segunda. Nao como uma gradagdo estanque e conjunta, mas
de mdltiplas velocidades, trénsitos e desencontros, conforme notamos as producdes
individuais.

Dessa forma, dependendo do amplo conjunto que se analisa (que nunca acompanha a
produgdo “como um todo”), e do olhar que a esse conjunto se projeta (é claro), é
perfeitamente possivel e coerente chegar a conclusdes opostas por causa de certo
“descompasso” que ¢ gerado inevitavelmente pela multiplicidade e volume dessa producéo.
Dessa forma, parece que a ldgica cientifica da anélise de uma amostragem para determinar a
situacdo de seu “todo” comega a dar sinais de insuficiéncia quando esse todo toma as
proporcdes que possui hoje o inédito volume de publicacdes circulando.

O fato ai, de se “partir de um ponto para outro” (0 movimento que Cohn aponta do
comeco para o fim da década de 1990), ndo me parece que deva ser confundido com uma
teleologia histérica, mas como conjunto de respostas especificas a contextos historicos
especificos que vao sendo dadas (ou nao) em diversas velocidades e intensidades diferentes.
Trata-se, portanto, ndo de um olhar historicizante da poesia, mas de graus de
“incontornabilidade” de diferentes contextos histéricos e sociais com relacdo a diferentes
singularidades poéticas deste pais continental.

Utilizo “continental” no sentido de dar a ideia de amplitude, de um horizonte de
producdo que “ndo cabe em um olhar”, que vem de uma imagem espacial de amplitude
dilatada, e que é metaforicamente consoante (na sensacdo que evoca) a de um oceano, um
fluxo intenso e continuo que ndo corre numa direcdo especifica, mas em vérias. Ai, entdo, o
item (8) do excerto citado de Salgueiro ergue-se como um continente € CoOmo um oceano em
frente aos poetas, a critica e a academia — e ao nosso desejo de “retrato de época”.

As possibilidades de publicacdo aventadas pela revolucdo no acesso a internet e as
redes sociais provocam um verdadeiro “mar de efeitos e estratégias”, o que acaba por gerar na
critica uma voracidade na compreensdo do presente, do que estd sendo produzido e de como

“tomar pé” nessas correntezas, nessas torrentes de contingéncias. Como nos diz Siscar:

Historicamente, sobreviver sempre foi o desafio do “contemporaneo”, em qualquer
época. Até por isso sua voracidade é compreensivel. Mas sobreviver (no sentido que
quero atribuir a historicidade, nesse texto: uma espécie de revezamento de si mesmo,
um tomar folego a partir do revés, da contrariedade, e ndo no sentido concorrencial
da lei do mais forte, do struggle for life) significa, substancialmente, ndo ser
arrastado pelo mar de efeitos e estratégias; por isso a condicdo de sobrevivéncia
poderia ser descrita como um tomar pé, configurar um ponto de vista a partir da
iminéncia de um certo afogamento. (SISCAR, 2016, p.71, grifos nossos).
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Se a sobrevivéncia, no sentido que usa Siscar, depende de um “tomar pé” — isto &, de
“configurar um ponto de vista a partir da iminéncia de um certo afogamento” nesse “mar de
efeitos e estratégias” — penso que seja criticamente conveniente notar como se da essa
“tomada de pé”, quais as “estratégias de sobrevivéncia” da poesia contemporanea. ESse
parece ser também um modo de “tomar pé” criticamente, isto €, configurar criticamente uma
pOSIiCA0 que ensejara, necessariamente, uma critica parcial — ndo um retrato de época.

Ao longo dos préximos trés subtitulos deste capitulo serdo empreendidas leituras de
alguma producéo de poesia brasileira deste milénio, de acordo com trés diferentes estratégias
que puderam ser rastreadas. Essa pequena lista, é claro, ndo é e nem pretende ser exaustiva:
tratam-se de alguns aspectos que puderam ser pincados da producdo contemporanea a partir
da prépria obra de Calixto, das estéticas que marcam coetaneamente sua producdo. Uma vez
que se trata aqui, neste capitulo, de contextualizar Sanguinea a uma “produgdo
contemporanea”, uma boa estratégia analitica foi levar em conta a visdo de
contemporaneidade que Calixto mantém com seu presente, isto €, aquilo que lhe €, conforme
a sua poesia, presente. De Haroldo de Campos, notar ndo s6 a invencdo da tradicdo que
Calixto pratica, mas a invencao do presente que o cerca.

Dai as categorias de “violéncia”, “rebelido” e “apelo aos sentidos” serem modos pelos
quais Calixto opera dentro do presente, no didlogo com seus contemporaneos (uma das
marcas de seu livro). E claro que essas categorias ndo sdo exclusivas do presente, mas tomam
uma forma especifica em contato com ele e a partir da prépria eleicdo de Calixto de sua
linguagem, de seus temas e de seus interlocutores. Essas categorias ndo se apresentam
estanques, com mutua independéncia, mas com uma interdependéncia que gira ao redor de um
real — ecoando Haroldo de Campos e sua proposi¢do de principio-realidade. Assim, seguindo
com Haroldo, h4 uma orientacdo para uma agoridade, que opera em diferentes formas (que
podem muito bem se interpenetrar) de se “contaminar de mundo” o poema — diferentes
formas de estabelecer uma relacdo do poema com esse mundo. Disso, essas estratégias de se
tomar pé, aqui apontadas, funcionarem como modos (como em musica) de contato com a

realidade, esta contemporanea.

2.2 Como tomar pé: a violéncia

Comecemos nossa leitura com um atalho critico, um poema metalinguistico, o conciso

“Teoria da Poesia”, que abre o livro Lugar Algum — com uma teoria da poesia (2007), de
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Tarso de Melo:

E pouco o que as pogas dizem

Sobre a chuva, € minima a meméria

Que os mapas guardam do mundo

O suor na camisa, na calca, nas meias,

Tudo trai a violenta passagem do sol. (MELO, 2007, p.7).

Tomamos como ponto de partida de nossa leitura do poema exatamente o adjetivo que
ha no ultimo verso: “violenta”. O mote da violéncia, do choque, da realidade como mais
impactante do que a ficcdo jamais podera ser € lugar constante ndo apenas na producédo de
poesia mas também nas narrativas de muitos escritores contemporaneos, tais como Marcelino
Freire, Jodo Gilberto Noll e Fernando Bonassi. A poesia surge aqui (sob sua propria
perspectiva) como tentativa palida de trazer para dentro do espaco do poema a realidade,
aquém de qualquer pareamento com ela (€ pouco o que as pocas dizem/ sobre a chuva”), de
qualquer possibilidade de representacdo de fato de um real traumatico: ¢ “violenta” a
“passagem do sol”, e ndo simplesmente calorosa ou iluminada.

Se a poesia trai 0 que ha de violéncia em si, é justamente porque desacredita seu
carater figurativo da realidade, mero “suor na camisa”. Aqui ndo cabe a concepcao segundo a
qual se poderia tomar o poema como um duplo do universo, cujo foco estaria no préprio
trabalho dentro do mundo da linguagem, e cujo resultado poderia obter certa autonomia com
relacdo ao real — o que foi muito caro as vanguardas. Da mesma forma, também o foi a
dissociacdo entre memdria e mundo que aparece no poema — a figura do mapa — mas, ao
contrario dos modernistas, aqui a posicdo da memdria e do mapa, da poca e do suor em
relacdo ao sol, a chuva e ao mundo, é concebida como aquém, conforme podemos detectar
nas expressdes “pouco”, “minimas” e “trai”: é minimo o poema, por mais violento, ante a
violéncia do real.

A “paixdo pelo real”, conforme tratada por Slavoj Zizek em seu livro Bem-vindo ao
deserto do real (2003), ndo traz “paixdo” no sentido cristdo ou camusiano (o de padecimento),
mas no de atragdo mesmo, de desejo que empurra “em direcdo a”. Zizek nos fala que,
enquanto o século XIX se encaminhava em direcdo a visdes utopicas, positivistas,

nacionalistas, o século XX buscou, com uma “paixao pelo real”, a “coisa em si”,

a realizacéo direta da esperada Nova Ordem. O momento Gltimo e definidor do
século XX foi a experiéncia direta do Real como oposicao a realidade social diaria —
0 Real em sua violéncia extrema como o preco a ser pago pela retirada das camadas
enganadoras da realidade. (ZIZEK, 2003, p.22).
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Podemos entdo ler em produgdes contemporéneas a Calixto, a partir de Zizek, um
explicito resquicio dessa logica do “prego a se pagar pelo contato com o real” cristalizado no
topos da violéncia. Seja na literatura, seja no cinema, ou mesmo nos noticiarios, ela surge
como possibilidade de contato com um real, como meio de pertencimento a essa realidade,
como modo de estar nela e de senti-la. Infiro que se da essa impressao (senti-la) justamente
porque a violéncia nos afeta os sentidos, o corpo. E isso que pretendo destacar nesse contexto,
ndo a nocgdo per se de desvelamento de um nucleo do real, mas sim a de haver esse desejo de

contato com a realidade pelo (re)despertar (agressivo) dos sentidos.

Recentemente, Terry Eagleton chamou atencdo para os dois modos opostos de
tragédia: o Evento grande, espetacular, catastrofico, a irrupcdo abrupta vinda de
outro mundo, e a &rida persisténcia de uma condi¢cdo sem esperanga, a frustrante
existéncia que continua indefinidamente, a vida como uma longa emergéncia. Essa a
grande diferenca entre as grandes catastrofes do Primeiro Mundo, como o 11 de
Setembro, e a arida catastrofe permanente dos, por exemplo, palestinos da Margem
Ocidental. O primeiro tipo de tragédia, a figura contra o cenario “normal”, ¢é
caracteristico do Primeiro Mundo, ao passo que, em grande parte do Terceiro,
catastrofe designa o proprio cenario sempre presente. (id. p.13).

Fica claro que no caso do Brasil, América do Sul, a ténica dessa violéncia é
exatamente a da “arida persisténcia de uma condi¢ao sem esperanga”. Dessa forma uma parte
da poesia acaba por manifestar essa paixao pelo real por meio da predominancia de uma
linguagem mais referencial e prosaica, ja que nela figura o cotidiano das grandes cidades, das
mazelas vivenciadas especialmente pelas parcelas menos privilegiadas, marginalizadas, da

populacéo.

o festival do morango

regado com o sangue de mais

uma chacina

os dnibus queimados, os olhos inchados de choro
0 medo de ndo ter

0 que pOr na marmita

ou o que pbr no caixdo. (CALIXTO, 2007, p.13).

Esse trecho de um poema do primeiro capitulo de Sanguinea traz uma linguagem que
se aproxima da prosa, de forma que o corte do verso funciona ndo de modo a criar novas
possibilidades sintatico-semanticas, mas aproxima o poema da fala de modo prosédico, no
sentido de que os fins dos versos funcionam como uma respiragdo em sua leitura. Tanto o é
que se os enfileirarmos em um unico paragrafo de prosa, vemos que 0s cortes ocupam lugares
destinados a marcacdo que seria cumprida por uma pontuacdo ou uma inclinagdo/pausa

prosodica a sua leitura. Por exemplo: “o festival do morango, regado com o sangue de mais
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uma chacina. Os 0nibus queimados, os olhos inchados de choro, 0 medo de néo ter o que por
na marmita — ou o que por no caixao.”

A cena trata de acontecimentos violentos, vistos cotidianamente nos jornais. E
possivel imaginar a noticia: “populares queimam Onibus no acesso a comunidade X em
protesto a uma operacgdo policial que deixou Y mortos. Fulano, que foi visto sendo abordado
pela policia, esta desaparecido”. O que chama a aten¢do no poema, entretanto, € uma
perspectiva que ndo € a do noticiario, mas a de quem tem “os olhos inchados de choro”, e “o
medo de ndo ter/ o que pbr na marmita/ ou o que pbr no caixdo”. Nao ha como essa
aproximacgdo ndo sugerir um apelo empatico que seja a mera “indignagdo” como a de assistir
0 noticiério. Trata-se de afetar o leitor pela violéncia que se estabelece tdo contrastivamente
entre o festival do morango e os caixfes vazios — e por meio de uma fala clara, objetiva
(oracdes todas em ordem direta), quase prosa, 0 que contrasta com a intensidade violenta das
imagens. Acontece, entdo, um apelo ao leitor pelo estabelecimento de uma relagcéo violenta
com o real.

Essa estética de choque e fundo urbano, conforme nos informa Sebastido Uchda Leite,
segue uma linhagem que, se ndo foi fundada, encontrou um ponto histérico de inflexdo na
poesia de Baudelaire e de sua convivéncia na Paris que sofria as reformas do entdo prefeito do
Sena, o Bardo de Haussman.

Baudelaire nos lembra que as cidades sdo “vivas”, justamente porque s&o habitadas.
E, por serem vivas, elas mudam. O progresso é a sua némesis. A visdo pessimista
baudelaireana, pés-e-neo-romantica a um tempo, instala, em plena consciéncia, uma
disjuncdo fundamental na visdo moderna da urbe: a sensagdo de estar em oposicao
ao topos classico do locus amoenus (o lugar aprazivel), a descoberta do espaco
urbano enquanto locus adversus (o lugar adverso). (LEITE, 2003, p.15).

A cidade real para esses poemas que se utilizam da violéncia como modo de tomar pé
g, assim, a cidade como locus adversus, que tira seu efeito de realidade sobre o leitor (e sobre
os eu-liricos) justamente do violento choque com sua adversidade.

Voltando um pouco na historia, Leite nos remete ainda, além de Poe e seu “homem da
multiddo”, a Francois Villon (século XV) como outro grande nome dessa linhagem de poetas
citadinos, e nos diz que “seria preciso destacar, alids, nos dois poetas aqui referidos
[Baudelaire e Villon], a preferéncia pelos niveis considerados inferiores dos estratos sociais”.
(id., p.17). Essa preferéncia, seguindo a linhagem apontada, pode ser vista também ao olhar
para esta producéo deste milénio:
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TREME AINDA

ele esta tremendo
(deus o abencoe)
torceu os dedos
rangeu os dentes
continua a tremer

talvez tenha fome
talvez esteja excitado

nao é sempre que a gente se livra
que se livram da gente

deus me livre nascer

com um pescog¢o daqueles

entdo jogaram agua
quebraram as coisas do cara
naquele trecho do viaduto
onde a fumaca € mais grossa

treme um pouco mais
depois para. (WEINTRAUB, 2015, p.26).

A paisagem urbana torna-se ai palco para a figuragdo do abismo que ha entre essa
realidade dura/violenta e a de outra parcela da sociedade — que no caso do poema acima
aparece pela “narracdo” da cena em terceira pessoa “ele estd tremendo”. Essa distancia ¢
potencializada pelo “do cara” e depois se mostra de fato abismo pelo comentario da situacao,
uma observagdo futil “deus me livre nascer/com um pescogo daqueles” e também pelo verso
final — que pode ser tomado tanto como um eufemismo para a morte do homem quanto como
um indicio de que, quando ele parar de tremer de frio, “tudo bem” (desprezando o que acabara
de acontecer, seu despejo violento de onde estava e suas coisas quebradas, como em “ele esta
tremendo, mas, ah, depois para, né”).

De ambos 0os modos podemos até sentir um certo escarnio por parte do narrador da
situacdo que desumaniza o sem-teto. A violéncia da situacdo retratada, entdo, se soma a
violéncia discursiva da parte do eu-lirico (que durante a leitura somos n6s mesmos), gerando
também esse “contato violento com o mundo” para o leitor. Também podemos ver essa
violéncia da desumanizacao de classes mais vulneraveis socialmente em um trecho de Paulo

Ferraz:

I1. (o artista: depoimento)

Estudei dos 20 aos 30

na Europa, tempo de intenso a-
prendizado, mas sé conto 0s
dois anos depois da volta, es-
senciais para a concre¢éo do
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meu estilo, pois passei longos

meses nas ruas e favelas,

frequentei cortico, abrigo e

bueiro, conheco essa gente

pelos nomes, inclusive

seus cachorros, cheguei mesmo a

me sentir igual a eles. (FERRAZ apud SALGUEIRO, 2013, p.4-5).

A violéncia ai vem ndo sO da explicitacdo da desigualdade social e da quase
incomparabilidade entre as distintas realidades materiais retratadas, mas da relacdo de gozo
que a parcela mais privilegiada mantém com a miséria. Interessante ainda lembrar do “prego a
pagar” pela realidade de que fala Zizek, e disso notar como a realidade violenta da “gente”
com quem o artista do poema de Ferraz conviveu parece “mais real” (ou um “real de
verdade”™) a essa classe privilegiada do que sua propria realidade — e nisso seu gozo, encontrar
com o “real de verdade”, mas de modo seguro. Aqui podemos inclusive pensar que essa
diferenciacdo vem também do prdprio artista retratado no poema, ja que foi preciso um
“periodo de imersao” nisso que seria a “realidade de verdade” para que ele aperfeigoasse sua
estética — chegando a mesmo a se “sentir igual a eles”, fala que s6 demonstra que se sabe
diferente.

Além da literatura, podemos encontrar essa figuracdo da cidade como locus adversus,
a violéncia e a desigualdade social das urbes, em muitas produc¢des audiovisuais nacionais,
como é o caso das telenovelas Avenida Brasil (2012 — o conflito principal da novela nascia
em um lix&o, habitado pelas personagens centrais, e se passava em outra parte em uma
mansdo de um bairro de luxo), A Regra do Jogo (2015 — a maior parte dos nucleos eram de
personagens gque moravam no morro da Macaca, Rio de Janeiro, mas também parte da novela
migra para as regides nobres da cidade) e na minissérie Verdades Secretas (2015 — a trama
central se passa no mais alto nicho da inddstria da moda, mas um dos nucleos acaba passando
boa parte da narrativa na cracolandia paulistana), além das célebres producdes
cinematogréaficas nacionais Tropa de Elite (2007) e Cidade de Deus (2002) — ambos se
passando mormente no interior de favelas cariocas e centrando-se na violéncia urbana dessas
regides marcadas pela violenta guerra entre a policia e as milicias e narcotraficantes.

De volta a poesia, podemos destacar o desnorteante poema “Sitio”, de Claudia

Roquette-Pinto, constante em seu livro Margem de manobra (2005):

nsl'tionl4

40 titulo do poema aparece entre aspas no livro. Além disso, apesar de citarmos o poema aqui a partir do livro,
gue é de 2005, ele foi primeiramente publicado em 2001 (na revista Inimigo Rumor. Rio de Janeiro: Viveiros de
Castro Editora, n° 10, maio 2001. p. 54), de forma que data dai 0 comeco da polémica que cercou sua recepgao.
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O morro esta pegando fogo.

O ar incdmodo, grosso,

faz do menor movimento um esforco,
como andar sob outra atmosfera,

entre panos Umidos, mudos,

num caldo sujo de claras em neve.

Os carros, no viaduto,

engatam sua centopéia:

olhos acesos, suor de diesel,

ruido motor, desespero surdo.

O sol devia estar se pondo, agora

— mas como confirmar sua trajetoria
debaixo desta cupula de po,

este céu invertido?

Olhar o mar ndo traz nenhum consolo
(se ele é um cachorro imenso, trémulo,
vomitando uma espuma de bile,

e vem acabar de morrer na nossa porta).
Uma penugem antagonista

deitou nas folhas dos crisdntemos

e vai escurecendo, dia a dia,

os olhos das margaridas,

0 coragdo das rosas.

De madrugada,

muda na caixa refrigerada,

a carga de agulhas cai queimando
timpanos, palpebras:

O menino brincando na varanda.
Dizem que ele ndo percebeu.

De que outro modo poderia ainda

ter virado o rosto: "Pai!

acho que um bicho me mordeu!" assim
que a bala varou sua cabeca? (ROQUETTE-PINTO, 2005, p. 11-2).

Este poema renderia facilmente um capitulo inteiro (pelo menos), e o digo ndo apenas
pelo poema em si, mas pela acalorada discussdo critica que ocasionou. Dos varios® artigos
escritos a respeito (alguns elogioso, outros ndo), pode-se dizer que a questao central partia da
percepcao de que este poema representava uma tentativa, por parte da autora, de se distanciar
da poesia de carater mais abstratizante e rarefeito, indo em dire¢do ao real, ou trazendo-o para
dentro do texto, “contaminando-se de mundo”.

Os elogiosos buscaram discutir “como foi possivel a autora formular nesse poema um
estudo sobre o medo e a violéncia, sem abrir mdo da sua imagética introspectiva e da sua
experiéncia poética anterior, centrada numa escrita referencialmente rarefeita”. (SIMMON,
2008). Ou seja, atestam que a tentativa fora bem sucedida. Ja os criticos (em sentido negativo)
apontam que “o tiro saiu pela culatra”, acusando a autora de “oportunismo” pelo
“engajamento seletivo e pequeno burgués”, além da falta “de um dominio da linguagem”

visivel na irrupcao de “cacoetes”, ja que:

1> Por exemplo: SANDMAN, 2002; SIMMON, 2008; BRITTO, 2010; DOLHNIKOFF, 2009.
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0 poema revela-se, ao fim e ao cabo, uma perfeita imitacdo [ndo intencional] da
brutal exclusdo brasileira. De um lado, a artificialidade, tanto real quanto social, dos
condominios (senso lato), de espacos protegidos, cubos de concreto e vidro atras de
muros e grades. De outro, a realidade crua®® e dura das ruas entregues a barbérie.
(DOLHNIKOFF, 2009, grifos nossos).

Tudo muda, é claro, se interpretarmos que h& a intencdo figurativa do conflito

socioexistencial (por assim dizer) “condominio/favela”:

Alastrada pelo poema, a violéncia se desdobra em temas conexos como protecao
imaginaria, desprotecdo real, incomunicacdo, fetichismo, terror, opressdo fisica e
psiquica, que desenham um quadro objetivo mais complexo e nuancado da
dissolugdo da sociabilidade, a qual se reflete no individuo confinado. Mesmo fora do
confronto, a vida em contato com a violéncia se esteriliza, a neobarbérie da praca de
guerra concerne tanto aos protegidos quanto aos envolvidos diretamente nela: os
protegidos também vivem como miserdveis, sdo outros miseraveis, aqueles que
habitam a clausura da propriedade ("'na nossa porta", "na caixa refrigerada"). A vida
protegida alimenta a cultura do medo, produzindo mecanismos de recalque e
esquecimento, circulos viciosos de culpabilizagdo e compaixdo ou, entdo, uma
aceitacdo tolerante da desigualdade social, da segregacdo dos pobres, da imposi¢do
de um modo Unico de vida e consumo. "Sitio" é um raro poema sobre 0 custo
interior dessa sobrevivéncia. (SIMMON, 2008).

A parte as calorosas discussdes — com leituras muito bem elaboradas e fundamentadas
de ambos os partidos tomados — interessa a este trabalho a inegavel figuragdo da violéncia e,
consenso de ambos os lados, haver esse desejo de realidade (a tentativa, independente de ter
sido acerto ou erro), sendo a violéncia um acesso a “realidade crua”.

Podemos apontar esse mesmo ensejo, essa paixdo pelo real, em muitas outras
produgdes poéticas, como o livro Junco (2011), de Nuno Ramos, que traz intercaladas aos
poemas fotografias de cadaveres de cdes as margens das rodovias metropolitanas, e
fotografias de troncos trazidos pelo mar as praias (juncos), uma verdadeira “maquina do
mundo cdo”, como nos diz Flora Sussekind na orelha do livro; poemas varios de Régis
Bonvicino, como por exemplo os constantes nos livros Pagina 6rfa (2007) e Estado critico
(2013), conforme atesta Alcir Pécora na orelha deste livro:

Desde Péagina Orf4, radicalizada neste Estado Critico, ndo vejo poesia que faca
critica mais implacavel da poesia e, ao mesmo tempo, melhor se reafirme como
poesia, do que a de Régis Bonvicino. E € assim ndo porque esses livros falem de
poesia ou teorizem sobre a crise da poesia, mas porque se movem taticamente em
torno de seus impasses, implantando-se num terreno no qual 0s versos ocupam as
vias mais hostis da metrépole. (apud BONVICINO, 2013, grifos nossos).

16 Aqui novamente a ideia de que as realidades das parcelas mais pobres da populacéo, realidades mais violentas,
sao “mais reais”, ja que “crua” remete ai a “nua”.
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O trecho em destaque ao final do excerto ratifica a presenca protagonista do topos da
cidade como locus adversus (“hostis”), 0 que vale também para poemas de Fabio Weintraub,
por exemplo de Baque (2007), um “buqué de sequelas/ em fratura impostal/ ao que era
dogura” (p.34), ¢ Treme ainda (2015), onde consta 0 poema homonimo que foi citado, e do

qual Naomi Jaffe comenta que, em sua leitura,

Fica-se entre o horror, o desconsolo e certa comogdo. [...] Olhando para 0 mundo
fora de si, feito de zeladores, mendigos, prostitutas, carroceiros, transeuntes
quaisquer, amantes e cabeleireiros, a poesia de Weintraub ndo poupa nada: nem aos
retratados e nem ao leitor que, sob a lamina fina dos acontecimentos, pede um alento
que ndo vem. (JAFFE, 2016).

Para o fechamento dessas menc@es, poderiamos tomar boa parte da producdo do ja
citado Tarso de Melo, de quem tomamos mais um poema, este do livro Exames de rotina
(2008):

Cadaver

aquele que o frio abracou, o filho

da bala perdida, o que encontrou
abrigo sob o metrd, o amigo intimo

da alta tensdo, o que foi morar no
fundo do rio, o que recebeu a visita
demorada da fome, o que continuou
dormindo no carro, aquele que guardou
0s projéteis no peito e aquela que
virou manchete: “acidente mata um

e complica o transito da cidade”,

um dia, talvez, deixem-se enterrar. (MELO, 2008, p.19).

Fica claro tratar-se de mortes andnimas em todos os casos listados no poema —
diferentemente das mortes de celebridades ou de membros das classes mais abastadas, que
causariam comocdo. A violéncia da naturalizacdo; isso porque a naturalidade da linguagem
funciona em oposicdo a uma grande tragédia, a um evento grandioso — que seria qualquer
morte humana — mostrando a realidade de um mundo hostil que persiste, no qual a
desumanizacdo acode na irrelevancia concedida a morte daqueles que formam as camadas
mais desfavorecidas da sociedade.

O anonimato das mortes (“aquele”, “aquela”) lembra um outro poema de Fébio
Weintraub, “Caixa Preta”, que nos diz que “com quase todos aqui/ acontece desse jeito:/
avides sem caixa preta/ despencados em siléncio”. (WEINTRAUB, 2015, p.27). Por outro
lado, o incbmodo, ndo o da morte, mas o da situagdo que impede o0 seguimento da vida normal

do restante da cidade até lembra os versos de Chico Buarque em “Construcao” — “morreu na
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contramao atrapalhando o trafego” (HOLLANDA, 1989, p.95), de forma que o “problema” ¢
a incontornabilidade do objeto, sua condi¢do de cadaver “intratavel” — como temos no célebre
“O cacto” de Manuel Bandeira'’.

Com relacdo a linguagem em si, vale destacar no poema de Tarso de Melo a
prevaléncia de uma dicgdo prosaica, por exemplo no fato de os cortes dos versos aparecerem
ai sem gerar um processo de significacdo, apenas interrompendo a sintaxe, como uma
gagueira, de forma que, ao serem inseridos estes pequenos siléncios, potencializa-se a
impressdo de violéncia sobre o leitor. Apesar disso, e muito apuradamente, podemos rastrear
uma precisa construgdo métrica, sendo que 0s versos possuem as seguintes quantidades de
silabas: 10, 10, 10, 10, 12, 12, 12, 12, 12, 10, 10. Isto é, ha quatro versos iniciais em
decassilabos, que sdo seguidos de cinco versos dodecassilabos, e mais dois decassilabos, o
que da ritmicamente a impressao de uma tematizacdo inicial, uma situacdo (versos 1-4); um
adensamento dessa situacao pelo acréscimo das duas silabas (nos versos 5-9); e um arremate
mais conciso (nos versos 10 -11).

O arremate, inclusive, vem de uma diferenciacdo da estrutura sonora que vem (1) do
fato de o verso 10 (“e complica o transito na cidade’) ser o unico verso do poema sem uma
quebra, sem uma coordenacao de duas diferentes unidades sintaticas em seu interior: em todos
os outros versos ha virgulas e no de n° 8, onde nao ha virgula, a coordenacgao ¢ feita pelo “e”
entre “os projéteis no peito” e “aquela que”. Além disso, o ultimo verso, depois dessa
aceleracdo prosodica no n° 10, é o Unico com trés elementos coordenados, concedendo ao
fecho do poema uma tonalidade mais pausada e que, assim, chama a atencdo o elemento final
“deixem-se enterrar”, que de fato se dirige a todos os outros elementos coordenados do
poema.

Apesar da construcdo formal, o que podemos notar também é o prevalecimento de
uma proximidade com a prosa no sentido de justamente uma clareza objetiva da linguagem,
sem qualquer metéafora. Essa clareza, no contraste com a prosédia entrecortada pelos cortes
dos versos e pelas virgulas, acaba dando a impressao ndo tanto um dizer quanto um apontar,
dando-nos a entrever a violéncia do contetdo dos versos agindo sobre a propria fala do eu-
lirico (uma fala dificil de ser dita, atravancada) — e, consequentemente, sobre o leitor.

Em consonéncia com a sua “Teoria da poesia”, portanto, o poema se manifesta como

" Reproduzo aqui o poema: “Aquele cacto lembrava os gestos desesperados da estatuaria:/ Laocoonte
constrangido pelas serpentes,/ Ugolino e os filhos esfaimados./ Evocava também o seco Nordeste, carnaubais,
caatingas.../ Era enorme, mesmo para esta terra de feracidades excepcionais.// Um dia um tufdo furibundo
abateu-o pela raiz./ O cacto tombou atravessado na rua,/ Quebrou os beirais do casario fronteiro,/ Impediu o
transito de bondes, automdveis, carrogas,/ Arrebentou os cabos elétricos e durante vinte e quatro horas privou a
cidade de iluminacéo e energia:// - Era belo, aspero, intratavel.” (BANDEIRA, 1993, p.127-8).
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denunciante dessa realidade, sabendo-se, entretanto, aquém do que ha de mais dorido no
nacleo opaco da vida real nas grandes cidades, como se nos dissesse “ndo quero falar de mim,
ndo quero para mim, poema, linguagem, a sua atencédo, leitor; quero-a sim aquilo que te
mostro”. A quase gagueira pela presenca dos trés elementos coordenados no ultimo verso de
“Cadaver” lembra mesmo o verso de guinada de “Favelario nacional”, de Drummond, em que
apoOs comecar a se aproximar da favela com tom grandiloquente e em segunda pessoa, como
numa ode, o0 eu-lirico, em certo ponto, comeca a encurtar 0s versos e diz: “Vés que perdi o
tom e a empafia do comego?” (ANDRADE, 2002, p.113). O que toma a empafia ai, e gera
essa fala mais pausada, quase disfémica, € o choque com a violéncia da desigualdade, a
violéncia vista sobre 0 outro — que ao ser vista pode também nos violentar, dando-nos uma
realidade sensivel.

E possivel notar algo similar no poema “Exames de rotina” (MELO, 2008, p.12), do
mesmo livro que o poema transcrito acima, em que somos confrontados com cenas de uma
dureza cotidiana (“imigrantes ilegais ateiam fogo ao préprio corpo/ [...] 0 vocabulério é
persistente: fome, seca, sede guerra”) em contiguidade a um “poema, estranhamente, mudo”.
Claro que, nesse caso, a mudez do poema relatado pode ser tanto a mudez de tantos outros
poemas — que nao tratam dessa hostilidade do mundo — quanto do préprio poema em que se
inscreve, ja que, uma vez confrontado com aquilo que denuncia, 0 poema se torna quase nada,
uma poga, que pouco diz da chuva, o suor nas roupas, que trai a violenta passagem do sol.

Pudemos ver, entdo, que a paixdo pelo real se conforma, em uma parte da producédo
poética contemporanea nacional, no topos da violéncia e do locus adversus, uma forma de se
projetar em direcdo a realidade e de projeta-la sobre o leitor: ainda que se sabendo “batalha
perdida”, o poema busca esse contato e essa figuragdo. As discussdes que ocorrem no campo
do poema, entretanto, se abrem inadvertidamente, como vimos, a questdo do engajamento, da
rebelido, que, por si sO, constitui-se houtro modo de contato com o mundo, noutro modo de se

tomar pé no mar de efeitos e estratégias da contemporaneidade.

2.3 Como tomar pé: rebelido

Se o topos da violéncia é uma faceta do desejo de estabelecimento de uma relagdo com
0 mundo, de buscar um reencontro com ele, da mesma forma aparece nesse contexto a
rebelifio. Aparece ai, entdo, o “tomar pé” como “tomar partido”. E claro que em muitos casos
em que foi destacada a questdo da violéncia, fica implicito um posicionamento de

engajamento (tanto que esse ponto, 0 engajamento, foi destaque na mencionada discussao
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critica sobre “Sitio”, de Claudia Roquette-Pinto), mas destacamos agora algumas praticas
poéticas que se fazem, mais explicitamente politicas, engajadas, de dendncia ou participativas.
N&o diferencio detalhadamente essas categorias, pois 0 que cumpre aqui € a rebelido como
“indice inicial de sua poeticidade” — como apontou Bueno sobre Calixto (2015, p.206) —, isto
é, enquanto categoria que abarca essas tomadas de forma especificas.

Em trecho citado anteriormente, Marcos Siscar nos diz que “diferentemente dos
momentos que a precederam, quando as questdes poéticas e politicas estavam bem definidas
para seus atores, a poesia posterior ao periodo militar no Brasil mantém-se sob uma luz
difusa”. (SISCAR, 2010, p.149). Temos que pensar que, se as questdes poéticas (estéticas)
ainda hoje nédo estdo tdo bem colocadas assim, as questbes politicas se impuseram desde entdo
muito afloradamente. Temos assistido cotidianamente a um verdadeiro reality show, o que se
tornou, por meio de uma continua repercussao jornalistica, a politica de estado, seu cotidiano
de oficio, seus bastidores e boatos — assim como 0s meios juridicos adjacentes e as varias
etapas processuais correlatas. Essas discussdes se tornam cada dia mais incontornaveis no

cotidiano de quem mora no Brasil — inclusive a producéo poética, como por exemplo:

TRAMOIA TRAPACA E TRETA

“Vossa exceléncia é
mais transparente do que
o liquor de uma pessoa
que ndo tem meningite
: orgulha a goela do nobilissimo
ao naco patético do sufoco nacional.

122

a mafia pudibunda escoa seu scotch
a paisagem de nadegas especulares
da abundante suruba monetéria.

como sempre (para sempre),

a patria paria patina na escoria.

- diante de tal disparatada partilha
(fundadora ja antiga de desastres,
perfeita ma fé que a tudo anula)

ser seria um refrdo pequeno, minimo,
aziago? (CALIXTO, 2007, p.24).

Esse acido poema do primeiro capitulo de Sanguinea se abre na exclamagdo de
condescendéncia retorica, tdo hiperbodlica quanto indcua, que segue a expressdo “‘vossa
exceléncia” — referéncia sarcastica ao linguajar de plenario com que estd superficialmente
acostumado qualquer um que assista aos jornais. A palavra “meningite” aparece ai importada
de um campo semantico distante para o cumprimento de uma funcdo tdo inexata quanto

laudatdria — e nisso mesmo sublinha o vazio que habita elogiosa exclamacao. Avangando pelo
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poema podemos perceber o contraste entre a linguagem apurada (ou empolada, emulando o
congressista dos primeiros versos) e expressdes que poderiam ser ditas mais “baixas”, como €
o caso de “nadegas” e “suruba”, que contrastam com, por exemplo, “scotch” e “pudibunda”.
Um outro contraste vem se somar ao poema nos dois Ultimos versos, em que a posicao
ironicamente grandiloguente mantida até entdo (até o fechamento dos paréntesis no
antepenultimo verso), se desfaz em um quase desamparo: o eu-lirico se pergunta se “ser seria
um refrdo pequeno, minimo/ aziago?” A relacdo interposta com o mundo esta justamente em
ser nele, a visdo que dele tem o eu-lirico e sua relagdo com ele, que sustenta ambos 0s
momentos do poema: sua grandiloquéncia irdnica e combativa (pela indignacéo, revolta) e seu
desamparo — pela impossibilidade de mudar alguma coisa (“como sempre, (para sempre)”).

Ainda pensando na “contamina¢do de mundo”, que Cohn apontara em certa poesia dos
anos 2000, podemos pensar que, além do reality-show politico, assistimos a efervescéncia na
esfera pablica de uma série de discussdes a respeito de igualdade racial, liberdade de género e
sexualidade (questbes que ja h& algum tempo vém sendo levantadas, mas que mais
recentemente se avolumaram ante a ameaca de retrocesso nos direitos individuais aventada
por uma crescente e internacional onda conservadora). O objeto central desta dissertacdo € um
livro de 2007, mas ndo podemos deixar de pensar que muito do que ja na década de 2010
(especialmente pds-2013) se tornou autoevidente ja circulava em menor intensidade a época
da escrita do livro (e antes), sendo possivel acompanharmos neste milénio uma crescente
potencializacdo de tensBes historicamente nado resolvidas.

Uma compreensdo de movimentos de resisténcia e engajamento dentro da poesia
pressupde uma leitura ndo apenas de poemas, em livros, mas em préticas diversas perpassadas
pela poesia, isto é, talvez seja conveniente, como nos diz Renato Rezende (2014), pensar a
poesia “como uma disponibilidade a intermedialidade, & alteridade e a traducdo, sendo,
portanto, fundamental investigar suas bordas, suas zonas de passagens, transporte e trocas
com outros discursos disciplinares, culturais e midiaticos”. (REZENDE, 2014, p.8).

Dessarte, podemos pensar numa poesia que, projetando-se para fora dos livros e dos
circulos académicos, busca adquirir um “contato direto com o mundo”. Um fenémeno atual
que vale ser destacado, nesse sentido, e que vai de encontro a qualquer academicismo ou
esteticismo solipsista, € o advento relativamente recente dos slams. Tratam-se de batalhas de
rima/poesia que tém se popularizando pelas periferias de todo pais, aconchegando essa poesia
ao RAP a sua acepcdo mais elementar, Rythm And Poetry. Nesses slams, jovens se encontram
para ouvir/falar poesia — poemas que tratam diretamente de suas realidades tais como a

violéncia, a miséria, o preconceito (em suas diversas formas) — normalmente dirigindo os
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versos a um interlocutor com quem se toma um ethos de agressividade, de revolta, rebelido,
como se esse outrem fosse uma subjetivacao do proprio status quo.

O RAP brasileiro, que estd na base dos slams, € desde sempre um territorio marcado
pelo discurso de rebelido, de denlncia e engajamento, 0 que ndo poderia ser estranho a um
estilo fundado nas periferias e que historicamente tem na obra de seus maiores expoentes um
discurso altamente critico as desigualdades sociais e ao racismo de nossas bases culturais. Se
hoje vemos uma profusdo de poéticas da negritude estruturadas (no mais das vezes em
coletivos, espalhados por todo o Brasil), ndo podemos deixar de pensar que o0 RAP dos anos
1990 ocupa na histdria desses movimentos um lugar privilegiado, um ponto histérico em que
essas vozes negras conseguiram espaco inédito dentro do mainstream da industria cultural®.

Quanto a isso Renato Rezende aponta que:

ndo por acaso discussdes sobre o grau do racismo da sociedade brasileira emergem
na mesma época [década de 1990], com os projetos de cotas raciais nas
universidades publicas e reivindica¢bes para a redencdo de uma divida social
histérica. (REZENDE, 2014, p.6).

Se por um lado diz-se que, a partir de um panorama geral, a Ultima década do século
XX foi marcada na poesia por uma abstracao e por experiéncias mais voltadas a linguagem,
ndo podemos deixar de mencionar que € também ai que comeca a aparecer, conforme sinaliza

Jorge Antonio Miranda de Souza,

uma abordagem maior das questes feminina e negra, sobretudo em funcéo da maior
participacdo de mulheres e de autoras e autores negros. A busca de uma identidade a
partir de posicOes afirmativas foi desenvolvida principalmente a partir da analise da
situacdo cultural e histérica desses grupos. A partir da revisdo de lugares-comuns
sociais, do tom de denlncia e do memorialismo como forma de resgate e de
resisténcia, essa vertente deu voz a minorias, grupos excluidos, culturas guetificadas
e movimentos sociais. Edimilson de Almeida Pereira e Jussara Salazar sdo alguns
representantes desse panorama. (SOUZA, 2019, p. 44).

Além do RAP (que continua a ter uma producdo intensa de letras com reflexdes sobre
a condicdo negra®), vale destacar uma amistosa e proficua relacdo histérica entre musica e
poesia no Brasil — a respeito do que, como vimos anteriormente, ha certo consenso quanto a

producéo recente mesmo entre partes “opostas” da critica. Novamente com Renato Rezende:

'8 Tenho que destacar que, por outro lado, absorvidas enquanto objeto de consumo por camadas da populagdo de
estratos sociais mais privilegiados (como a propria academia), essas vozes e 0 RAP como estilo musical
acabaram, com o tempo, perdendo um pouco de seu efeito de contestacdo e impacto — de modo parcial, € claro.

9 por exemplo as produgdes dos artistas Marcelo D2, Criolo, Rincon Sapiéncia e Emicida.
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E interessante notar como talvez o que mais tenha contribuido para a popularizagio
da poesia brasileira tenham sido as gravagdes feitas por nossos mdsicos e
compositores (possivelmente os verdadeiros herdeiros e parceiros dessa forte
tradicdo, ja no contexto da inddstria cultural). Citando de meméria e sem nem de
longe querer esgotar o assunto, lembro de Caetano Veloso regravando o poema
abolicionista “Navio Negreiro” de Castro Alves; Chico Buarque musicando
Romanceiro da Inconfidéncia e Morte e vida severina; 0s inlimeros poemas
musicados por Fagner (Gullar, Cecilia Meireles), (...) e, mais recentemente, da
producdo de poetas plurais como Arnaldo Antunes; as can¢Bes do Rap; etc.
Coerentemente com essa tradi¢do, é indubitavel que muitos dos nossos melhores
letristas de mUsica sdo também poetas strictusensu. (REZENDE, 2014, pag.5-6).

O comentario de Rezende nos remete a discussdo sobre aspectos da poesia recente que
consta no primeiro titulo deste capitulo. Retomando, refiro-me, exatamente ao ponto (7) do
diagnostico de Salgueiro sobre a producdo poética recente (com a qual concorda Cohn): “a
consolidacdo da MPB como espago convergente e alternativo de poesia”. (SALGUEIRO,
2013, p.3). Dialogando com essa convergéncia critica acerca da relagdo entre nossa musica e
poesia, destaco que a musica é um elemento extremamente presente na obra de Calixto como
um todo, e nesse livro em especifico. Podemos apontar como indice dessa relacdo tanto os
titulos de alguns poemas®, quanto o nome do primeiro capitulo do livro (“Lado 1, lado 2,
lado 3, lado 4”), que evoca um album duplo em LP, fora a quantidade de bandas e musicos
citados direta ou indiretamente ao longo do livro?.

Levando em conta, entdo, a convergéncia critica a respeito da forte relacdo entre
musica e poesia brasileiras, e a importancia da musica na poesia de Calixto (e especificamente
em Sanguinea), darei continuidade a investigacdo acerca da rebelido em duas cancGes
recentes, nas quais esse “modo de tomar pé” se destaca explicitamente. Afinal de contas, se ha
um transito entre musica e poesia, e se a rebelido subentende um “querer ser ouvido” a
respeito de algo, ndo h4 como ndo pensar que cancbes engajadas trazem consigo uma
possibilidade maior de alcance a voz.

Destas relacoes entre rebelido, poesia e mdsica, portanto, tomemos primeiramente uma

cancdo de Caio Prado (1991), j& que, nas palavras do préprio artista:

A boa poesia me instiga. E o verso musicado é o que me desperta a criagao. [...] Sou
amante das palavras e me interesso pela sonoridade impar de cada uma delas. Vejo

2 por exemplo: “A cangio do vendedor de pipocas”, “Devaneio com cangdo popular do centro-oeste & outras
cangdes”, “Canto de insonia”, “Depois da musica”, “Cancao de ninar”, “Musikka”, “Canto LXXIII”...

2! Essa relagéio com a msica ocupa um capitulo inteiro da dissertagdo de Telma Gléria Trindade de Moura sobre
Fabiano Calixto, que mencionei na parte introdutoria deste trabalho (na fortuna critica). Cf. “Capitulo 2: Acordes
dissonantes” (p.62-109) In: MOURA, T.G.T. de. “Somos a cidade com queimadura de terceiro grau’:
experiéncia urbana e tensdes estético politicas na poesia de Fabiano Calixto. Dissertagdo (Mestrado em Letras)
— Universidade Federal de S&o Jodo del-Rei, Sdo Jodo del-Rei/MG, 2018. Uma outra relagdo especifica de
Sanguinea com a musica sera abordada no terceiro capitulo deste trabalho, mais especificamente no item 4.5.
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musica quando reconhego uma palavra e um verso, gosto tanto da poesia lirica
quanto do coloquialismo das ruas [...]. Entendo que a musica estd a servigo da
cultura e comunicacdo de um povo, por isso me interesso em ressaltar temas como
superacdo, autoconhecimento e sempre poténcia ativa. Tudo vejo como arte e tudo
vejo como politica. [...] Enquanto negro, gay e pobre, é importante fazer da musica
uma poténcia ativa buscando reflexdes e superacdo de paradigmas da nossa
sociedade machista, racista e homofébica. (PRADO, 2016).

Sua cangdao “Nao recomendado” acabou ganhando contornos de um “hino dos
diferentes” (dos, assim, “ndo recomendados”), sendo pega certa, nem que a capela, em
diversos saraus, eventos e manifestacGes cariocas. Interpretada por varios artistas, por
exemplo Elza Soares (faixa n°® 12 do disco Planeta Fome, de 2019), foi cantada no palco do
Rock in Rio 2017 por trés artistas de certa projecdo na musica contemporanea (especialmente
no meio indie) que trabalham com a desconstrucdo de padrdes de género: Liniker, Johnny
Hooker ¢ Almério. Caio Prado diz que comp0s a cang@o “em forma de protesto e reflexdo dos

marginalizados e oprimidos desta sociedade maniqueista”. (PRADO, 2017).

N&o recomendado?

Uma foto, uma foto

Estampada numa grande avenida

Uma foto, uma foto

Publicada no jornal pela manhé&

Uma foto, uma foto

Na dendncia de perigo na televiséo

Uma foto estampada na avenida

Uma foto publicada no jornal

Uma foto na dendncia de perigo na televiséo

A placa de censura no meu rosto diz
N&o recomendado a sociedade
A tarja de conforto no meu corpo diz
N&o recomendado a sociedade

Pervertido, mal amado

Menino malvado, muito cuidado
M4 influéncia, péssima aparéncia
Menino indecente, viado

N4o olhe nos seus olhos
N&o creia no seu coragédo
N&o beba do seu copo
Né&o tenha compaix&o
Diga néo

Aberracdo

Na primeira estrofe somos apresentados repetidamente a “uma foto”, o que faz com

gue essas fotos se multipliguem. Esse efeito é potencializado pelo uso do artigo indefinido

22 Disponivel no canal do artista no Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=RI1s0yzODAY
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para referir o local aonde somos apresentados a estas (ndo uma, mas muitas) fotos “numa
grande avenida”. Nesse mesmo sentido agem os outros dois versos intercalados as fotos, com
o aspecto corriqueiro concedido por “pela manhd” (como se ‘todas as manhds’) e na
jornalisticamente banalizada “dentincia de perigo na televisdo”. A multiplicagdo, ai, entdo se
avoluma nos trés ultimos versos, que sdo apenas variagdes dos seis primeiros. Mas 0 que € a
foto? De quem é essa foto? Daqueles que sdo “ndo recomendados a sociedade", figura que se
plasma no eu-lirico da can¢ao (“meu” rosto, “meu” corpo), 0 que Ihe concede um potencial
metonimico. A distancia pratica entre “ndo recomendado” e “proibido” é a de um pequeno
passo moral, facil de ser dado. Quando se ultrapassa essa pequena fronteira (a todo o
momento) aplicamos ao rosto do outro a “placa de censura”; se censuramos ¢ ainda “existe”,
tornamos invisivel. O conforto dessa “tarja” ai ndo é do tarjado, num sentido de que poderia
ser uma “prote¢do” — ao contrario: é daquele gque tarja o outro para ndo precisar enxerga-lo.

A terceira estrofe é cantada com uma maior impostacdo na voz, quase gritada, como
na pratica de uma agressao verbal. Esse tom surge ja em seu primeiro fonema, um bilabial-
plosivo, e ganha volume nos fonemas abertos de “mal a-ma-do” (abertura que ecoa em “mal-
va-do” e “cui-da-do”, no proximo verso) e também, é claro, em seu conteddo. “Menino
malvado, muito cuidado”: o tom infantilizante/condescendente acaba por conceder aspereza a
impressao geral da cancdo, ja que faz parecer que essa agressao se endereca a um menino de
fato, no méximo um adolescente.

Podemos entrever esse agressor, essa outra voz que ndo é a da estrofe anterior
(daquele que ¢ “ndo recomendado”) e tampouco o da primeira estrofe (um narrador
impessoal), a partir de “ma influéncia” e, especialmente, de “péssima aparéncia” ha ai a
sugestdo de outro estrato social, mais abastado, de “boa aparéncia” e que s6 anda com “boas
influéncias”. O verso que fecha essa estrofe nos mostra a mascara da infantilizagdo do
segundo verso caindo de vez. Esse quarto verso se liga ao segundo pela palavra “menino” e
pela estrutura sonora similar, mas ao invés do disfargado “cuidado” aparece o xingamento (e
assim é cantado, com 6dio): “viado”.

A Ultima estrofe figura um imperativo (também no sentido verbal) a desumanizacao,
seja do outro, seja de si, j4 que os pronomes “seus” e “seu” comportam a ambiguidade de
dirigirem-se a um terceiro (nesse caso seria “ndo olhe nos olhos dele/dela”) ou ao interlocutor
que ouve o imperativo, € que pode entender “ndo creia no seu [proprio] coracao”. Soa muito
como um jovem adolescente que se descobre homossexual e é forcado a negar isso e, de
algum modo: “Nao seja vocé mesmo, até porque ‘voc€ mesmo’ € uma aberragao”.

A rebelido na cancdo de Caio Prado é indice de sua poeticidade ao figurar
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metonimicamente a condicdo do diferente e do oprimido — ao tempo mesmo em que traz
também um agressor em primeira pessoa. De outro modo, bem menos duro, mas tao incisivo
quanto, podemos lembrar também da cangdo “Triste, louca ou ma” (2016), da banda
Francisco, el hombre (também apontada dentro do que vem sendo chamado de “nova MPB”),

que foi indicada ao Grammy latino 2017 na categoria de melhor cang¢do em lingua portuguesa.

Triste, louca ou ma®

Triste, louca ou ma
sera qualificada
ela quem recusar
seguir receita tal

a receita cultural
do marido, da familia.
cuida, cuida da rotina

s6 mesmo rejeita

bem conhecida receita
quem nao sem dores

aceita que tudo deve mudar

que um homem ndo te define
sua casa ndo te define

sua carne ndo te define

voceé é seu proprio lar

ela desatinou
desatou n6s
vai viver s6

eu ndo me vejo na palavra
fémea: alvo de caca
conformada vitima

Prefiro queimar o mapa
tracar de novo a estrada
Ver cores nas cinzas

E a vida reinventar.

e um homem ndo me define
minha casa ndo me define
minha carne ndo me define
eu sou meu proéprio lar

ela desatinou (que um homem ndo te define)
desatou nos (sua casa ndo te define)

vai viver s6 (sua carne nao te define)

(vocé é seu proprio lar)

20s paréntesis se referem a partes cantadas ao fundo do que esta fora do paréntesis no mesmo verso. O
videoclipe da musica, que € uma obra a parte, belamente filmado em Havana e com uma companhia de danca
gue realiza uma danca expressivissima, conta mais de 23 milhdes de visualiza¢des e esta disponivel no canal da
banda no Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=IKmYTHgBNoE
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A cancdo comega, nas primeiras estrofes, nos dizendo também (como Caio Prado) de
um desencaixe, “triste louca ou ma/sera qualificada”, ja que a referéncia implicita de
normalidade ai, recusada por “ela”, ¢ um determinado padrao, uma “receita cultural/ do
marido, da familia”, que se traduz em “cuida, cuida da rotina”. Curioso o uso da palavra
“receita”, que sugere “cozinha”, local de destaque dentro dos simbolos da literatura feminista,
que remete justamente a alimentar (cozinhar para) o “marido” e a “familia”. A mudanga que
urge ai (deve-se aceitar) traz consigo dor (terceira estrofe) — ser qualificada “triste, louca ou
ma”, a dor de, portanto, ser diferente dentro de um horizonte povoado de seguidores de
receitas, isto é, de pretensamente iguais. A quarta estrofe é uma libertacdo a individualidade
feminina com relagdo a “receita cultural”: homem, casa, carne, “nao te definem”, “vocé ¢ seu
proprio lar”. Note-se a subversdo do valor da palavra lar, que se na receita € o lar da familia e
do marido, ai aparece como “seu proprio” — transicdo que, sendo subversdo, é acompanhada
da repreensao (“ela desatinou”) ¢ da condenagao em “viver s6” por parte dessa voz da quinta
estrofe, que pode ser mesmo a de certo status quo.

A proxima estrofe, a sexta, traz de novo a inconformidade a receita: “eu nao me vejo
na palavra/ fémea: alvo de caga/ conformada vitima”. Estes belissimos e densos versos trazem
primeiramente um enjambement** que multiplica o sentido: “eu ndo me vejo na palavra” pode
se referir de modo muito amplo a qualquer “contentor”, qualquer predefini¢do, representagao
ou limite daquilo que se “deve” ser — havendo ai sua recusa. No verso seguinte surge “fémea”
como complemento a “palavra”, o que ndo exclui o sentido amplo conquistado pelo corte do
verso, mas que também da a este uma independéncia de forma que nos permite entender o
verso como um verbete, “fémea: alvo de caga” — verso tdo sucinto, mas que da a ver a rigidez
da oposigdo “passivo/ativo” e, consigo, a rigidez de uma cultura para a qual a “fémea”
(indicando uma animaliza¢do, uma desumanizagdo, portanto) deve ser “conformada vitima”.

A recusa a “contentores” ¢ reafirmada entdo em “Prefiro queimar o mapa/tracar de
novo a estrada”: partir de uma queima, de destruicdo, e “nas cinzas” reconhecer que ¢
possivel “ver cores”, assim como “a vida reinventar”. A estrofe seguinte seria igual a quarta,
ndo fosse um detalhe, o de que ela ndo mais se direciona em segunda pessoa a uma
interlocutora, mas ¢ “conjugado” em primeira pessoa. Essa pequena mudanga de palavras
(que sonoramente, pouca diferenca faz) retoma assim uma ideia de que o fim de qualquer

“revolu¢do” ndo ¢ o outro, mas “si mesmo”. ESse mesmo movimento pode ser tracado na

240 corte dos versos foi considerado aqui de acordo com o que foi postado pela prépria banda, na descrigdo do
videoclipe oficial e, justamente por isso, pareceu-me significativo, ja que esse “corte” ndo existe quando
ouvimos a cango.
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cancdo de Caio Prado, de forma que essas canc¢des engajadas dramatizam “eu”, “tu” ¢ “eles”,
figurando uma rebelido social que se estabelece apenas se individual e coletivamente. Ai
podemos ver, entdo, uma poesia que € engajada e propde engajamento, seja pelo carater de
“suscitar revolta”, como em “Nao recomendado”, seja pelo apoio encorajador de “Triste,
louca ou ma” a rebelido.

E claro que questdes de género, sexualidade, cor e origem social conduzem e
estimulam rebelides, mas, voltando agora a producdo poeética propriamente dita, podemos
encontrar também outras rebelides. Merece mencdo o lancamento, em pleno calor das
manifestaces de junho de 2013, da Vinagre: uma antologia de poetas neobarracos
(disponibilizada online, de forma gratuita), com prélogo de Alberto Pucheu e organizada pelo
coletivo “V de Véandalo”®. Desse coletivo fizeram parte, entre outros, Fabiano Calixto. O
titulo da antologia vem justamente das manifestacfes, uma referéncia a tatica para evitar
efeitos do gas lacrimogéneo aplicados contra os manifestantes pela Policia Militar (usar uma
mascara de tecido humedecida com vinagre). A tonica da antologia é dada ja no editorial:

Por uma poética de trincheiras & quebradas: n6s, Os Vandalos, apresentamos a
coletdnea Vinagre: uma antologia de poetas neobarracos. Feita por todos. Este
trabalho é um trabalho coletivo. A ideia inicial nasceu como gesto publico de
solidariedade a todos 0s movimentos de contestacdo que acontecem
simultaneamente no Brasil (& também no mundo). Chamados de vandalos pela
imprensa vendida, presos pela policia por causa do vinagre que portdvamos, estamos
todos na batalha, na rua. Agéo direta. Solidariedade & apoio mutuo. (p. 2).

Entre outros, a antologia conta nomes importantes da poesia nacional, como Carlito
Azevedo, Diego Vinhas, Dirceu Villa, Fabricio Corsaletti, Jucara Salazar, Micheliny
Verunschk, Ricardo Domeneck, Ricardo Rizzo, dentre outros, num total de 150 poetas.

Reproduzo abaixo o poema de Calixto que integra a antologia:

DARK MEDIEVAL TIMES
Para todos os corajosos vandalos do meu tempo

o0s vandalos botaram vinagre na va filosofia
botaram de volta a revolta na rua, poesia na poesia

ruido contra a oligarquia, a voz dos vandalos
perfuma o concreto, o asfalto, o tédio, o sandalo

% A respeito da antologia, conferir o belo e complexo ensaio: RIBEIRO, Gustavo Silveira. A noite explode nas
cidades trés hipéteses sobre Vinagre: uma antologia de poetas neobarracos. outra travessia, Florianopolis, n. 20,
p. 165-184, jun. 2015a. ISSN 2176-8552. Disponivel em:
https://periodicos.ufsc.br/index.php/Outra/article/view/2176-8552.2015n20p165
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o enfrentamento, o atrito, Gnica resposta valida
ao mundo vago, gago, sombrio, reaca, cara palida

(de dentro do apartamento o covarde alardeia
seu mimimi, sua burrice, cu na mao & panca cheia)

os vandalos sabem que tanto o preco da passagem
quanto a propriedade sdo uma imensa ladroagem

contra o bundamolismo do mundo funcionario
o caleidoscdpico halito dos carbonarios

revolta, sangue & vinagre, ndo se perca de si ndo se esqueca de si,
ndo amoleca, a rua é logo ali. (CALIXTO, 2013, s/p).

A rebelido é ai condensada na belicosa figura do vandalo, do carbonario, a todos 0s
quais o0 poema € dedicado em epigrafe. O verso “O enfrentamento, o atrito, unica resposta
valida” é simbolico quanto a um desejo de tomar pé, isto é, sobreviver a iminéncia de um
certo afogamento. O sobreviver aqui, entretanto, € mais que isso, pois nao se trata apenas de
sentir o mundo, mas de uma proposi¢édo de agir sobre ele. Esse mundo aparece plasmado na
imagem da “rua”, de forma que botar “de volta a revolta na rua” é o mesmo que botar de volta
“poesia na poesia”. Dessa forma temos, nesse contexto, a visdo de uma poesia que “volta a ser
poesia” pelo atrito, pelo “ir pra rua” — 0 que poderiamos dizer: pelo contaminar-se de mundo e
pelo projetar-se em direcdo a ele. Tanto urge esse atrito com o mundo que o final do poema €
praticamente uma incitagao: “a rua ¢ logo ali”.

Numa ténica muito similar, destaco também outra antologia, essa ndo apenas de
poetas, mas de artistas de varias artes (prosa, poesia, artes plasticas), a GOLPE: antologia-
manifesto (Nosotros editorial, 2016), disponibilizada para download gratuito no dia
17/06/2016, e acrescida de materiais ap0s a efetivacdo do impedimento da entdo presidenta
Dilma Rousseff pelo Senado em 31/08/2016 — inclusive de uma orelha escrita para a antologia
pela propria Dilma. Participam da antologia, dentre outros, Claudio Daniel, Elza Soares,
Laerte, Liniker, Luiz Ruffato, Marcelino Freire, Marcos Siscar e Tarso de Melo, de um total
de mais de 130 artistas. No prefacio, Marcia Tiburi expde a posi¢do da antologia:

O golpe é grande, o golpe pode ser gigante. O tamanho do golpe é o da tristeza que
ele causa. Mesmo que o golpe venha de fora, venha de baixo, venha de cima, venha
pelas costas, 0 golpe atinge é dentro de cada um. No lugar onde somos, onde corpo e
espirito nunca foram diferentes. A poesia pode ter apenas uma relagcdo contra o
golpe. Nédo importa o tempo, ndo importa como, a relacdo que a poesia tem com o
golpe é Unica: a poesia é contra o golpe.

Né&o existe poesia depois do golpe. O que existe € a poesia contra o golpe. O golpe
surge, a poesia se insurge. A poesia contra o golpe € o cuspe, a pedrada, 0 soco, 0
pontapé, o pneu em chamas, as vias impedidas, a greve geral. (p. 9).
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H4 ai, portanto, uma rebelido contra o golpe. De modo similar ao tom das antologias,
Caio Prado, no refrdo de outra cangdo sua, chamada “Golpistas”, nos diz que “Precisamos
falar de politica/ a todo custo a praca publica ocupar/ Precisamos falar de politica/ a nossa luta
é pela resisténcia popular®®”. Surge, entdo, no horizonte, uma inevitavel proximidade de parte
da produgdo contemporanea com a ética e as estéticas engajadas dos movimentos de
contracultura que marcaram principalmente os anos 1960. Em O que € contracultura? Carlos

Alberto Messeder Pereira nos explica:

De um lado, o termo "contracultura” pode se referir ao conjunto de movimentos de
rebelido da juventude que marcaram os anos 60. De outro lado, 0 mesmo termo pode
também se referir a alguma coisa mais geral, mais abstrata, um certo espirito, um
certo modo de contestacdo, de enfrentamento diante da ordem vigente, de carater
profundamente radical e bastante estranho as forcas mais tradicionais de oposicéo a
esta mesma ordem dominante [...]. Uma contracultura, entendida assim, reaparece de
tempos em tempos, em diferentes épocas e situacdes, e costuma ter um papel
fortemente revigorador na critica social. (PEREIRA, 1992, p.20).

Apesar da referéncia a contracultura, vale destacar que certo panfletarismo de estética
simplista ndo deve ser de imediato associado a essa producdo (como ndo deve ser associada
também a toda a producdo daquela época), pois, apesar de haver, claro, poemas fracos em
sentido técnico de composicdo em ambas as antologias, had também muitas criacGes
extremamente refinadas, que conseguem de modo muito bem sucedido atender aos anseios,
tanto politicos quanto estéticos.

Nesse sentido, o caso especifico de Claudio Daniel é simbdlico do discurso sobre a
poesia entre 0s anos 1990 e 2020 que venho tecendo aqui. Seus primeiros livros, dos anos
1990, sdo marcados por uma linguagem rarefeita, permeada por referéncias ao proprio mundo
da literatura e das artes, do fazer artistico — na tdnica de muita poesia desta década, conforme
indicado por Cohn (2012b, p.6). A “pessoa fisica” Claudio Daniel, entretanto, sempre foi
extremamente politica.

Militante comunista (inclusive filiado a um partido politico por muito tempo), o0 que
Ihe ocorria enquanto impedimento a deixar vazar essa militancia em sua poesia, segundo ele
mesmo, era justamente um lugar comum, segundo o qual ou um poema é esteticamente
“valoroso” ou ¢ engajado. O maior problema desse senso comum € justamente ser, em parte,
verdade — ja& que alguns excelentes poetas escreveram poemas aborrecidissimos ao

aventurarem-se nessa seara. E fato que ha sim, muitos poemas que sd0 a0 mesmo tempo

% Versos da musica “Golpistas”, lancada diretamente nas plataformas digitais em 03/10/2017. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=eZ52RBDIm9s (Acessado em 06/02/2021).
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refinados e engajados (tome-se ai, por exemplo, Maiakdvsky), mas também é verdade que €
uma atividade funambulesca: como tensionar a linguagem sem perder em caréater de rebelido,
em comunicabilidade? Por outro lado, como protestar sem incorrer em uma poesia ingénua?
Apesar deste “pé atras” com o engajamento dentro da poesia, a partir de todos 0s
acontecimentos de 2013, ndo mais lhe foi possivel, a Claudio Daniel, essa separacéo entre seu
lado militante e seu lado poeta. Comecam a nascer ai 0s poemas politico-corrosivos, que
seriam reunidos nos trés volumes dos Cadernos bestiais (2015) e que abririam espaco para a
presenca de um discurso contundente, explicitamente militante, que pode ser encontrado em
livros posteriores seus, como Esqueletos do Nunca e Livro dos Orikis (ambos também de
2015) — sem em nenhum momento perder o tensionamento signico. A rebelido em sua poesia,
entretanto, nada tem de simplista ou de discursividade pedagdgica, sendo representativa de
como € possivel manter um altissimo apuro estético sem deixar de “tomar pé” politicamente,

isto € “tomar partido”, o que pode ser exemplarmente visto no seu poema:

Hino ao jaiz*’

O excelentissimo juiz

Petrus Pithecanthropus

recorda o vampiro de Murnau:
nariz-funil, pesco¢o minimo,
calvo como senador romano.
Seu passo é lento, pesadissimo,
algo entre caracol e paquiderme.
Move as mdos em medonhos
mudras, rilhando os dentes:
novo Amon-R4, ressurecto

da esfinge-catacumba.

Habil nas artes da oratdria,
recrocita, luciferino, em lingua
cineréria de asura brahmanico,
sibilinas sentenc¢as. Untuoso

na elegantissima toga escura,
proclama, plenipotenciério,

a condenacéo das almas ao érebo:
réprobos insolentes, espurios
dissidentes, 1émures do escarro.
Quando o réu reza em sua grei,
tudo muda de figura: arquiva-se
0 processo, e fim de conversa.
Aos amigos, tudo; aos demais,
aplicam-se os rigores da lei,
com ou sem culpa no cartério.
Apds o torpe oficio iracundo,
pluriocioso, Petrus Pithecanthropus
escreve nobilissimos sonetos,
com métrica e chaves-de-ouro

" Disponivel também online junto a outros poemas dos Cadernos Bestiais no blog do autor:

http://cantarapeledelontra.blogspot.com/2015/01/antilabirinto.html?m=1
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ditadas pela Musa: o Minotauro
converte-se em Orfeu. Quimérico,
sonha com o pinaculo da gléria:
uma cadeira na Academia de Letras,
onde mudara a toga por rejubilante
farddo, ornado com fios dourados
de sol: baboso beletrista encapelado.
Estuda poses cinematogréaficas

para fotos nos jornais, exultante
pavao real encastelado no umbigo.
Empossado na egrégia arcadia,

sofre a sua final metempsicose:
cresce-lhe vasta floresta de cornos,
rabo espesso sai-lhe das nadegas,
cascos recobrem as solas dos pés

e pde-se a pastar, entre seus confrades. (DANIEL, 2015b, p. 70-1).

A primeira coisa que nos salta a partir do poema é certo excesso de apuro lexical.

3

Nada mais performatico para falar sobre “um juiz” do que utilizar uma linguagem quase
autoctone (mas, apenas quase, claro), tendente ao hermetismo e a excessiva prolixidade, como
€ 0 caso do “juridiqués” — como se costuma nomear a variante linguistica utilizada em
acorddos, sentencas, pareceres, etc. O nome do “excelentissimo” evoca primeiramente 0s
latinismos proprios dessa variante linguistica pela sua dupla terminagdo em “us” — que ecoa
sibilante o pronome de tratamento ao magistrado. Esse “latinismo” ¢ reforgado pela
comparac¢do “calvo como um senador romano”, que converge com a figura do vampiro do
filme Nosferatu, Eine Symphonie des Grauens (1922), célebre peca expressionista de
Friedrich Wilhelm Murnau — que aparece ai ndo apenas pela referéncia a personagem, mas
também pela estética expressionista do filme, cujos angulos hiperb6licos e exagerados
aparecem a todo momento na linguagem do poema e em suas imagens fantasticas.

Toda a latinizacdo ai, que poderia se referir a tantas figuras ilustres da historia, recorda
uma medonha criatura de “nariz-funil, pesco¢o fino”. Além disso, o proprio nome,
“Pithecanthropus” se refere ao assim conhecido “Homem de Java” (Pithecanthropus erectus),
primeiro féssil de homo erectus encontrado, ainda no fim do século de XIX. Quanto ao
prenome, “Petrus” invoca, precisamente, uma nog¢ao de passado distante, de idade da “pedra”.
Trata-se de uma criatura secular (como os vampiros, imortais) e, em seu caso, secularmente
decadente. Tanto que “seu passo ¢ lento, pesadissimo”, entre a viscosidade do andar do
caracol e a deselegancia do passo do hipop6tamo (paquiderme).

O asco que vinha sendo construido fisicamente (e moralmente, introduzido pelo mote
“demoniaco” da oratOria) passa entdo a ser derivado do modo grotesco como essa figura
exerce tamanho poder “plenipotenciario”, condenando ao érebo as almas desde a untuosidade

de sua “elegantissima toga escura”. O contraste soa como descaso, desprezo pelas almas
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“dissidentes”, dos “réprobos insolentes” — mas ndo por aquelas que “rezam sua grei” (que,
vale lembrar, pode ter um sentido de correligionério ndo s6 no ambito politico, mas religioso).
Os dois versos “aplicam-se 0s rigores da lei, / com ou sem culpa no cartoério” resume bem a
nocdo de lei (e, portanto, de poder) que figura ai, e que nada tem que ver com um exercicio
neutro — antes, com uma pratica necessariamente marcada pela ma-fé (“torpe e iracunda”) e
pela diferenciagdo entre aqueles que “aceitam a sua receita” (para retomar a expressdo de
“Triste, louca ou ma”) e os dissidentes.

Nao bastasse tudo isso, Petrus escreve “nobilissimos sonetos/ com métrica e chaves-
de-ouro/ ditadas pela Musa”. E aqui teremos uma intersecgdo entre o status quo que € referido
pelo juiz e uma especificidade sua, a versao literaria do status quo, as seculares academias de
letras. Claro que ndo tanto assim em sua historia, mas em suas praticas que subentendem uma
nocdo antiquada de literatura, mero exercicio de forma e de jargdes. Os versos citados se
referem explicitamente a essa nogdo antiquada de uma poesia “ditada pela Musa” ¢ de uma
pratica corporativa simbolizada na troca da “toga por rejubilante/ farddao, ornado com fios
dourados/ de sol: baboso beletrista encapelado”. Essa ideia da separacdo da sociedade (a ndo
ser para seu gozo vaidoso, “estuda poses cinematograficas”, e para a pratica “torpe e
furibunda” de seu oficio) aparece novamente reforcada em “encastelado no umbigo”.

O fim do poema € a “final metempsicose”, isto ¢, a possessdo dele por si mesmo, que o
faz — apos ter entrado na academia de letras (“empossado na egrégia arcadia”) — transformar-
se de vez em animal: “e pde-se a pastar, entre seus confrades”. O fechamento é a culminacao
do processo satirico de desumanizacao que corre durante todo o poema — 0 que abrange nédo
apenas o juiz, mas seus confrades de “arcadia”, que se pdem a pastar.

Dessa forma, podemos notar que a rebelido age néo apenas contra o status quo, por
meio da figura do juiz monstruosamente parcial, mas também contra certa pratica poética — a
das academias de letras e dos anacronismos vazios, dos “nobilissimos sonetos” — pratica que
aparece criticada justamente por seu completo desligamento do mundo. O poema, pela sua
descricdo sarcastica de Petrus, juiz e poeta, se dirige ao mundo, entdo, estabelecendo com ele
uma relacdo de subversdo e, nisso mesmo, despertando no leitor um sentimento de indignacéo
por meio do contraste entre o carater ominoso do juiz e seus poderes plenipotenciarios.

Assim como podemos inferir da critica do eu-lirico do poema de Claudio Daniel
quanto ao “baboso beletrista”, o que pretendo destacar com todas essas mencles € a
importancia que toma na producdo poética o extrapolar as paredes da academia e de certo
carater autoctone ou “guetificado” da poesia em diregdo a realidade imediata, sem que num

primeiro momento se pense a respeito das complexas questdes estéticas ao redor do binbmio
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“engajamento X rarefacdo do referente”. Os poetas estariam de certa forma superando essa
discussdo que tanto marcou o periodo entre a redemocratizacdo e 0s primeiros anos desse
milénio. E claro que ndo do ponto de vista de uma superacdo tedrica, como se tivessem
encontrado uma chave, mas a partir de uma “paixdo pelo real”?®, que desenlaca uma
imposicédo de prioridade desse real — e da rebelido contra aspectos dele. Sem negar o trabalho
de artifice da linguagem (0 que seria se reinserir na questao) a pratica poética € levada, assim,
a atribuir um papel prioritario a “propria vida”, uma tendéncia a “sujar-se de mundo”, ja que,
como disse Virginia Woolf: “quem fala de escrever? O escritor ndo fala disso. Ele esta

preocupado com outra coisa”. (apud DELEUZE, 1997, p.17).
2.4 Como tomar pé: um apelo aos sentidos

Ao visitarmos essas estéticas de violéncia e da rebelido pudemos verificar que ha
varios cruzamentos entre elas, correspondendo ambas a um ensejo de acdo sobre 0 mundo: o
poema como protesto, 0 poema como marcacdo de postura e, assim, como modo de tomar pé.
O mais importante é perceber que o contraste estético que se estabelece nos mostra uma
alteracdo na postura dessa producdo poética com relacéo ao real.

Se na estética da violéncia ou da rebelido a possibilidade de contato com o mundo
aparece como acao, gostaria de pensar um modo de estabelecimento de contato com o real
gue passa mais pela contemplacéo, pela simplicidade do contato que se estabelece com o
mundo estando ou sentindo-se nele. Essa poesia busca, de diferentes formas, o seu presente
imediato, alguma materialidade cotidiana/corpérea do mundo. Aqui, mais especificamente, o
que me interessa é notar dessa outra parcela da poesia hodierna de quais meios ela se utiliza
para um estabelecimento sensério dessa relagdo com a realidade.

A palavra “sensério” aparece destacada acima justamente porque € pelos sentidos — de
quem escreve e de quem |é — que passa a terceira das possiveis estratégias da poesia
contemporanea para “tomar pé” que destaco aqui. Neste titulo trabalharei diretamente com
poemas de Fabiano Calixto presentes em Sanguinea, pois é essa sua (ndo exclusivamente,
claro) estratégia senséria de tomar pé que demandara o aporte teérico que utilizarei no
restante do trabalho. Aproveita-se aqui o capitulo do livro de Calixto chamado “Sanguinea”,
que abriga poemas metalinguisticos, como uma aproximacéo a ser feita por um ponto de vista

privilegiado, ja que nesses poemas sdo encenadas as perspectivas do fazer artistico — e,

%8 Mais adiante, ao longo do trabalho, poderemos dizer que essa preponderancia do real — que nesse caso conduz
a rebelido com indice de poeticidade — pode ser entendida como um desejo de presenca (p.69, item 2.4).
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consequentemente, da producdo poética.

Diferente da estética da violéncia, que também € diretamente uma estratégia de
contato com o real por meio de um apelo aos sentidos (de uma maneira especifica,
provocando choque, desconforto), o que me interessa neste momento € uma linguagem

poética que se volta aos sentidos por certa

DELICADEZA

novamente a vi dormir

novamente o cheiro

e aquele Gltimo trovao

acendeu todo quarto

iluminou sua nuca (CALIXTO, 2007, p.31).

A repeticdo de um advérbio que marca repeticdo (‘“novamente”) iniciando 0s dois
primeiros versos poderia abrir 0 horizonte do poema a uma apologia do cotidiano como
deserto de homogeneizagdes e dessubjetivagcdes maquinais, mas ndo. A “delicadeza” do titulo
ja nos da pista de outra coisa, ela, a delicadeza, surgindo de um momento corriqueiro —
repetitivo — do cotidiano: o vé-la deitada (uma pessoa querida, sem que saibamos exatamente
de que maneira), um flash de trovdo ocasionalmente refletindo sua nuca. Calixto
delicadamente arranca do Obvio a pulsacdo de uma beleza possivel nessa pequena visdo e
nesse cheiro, de modo que a situacdo fisica proposta no poema tende a envolver nossos
COrpos.

Floréncia Garramufio chama a atencao para a existéncia de um “império dos sentidos”
na poesia contemporanea a partir da analise de alguns poemas brasileiros deste milénio. Ao se
referir a um poema de Carlito Azevedo, nos diz algo que poderia igualmente ser dito do

poema de Calixto acima exposto, que ele nos parece

representativo de um império dos sentidos na arte contemporanea, que na poesia se
manifesta em um arco que vai desde o extremo de uma estridéncia sensorial até um
aparente minimalismo afetivo e sensorial que, porém, nessa superficie austera exibe
mais o0 acanhamento e contencdo de afetividades e sensagdes palpitantes do que sua
efetiva auséncia. (GARRAMUNO, 2008, p.83).

A delicadeza aparece, entdo, na forma “da beleza conquistada pela decisdo de manter-
se e mostrar-se afirmativo, ou, antes, acolhedor, dizendo ‘sim’ a vida, renegociando com o
acaso cada um dos capitulos de suas negativas”. (SISCAR apud CALIXTO, 2007, p.118).
Podemos notar isso em “Baladeta a Maledeta” — uma “microbalada ao mal dizer”, ao

praguejar, que € a primeira sugestdo sonora de “Maledeta’:
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6 vida, minha vida linda
ja te botei muito band-aid
ja te dei muita colher de cha
muito pao-de-16
agora s te darei veneno
on the rocks (CALIXTO, 2007, p.35).

O acolhimento a propria vida se da entdo de forma ndo pacifica, ndo mitigadora ou
eufémica, mas de modo a potencializd-la. Veneno com gelo: morte sim, mas gelada,
refrescante, prazerosa — por favor. O poema tenta entdo manter viva a possibilidade oximorica
de uma “delicadeza azeda”, sanguinea, que se opde “a indiferenga das coisas assim como a
beleza daquilo que néo existe”. (SISCAR apud CALIXTO, p.117, grifos nossos).

O que se pretende manter vivo e palpitante é justamente

a condi¢do da experiéncia da beleza dentro da circunstancia, qualquer que seja, do
mesmo modo que a luz é condigdo para que as cores e as formas do presente se
acendam. A delicadeza é o lugar do trovao, daquilo que incendeia e ilumina toda
experiéncia sensdria, politica, reflexiva. A poesia busca manter viva essa
possibilidade, que se confunde com a possibilidade (ou a sobrevivéncia) da propria
perspectiva poética. (SISCAR apud CALIXTO, 2007, p.119).

A sobrevivéncia poética se vincula aqui a condicdo do poema enquanto acontecimento
mais do que como linguagem compreendida enquanto “meio de caminho” até um referente,
trazendo em si, por suas sugestdes imagéticas, efeitos de uma realidade sobre nossos sentidos,

como acontece no poema

MARIA ANGELA BISCAIA, AS MAOS

Suaves como papel
Umedecido
por flocos de neve (CALIXTO, 2007, p.95).

Podemos pensar que um pedaco de papel umedecido por flocos de neve de fato ndo
traz nenhuma constitui¢do fisica diferente, mas a imagem que o poema evoca, a leveza da
neve, e mais, a leveza dos flocos traz consigo uma imagem de maciez, e a iSSo acrescem-se a
suavidade do referente do adjetivo que abre o poema e 0 verso constituido de uma unica
palavra, “umedecido”. H4 uma suavidade no dizer o poema, a sua fonética, com a vogal
aberta “a” aparecendo apenas no primeiro verso, de forma que o restante vocalico do que se
ouve ¢ “u-e-e-i-u/ 0-0-u-i-é-i”, sem alteragdes bruscas, uma continuidade suave em que

mesmo as consoantes quase somem — e vale destacar a auséncia de fonemas como o “b” e o
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“r” de “brusco”, o “g” de “grosso” e 0 “q”/“c” e 0 “t” de “tosco”. O conjunto, portanto, da a
sensacao imagética e sonora da maciez que teriam “as maos” de Maria Angela Biscaia.

De outra forma, partindo-se do pressuposto de o leitor do poema ter o conhecimento
de que se trata de uma artista plastica e que ha uma litografia sua chamada “As maos”,
poderiamos pensar também em uma transposicdo de media da maciez evocada pelo quadro

para o poema.

Imagem 1: Maria Angela Biscaia, Maos (1998), litografia 25x48cm®

Fonte: https://mariannacamargo.blogspot.com/ 2011/05/maos

A posicdo da méo que nos mostra sua palma evoca, por sua abertura ndo tesa, uma
atitude de tranquilo relaxamento, de deixar-se tocar pela outra mao — que o faz também sem
linhas que denunciem tensdo, forca, contracdo. No ponto de encontro de ambas ndo ha marcas
desse contato para além do jogo de sombras que denuncia, mais do que um toque
propriamente dito, uma sugestdo de toque. Um tangenciar mdtuo em que, apesar do gesto da
méao que esta a direita parecer mais propositivo, torna-se dificil diferenciar pacificamente os
papeis de “a parte que toca” e de “a parte que ¢ tocada”.

Outro fato sugestivo é podermos perceber que tratam-se de duas maos direitas, ou seja,
de duas pessoas diferentes, cuja proximidade estética das mdos quase nos poderia confundir,
nédo fosse a posicdo dos polegares®. A maciez ai nasce de uma relacdo que ndo € instituida
verticalmente, hierarquicamente, mas mutuamente, no matuo e relaxado tangenciar-se — no

qual, inclusive, as diferencas (entre as duas pessoas distintas) sdo quase que obliteradas pelo

» Disponivel: https://mariannacamargo.blogspot.com/ 2011/05/maos . Acesso: 01/11/2019.
%0 Agradeco ao Prof. Dr. Marcos Vinicius Teixeira por essa sagaz observacéo durante o exame de qualificacéo
deste trabalho.
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enquadramento e pela mesma textura das mdos. Macia é também a gradacdo entre luz e
sombra que da profundidade, corpo as maos, aos pulsos e ao que vemos dos antebracos.

Voltando ao poema e, levando em conta essa imagem — que, vale lembrar, ndo se
encontra em Sanguinea — ndo podemos deixar de associar as linhas de curvas delicadas e
profundidades relaxadas da litografia, assim como sua monocromaticidade, a mondtona
fonética do poema, sem nada que seja brusco. Também podemos associar a imagem
apresentada pelo poema, a do “papel umedecido por flocos de neve”, a delicadeza da sugestdo
de toque entre as méos. O centro do dialogo com a obra de Maria Angela Biscaia, portanto, se
da por essas impressdes tateis, fisicas, que tanto 0 poema quanto a obra evocam.

Podemos ver nesse apelo aos sentidos uma consequéncia estética de uma postura
ética, uma paixao pelo real, tanto que “a concentragdo no sentir € sempre uma pergunta sobre
o mundo (...) [e] essa sensibilidade é, portanto, também signo de uma abertura ao mundo
marcada por uma extrema vulnerabilidade, tanto da obra como do sujeito”. (GARRAMUNO,
2008, p.84). Um ponto a ser destacado ai € que, havendo essa proposicdo sensoria da
construcdo do poema, ndo faz muito sentido interpretad-la. A simplicidade afetiva em seu
carater de superficie resiste a empreitada de leitura de profundidade, de uma leitura
hermenéutica, por assim dizer.

Impossivel ndo lembrar aqui, na vulnerabilidade do sujeito e num carater “ndo-
hermenéutico”, por assim dizer, a filosofia da presenca de Hans Ulrich Gumbrecht. No
segundo capitulo de seu livro Producdo de presenca (2010) ele nos conta uma histéria das
formas de autorreferéncia humana e, falando sobre a época do renascimento, da transicdo da

Idade Média para a Idade Moderna, nos diz que:

Por vezes chegamos a ver, aparentemente desde fora, uma figura alegorica,
representando a Humanidade, que irrompe pelas esferas como se quisesse juntar-se a
nés. Essa dupla inovagdo (isto €, o0 Homem como observador externo do mundo e o
Homem visto nessa posicdo) é sintomatica de uma nova configuragdo da
autorreferéncia: os Homens comegcam a entender-se como excéntricos ao mundo; tal
posicdo difere da autorreferéncia predominante durante a Idade Média cristd, em que
0 Homem se via como sendo parte de e rodeado por um mundo resultante da
Criagdo divina. Uma segunda alteragdo em relacdo a Idade Média tem a ver com a
sugestdo (cujas consequéncias s6 séculos depois se revelariam conceitualmente) de
que essa figura humana, em sua excentricidade relativa ao mundo, é uma entidade
intelectual e incorpOrea. S6 pode ser, por assim dizer, uma entidade puramente
intelectual, pois a Unica funcdo explicita que se lhe atribui é observar o0 mundo, e
para tal parecem ser suficientes faculdades exclusivamente cognitivas.
(GUMBRECHT, 2010, p.46).

O diadlogo com o que Garramufio infere sobre uma fragilidade do sujeito e da obra vem

entdo de uma questdo de autorreferéncia que ndo € “puramente intelectual”, isto é, o que
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pergunta pelo mundo sdo os sentidos, o corpo. E a reinsercdo do corpo no paradigma de
autorreferéncia que Gumbrecht propde ao substituir “observador/objeto” por “experiéncia
estética”, que € constituida de “efeitos de sentido” ¢ “efeitos de presenca”, sendo que 0s
primeiros vém de um modo de se relacionar com o mundo via interpretacdo, e 0s segundos
vém do contato de nosso corpo com 0 mundo.

A interpretacdo, que sé precisa de um observador incorpéreo, é interferida, assim, pela
materialidade do mundo enquanto fonte de efeitos aos nossos sentidos, Nossos corpos, isto &,
enquanto presenca. Nao que a filosofia da presenca se pretenda anti-interpretativa, antes,
“sugere, por exemplo, que concebamos a experiéncia estética como uma oscilagdo (as vezes,
uma interferéncia) entre ‘efeitos de presenga’ e ‘efeitos de sentido’” (GUMBRECHT, 2010,
p.22). Ou seja, ndo ha experiéncia estética se ndo hd ambas as partes, uma presenca que
irrompe e um sentido que € obstado.

A partir dessa alteragdo de nomenclatura, que reflete uma guinada epistemoldgica,
poderiamos dizer que o que Garramufio concebe como uma poesia voltada as sensa¢des pode
ser chamada assim de uma poesia voltada a producdo de presenca, ja que, voltado para 0s
sentidos, para o corpo, “o poema propde-se como local de revoluteio da propria vida”
(GARRAMUNO, 2008, p.86).

Gumbrecht assim explica sua proposigao:

Antes de tudo, queria entender a palavra "presenca”, nesse contexto, como uma
referéncia espacial. O que é "presente” para nds (muito no sentido da forma latina
prae-essere) estd a nossa frente, ao alcance e tangivel para nossos corpos. Do
mesmo modo, 0 autor pretendia usar a palavra "producdo” na linha do seu sentido
etimoldgico. Se producere quer dizer, literalmente, "trazer para diante", "empurrar
para frente", entdo a expressdo "producdo de presenca" sublinharia que o efeito de
tangibilidade que surge com as materialidades de comunicacéo é também um efeito

em movimento permanente. (GUMBRECHT, 2010, p.38-9).

Dessa forma, pensando em uma anélise da cultura contemporanea, e retomando a ideia
de Zizek quanto a uma “paixdo pelo real”, podemos agora lhe dar um novo nome, desejo de

presenca:

em um nivel primério, os efeitos de presenca tém sido tdo completamente banidos
que agora regressam sob a forma de um intenso desejo de presenca — reforcado ou
até iniciado por muitos dos nossos meios de comunicacdo contemporaneos. Nosso
fascinio pela presenca — ou seja, a tese final deste livro — baseia-se num desejo de
presenca que, no contexto da contemporaneidade, s6 pode ser satisfeito em
condicBes de fragmentacdo temporal extrema. (GUMBRECHT, 2010, p.42, grifos
N0SS0S).
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O desejo de presenca acaba por ser uma ética que busca aquilo que sente faltar em
nossa sociedade, o corpo, afeté-lo, falar a ele, produzir presenca — ou seja, essa ética desdgua
em estéticas possiveis que sejam, nesse sentido, vivas, sanguineas, pulsantes.

Tratando o poema como “Um desenho”, Calixto nos diz:

cada toque, cada pouso, muralha
delicada de nanquim — ndo tranca-la
na pérola da paisagem desnuda,
mas, conduzi-la, lunar, a tenséo

do espaco. enquadra-la ndo, mas deitar,
sobre seu corpo nascente, colunas

que, calculadas coreografias

de gestos, remuneram-se a si —

assim, ao passaro do movimento
permitem-se voos contidos, tanto
que, iludindo o espelho, todo o corpo
danga no ar como solto no recesso

do papel. a passagem dos minutos,
em que o corpo vaza definitivo

a lanterna do contato, nenhuma
raia da caligrafia retoma

seu sentido claro. luzes nas coxas
engendram-se a raiz — o referente
(pedra transcendental de cada traco)
anula-se por todo instante.

dentro, percepcao singular, um quase
lapso, concepgdo interior: simula

de si. sua erupcéo repara, elide
oceanos, como a pele aos tecidos.

0 desenho encanta por ndo haver

um fim em que se possa acorrentar

sentido ou razdo. nudez porque palpebras

incendiadas por algum crepusculo. (CALIXTO, 2007, p.81).

O desenho sé encanta, s6 é nudez enquanto houver ndo prioritariamente sentido, mas
enguanto fale aos sentidos, enquanto nos cause sensacoes; o traco do poeta ndo deve tranca-lo
na pérola da paisagem, mas conduzi-lo, lunar, & tensdo — sem referente, anulado por todo
instante, cabe ao poema despertar em nosso lado de “dentro, uma percepgdo singular, quase
lapso”, sendo ndo menos e nem mais que “sumula de si”’: organismo, coisa, qualquer algo que
incendeie palpebras, retinas — qualquer coisa que produza presenca. S6 assim é possivel
“iludir o espelho” — metafora da representacdo: iludi-lo porque “nenhuma raia de caligrafia
retoma seu sentido claro”, ndo hd o que explique verbalmente o que ¢ vazar do corpo

“definitivo / a lanterna do contato”; disso a sua primazia, do corpo — porque atende a um
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existencial desejo de presenca.

Parece-me que € a isso que Garramufio se refere ao relembrar um verso de Raimondi,

“si el verso existe es porque en algiin lado se vivié”. E certo que nesta postulacio a
vida incide sim, mas s6 como causa dessa emotividade e nunca como representacao
acabada da mesma. Isto é: o poema ndo é o cenario dos sentimentos ou da
expressividade do sujeito lirico — como queria Wordsworth —, mas simples matéria
moldada pelo exterior e pela experiéncia. (GARRAMUNO, 2008, p.86).

E também podemos notar uma ressonancia com a filosofia da presenca de Gumbrecht

quando ela nos diz que,

nesse sentido, o predominio dos sentidos deve ser lido como signo de um realismo
absoluto e pds-desconstrutivo porque nesta poesia a realidade com sua contundéncia
tatil, ndo da lugar a uma referencialidade certeira, mas se constitui, através do
poema, em problema e matéria de poesia. Essa poesia como exploragdo do real
deposita em acontecimentos e objetos uma intensa sentimentalidade, conseguindo
assim definir sentimentos e sensagbes em termos materialistas e concretos.
(GARRAMUNO, 2008, p.86-7).

Haroldo de Campos em entrevista concedida a Revista Cult, depois de dizer que ndo
compde mais como um poeta concreto, mas como um poeta da “agoridadade” (retomando a
discussdo de seu artigo “Poesia e Modernidade”) fala que ¢ movido pelo amor “a poesia e ao
fato” (CAMPOS, 2017, p.24), trabalhando com a concretude da linguagem, de forma que uma
das maneiras pelas quais surgem seus poemas ¢ “atualizar a ocasido numa concrecao de
linguagem”. (CAMPOS, 2017, p.27). Dessa forma, ao invés de o eu autobiogréafico inscrever
no espago um registro de impressdo lirica, ele, por meio de uma atualizacdo concreta de
linguagem, prop8e uma ocasido — que, por mais que elida um sujeito, o faz “como a pele aos
tecidos”, para retomar Calixto, ou seja, ndo referencialmente, mas sensorialmente; ndo como
se diz, mas como se sente.

E justamente por causa disso que ha um enfraquecimento do sujeito em sua concepgao
cartesiana — incorpdreo e alheio observador —, “porque deles [desses sujeitos] fica apenas uma
subjetividade que é pura materialidade moldada por aquilo que ingressa na poesia e no sujeito
lirico através dos sentidos”. (GARRAMUNO, 2008, p.87). A subjetividade incorpdrea se vé
reduzida, pois, ao seu corpo: “A musa come bananas”. (CALIXTO, 2007, p.91). Essa

composicgdo corpdrea do poema aparece figurada em “Mick e a Citara”:

()

Mick: — ela é um arco-iris
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— pausa (outra) —

a citara cida
incha veias, comove cores, germina

um arco-iris,
ela (CALIXTO, 2007, p.90).

O tocador de citara evoca materialmente, ao toca-la, aquilo que aponta verbalmente —
e No poema percebe-se a economia da linguagem utilizada a partir de “uma atitude déitica,
que usa as palavras para apontar para objetos, em vez de usa-las como representacdo desses
objetos” (GUMBRECHT, 2012, p. 69), invocando-os ali: “germina / um arco-iris, / ela” — ao
que se pode acrescentar a importancia da organicidade do verbo “germinar”. Ao poeta cabe
germinar no seio do poema alguma realidade, uma presenca que afete o corpo do leitor, ja
que, como podemos ler nas palavras em italico ao longo do poema “Tentando encontra-la”
(CALIXTO, 2007, p.42-43), “quando o livro que lemos ndo nos acorda com os punhos sobre
0 Nnosso cranio, para que lemos o livro?”

A secdo do livro de Calixto dedicada aos poemas metalinguisticos se chama
“Sanguinea”, que também o titulo de um dos poemas que contém. O poema “Sanguinea” é
dedicado a Ramon Alejandro, pintor cubano cujas cores e corporalidade das formas, além de
certo matiz surrealista, que varia muito ao longo de sua obra, sabem muito a estética corporal,
pulsante, do livro de Calixto.

Nascido em Cuba (1943), Alejandro mudou-se ainda jovem para Paris onde atraiu a
atencdo, entre outros, de nomes como Roland Barthes, Bernard Noél, Roger Caillois, Edouard
Glissant, Jacques Lacarriere, Antonio José Ponte, Severo Sarduy, Guilhermo Cabrera Infante
e Rafael Rojas (LUCIEN, 2011, p.65-66). Atualmente reside em Miami, onde continua

produzindo proficuamente

una obra plastica que empezé a nutrirse obsesivamente [...] de la abundancia visual
proveida por la pulpa de distintas frutas, uno podria afirmar que el pintor confronta
al espectador con un universo estético de “Cuerpos en bandeja”, abiertos a la
mirada convidada a devorarlos en una naturaleza erotizada. (LUCIEN, 2011, p.66).

Interessante destacar do excerto as referéncias aos sentidos: abundéancia visual, corpos,
devora-los (paladar), erotizada (tato) — o que per se, e pelo que vimos até aqui da poesia de
Calixto, se estabelece como territorio comum entre a obra de ambos.

No caso desse poema, ndo sabemos ao certo qual o quadro confrontado pelo poeta,
entdo opto por fazer constar neste trabalho a obra La terre promise (2001), escolhido por

semelhancgas com as imagens do poema, e no qual se entreveem os elementos destacados por
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Calixto para uma linguagem em comum, sanguinea porque voltada para os sentidos, para o

corpo, para a producao de presenca.

Imagem 2: Ramon Alejandro, La terre promise (2001), 6leo sobre tela™

.

Fonte: https://www.wypr.org/post/'yummm-history-fantasy-and-future-food

Do quadro, seus frutos carnudos, corpulentos, podemos pensar em um verdadeiro
inchaco dessa vivissima natureza morta: pela exagerada curvatura do horizonte, que dando ao
plano uma superficie curva, traz instabilidade, como se 0s objetos estivessem na iminéncia de
“rolar” pela tela; pela sugestdo, assim, de pulsacdo dos corpos abertos das frutas, dos corpos
abertos das estrelas do mar; pelo fogo das velas que sé existe no espelho (e que enceta por
isso um movimento entre reflexo e refletido); pelo extremo jogo de luz e sombra que insere
em uma ponta da tela o sol e em outra a lua; pelas nuvens que (quase) escondem o céu e, a0
mesmo tempo, sofrem a mesma ac¢do do vento anunciado pelo voo dos avides de papel, que
poderia inclusive ser uma tempestade chegando; pelo acimulo de detalhes e elementos
(simbolos escritos no chdo, o coracdo em chamas de cristo envolto em espinhos, moedas,

cartas, etc...). Enfim, “o conjunto imovel / respira”. (CALIXTO, 2007, p.88).

(...) (labios carnivoros, anémala
anémona entre as némades
frutas de trevas e sangue, 0s
vasos inflados da flamula,

do asco; uma estrela estuprada
por agulhas — oniricas, eréticas —

31 Disponivel: https://www.wypr.org/post/yummm-history-fantasy-and-future-food Acesso: 12/10/19.
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talvez um passaro
endeusado em pierre noir?)

()

(ao voltar a estrutura

do desenho, sente-se

que, comunicando, torna-se

quase intima, celular,

insuportavel, sanguinea,

a vertigem. (CALIXTO, 2007, p.93-4).

Assim como em ‘“Maria Angela Biscaia, As Maos”, Calixto traz para o poema
“Sanguinea” um relato/constructo sensorial que nasce a partir do contato com a imagem — OU,
no dizer de Haroldo de Campos, “atualiza a ocasido em uma concretude de linguagem”. As
palavras nos vao apresentando uma cornucépia de imagens que inspira uma lascivia (“labios
carnivoros”, “vasos inflados”, “agulhas — oniricas, eroticas”), o que nos remete ao “erotismo
inerente a participacdo na matéria viva e pululante” (SISCAR apud CALIXTO, 2007, p.116),
de forma que o poema é uma obra de carpintaria do poeta com a linguagem, ali aparece “a
madeira, ndo o apoio: o corpo / matéria de perfume mais do que de arvore”. (CALIXTO,
2007, p.83). Disso também o belo arranjo sonoro de trechos como “andémala / anémona entre
as nomades”, que da linguagem deixa mais que o apoio, as sugestdes da moleza da carne da
anémona, assim como alguma lascivia em “la” (I&bios, anémala, inflados, flamula, estrela).

A pulsacdo viva do poema, assim como no quadro, poderiamos dizer que ¢ “um
neologismo para os sentidos” (CALIXTO, 2007, p.83), de forma que, “comunicando, torna-
se/ quase intima, celular / insuportavel, sanguinea, / a vertigem” de sua experiéncia.
Comunicar aqui ¢ justamente uma questao fisica, bioldgica (“celular”), de modo que nos toma
a sensacao de vertigem. O quadro de Alejandro e o poema de Calixto nos tocam e habitam a
espacialidade das coisas, produzem presencas muito mais do que significam isso ou aquilo.

Floréncia Garramufio, ao falar sobre a existéncia de um “realismo absoluto” na
producdo poética contemporanea, ecoa a historia do ocidente segundo Gumbrecht: ha na
cultura contemporanea um desejo de presenca que se manifesta, conforme pudemos observar
nos poemas de Fabiano Calixto, em efeitos de presenca, uma poesia que se move em direcdo a
recuperacdo de um dialogo indefeso, fragil com o mundo, por meio de nossos corpos e N0Ssos
sentidos.

Sua poesia propde assim uma tomada de pé com relacdo as herangas da poesia
concreta e marginal, ja que, assim como esta Ultima, se funda na experiéncia, ndo a da
subjetividade (uma experiéncia que se constréi com o tempo, como em “ser experiente”), mas
uma experiéncia de “condigdes temporais extremas”, a de um instante concreto, do encontro

com o poema. Podemos perceber no poema esse “ser feito para ser experienciado” pelo uso de
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uma economia linguistica extremamente apurada — como era caro aos concretos. Se, por um
lado o desejo de presenca é um traco identificavel, na producdo poética contemporénea, por
outro, a estética dos efeitos de presenca ou da producdo de presenca — que se concilia com a
ideia de realismo absoluto de Garramufio — é apenas uma das manifestacbes estéticas
possiveis desse desejo.

Parece-nos, portanto, que a recente Filosofia da Presenca, de Hans Ulrich Gumbrecht,
se conforma enquanto conveniente chave teorica para a critica da producdo poética recente
também “tomar pé” ante o discurso — ja facil e ensimesmado — de acusar nessa producdo uma
“pluralidade de poéticas possiveis”. Podemos pensar, junto com Gumbrecht, que a poesia
brasileira recente se dedica a uma retomada sensorial de nossos préprios corpos em contato
com 0 mundo enquanto oposi¢do a paradigmatica cisdo entre corpo e espirito — que nos levou
tanto & “incorporalidade” das subjetividades metafisicas, quanto a sua supressdo nesses
mesmos termos em virtude de uma crise moderna da representacao.

E como apenas interpretar o mundo, apenas relacionar-se com seu sentido e sua
representacdo, se, pelo menos desde o impressionismo francés, as linhas divisérias, o dentro e
fora das formas foram se convertendo em corpos, luz e sentidos? De fato, se ndo
ultrapassamos o sentido do mundo em direcdo a sua superficie, sua materialidade, € inevitavel
a sensacdo de que tudo ja foi dito e de que ndo faz sentido produzir sentido ainda uma vez

mais: ficamos com um “sentimento exacerbado de perda de mundo”, e

este sentimento € o resultado de uma paradoxal hipertrofia hermenéutica: paradoxal
porgue, na mesma medida em que pensamos nos aproximar das coisas do mundo ao
nos perguntarmos pelo seu sentido, noés nos afastamos de sua superficie. As
sucessivas tentativas de apreender o mundo em profundidade deixam escapar o
préprio mundo naquilo em que ele se mostra — para 0s nossos sentidos. (GOMES,
2015, p.32-3).

Ante a inegavel multiplicidade da producdo poética recente, pincamos ao longo deste
capitulo algumas questfes estéticas que se conformam a ética de uma paixao pelo real como
meios de insercdo do mundo na poesia e da poesia no mundo — seja por meio de um carater
contemplativo ou visando uma postura propositiva, em termos de a¢do. Em ambos os casos,
trata-se de um desejo de mundo provocado por uma perda de mundo.

O caso da rebelido parece sugerir a perda de um mundo democratico (de uma
igualdade que nunca houve), 0 que ndo gera ai uma atitude de desilusdo, mas de
inconformismo, indignacdo, que conduz a incitacdo, a acdo sobre esse mundo. O caso da

poesia que apela aos sentidos, uma poesia de producdo de presenca, evoca a perda de mundo
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aos nossos sentidos, ocasionada pela predominéncia do paradigma cartesiano que nasce da
cisdo entre o sujeito e 0 mundo® — conforme exposto por Gomes no excerto citado. O topos
da violéncia vai de um extremo ao outro: da acdo engajada, do poema-manifesto, até a poética
de apelo aos sentidos, conforme o carater politico vai ficando mais eliptico. Dessa forma,
parece abranger o mesmo espetro de perdas compreendidas entre um mundo de uma
perspectiva social, em uma ponta, e outro que vem de uma perspectiva epistémica e
existencial — afinal de contas, uma perda ndo exclui a outra.

A metafora de Siscar de “tomar pé” que utilizamos até aqui nos liga a uma nocao de
presente como contingéncia, e aqui se faz pertinente uma situacdo dessa “temporalidade”
contemporanea, historicamente muito especifica. Como Haroldo de Campos bem havia
formulado, uma poesia poOs-utopica traz consigo a impossibilidade de contrapor-se
linearmente como oposicdo ao passado imediato. O que nao fica explicito em seu ensaio, mas
é trabalhado mais amiude pelos textos de Octavio Paz, é que a arte moderna (enquanto
conjunto de diretrizes e paradigmas) pde-se em crise ndo porque a nogdo de arte esteja em
guestdo, mas porque a no¢do de modernidade se esgota em sua logica interna de ruptura. O
problema, portanto, ndo é apenas estético, mas temporal, cronotdépico: a modernidade ja ndo

dé& conta do nosso amplo presente.

%2 Cabe mencionar que poderia figurar também aqui, quanto & situacdo que ocasiona uma producdo artistica
voltada aos sentidos, as questbes acerca de uma cooptacdo do corpo (seus sentidos) pelo capitalismo, o que teria
o transformado (o corpo) num locus de consumo, assim hiperestimulado, hiperexcitado. Dessa forma, uma
poesia voltada aos sentidos, e 0 proprio pensamento sobre o papel do corpo na filosofia da presenga, poderiam
ser pensados como modos de “tomar de volta” o corpo — porque, antes de tudo, ele é ai uma questdo de
autorreferéncia humana.
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3. IMERSAO: O PRESENTE, A PRESENCA E A PELE

Vou a medo na aresta do futuro,
Embebido em saudades do presente...
Camilo Pessanha

Reconozco mi terrestre condicion,
pero en vez de llorar y sufrir

vivo la vida em tercos remolinos
Jaime Labastida

No capitulo anterior orbitamos ao redor de Sanguinea por meio de uma localizacdo da
obra em algum cenério da producdo poética nacional — mais precisamente pela descricdo
desse cenario naquilo que dialoga com a prépria obra, 0 mundo que ela (e Calixto) projetam
enquanto contemporaneos seus. Ao chegarmos, no titulo anterior, em frente ao objeto deste
trabalho, entramos em contato com ele, mas ainda apenas introdutoriamente. Faz-se
necessaria agora uma imersdo tedrica acerca da presenca e, consequentemente, dos
pressupostos historicos e epistemoldgicos que adjazem a principal ferramenta analitica deste
trabalho, base para se pensar como 0s poemas de Sanguinea podem nos tocar.

Procederei uma trajetoria que passara primeiro pela questao cronotdpica de habitarmos
um “presente amplo” (3.1). A partir disso, se mostrara pertinente a no¢gdo de experiéncia
estética e de producdo de presenca (3.2), conceitos ja introduzidos no item anterior, mas que
serdo aqui aprofundados. Surgira, entdo, a necessidade de se pensar a presenca em um sentido
especifico a experiéncia estética da literatura, no encontro com o livro, com 0s poemas
escritos (3.3) o que, afinal de contas, demandard a formulagdo dos conceitos de “leitura

analdgica” e de “espessura” (3.4), motes que dardo suporte a todo o terceiro capitulo.
3.1 Uma visdo do presente

Seguindo a linha critica de pensamento a partir de Octavio Paz, passando por Haroldo
de Campos, e chegando no diagndstico de Siscar sobre a necessidade de tomar pé ante a
contingéncia do presente, retornemos agora ao primeiro, Paz, e ao Ultimo capitulo de seu Os
filhos do barro (2013), o “Ponto de convergéncia”, no qual ele procede um resumido

apanhado de uma histéria dos cronétopos®®, que desenvolvera amitde ao longo do livro.

ELINT3 ELINNT3

% Octavio Paz ndo utiliza este termo, apenas “construcio de tempo”, “nogdes de tempo”, “tipos de tempo”.
Empresto-o da obra de Gumbrecht, uma vez que, sinteticamente “cronotopo” se refere a uma “construgdo social
do tempo” (GUMBRECHT, 2015, p. 63).
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Deste capitulo, podemos notar algumas convergéncias entre Paz e Gumbrecht, especialmente
com relacdo as relagdes historicamente construidas que mantemos com o passado, com 0

futuro e, disso, uma nocdo de presente em comum.

3.1.1 Passado

Num passado remoto é situado um tempo ciclico, segundo o qual ndo ha mudanca
realmente significativa, apenas o0 mundo como é: um palco cosmico onde tudo sempre
aconteceu e sempre acontecerd da mesma maneira. O cristianismo surge e consigo uma nogao
de tempo linear e irrepetivel: Cristo veio a terra uma Unica vez ¢ quando voltar havera o “fim
da historia” terrena com o juizo final, que instaurard a eternidade. Com a chegada da idade
moderna (no sentido de early modern) essa eternidade vai ser desalojada do seu lugar de

ponto final desse tempo irrepetivel:

a destruicdo da eternidade crista foi seguida pela secularizagdo de seus valores e sua
transposicdo a outra categoria temporal. A idade moderna comega com a insurrei¢éo
do futuro. Na perspectiva do cristianismo medieval, o futuro era mortal: o Juizo
Final seria, simultaneamente, o dia de sua abolicdo e o dia do advento de um
presente eterno. A operagdo critica da modernidade inverteu os termos: a Unica
eternidade que o homem conheceu foi a do futuro. Para o cristdo medieval, a vida
terrena desembocava na eternidade dos justos e réprobos; para os modernos, € uma
marcha sem fim rumo ao futuro. L4, e ndo na eternidade ultraterrena, reside a
suprema perfeicdo. (PAZ, 2013, p.154-5).

Se o cron6topo moderno, que Paz chama “historicista”, idealiza o presente como um
espaco minimo entre o passado e o futuro, esse presente vai continuamente — conforme vai
sendo contraposto ao anterior — sendo rompido por um proximo e depois outro. Essa logica de
ruptura voltando-se sobre si mesma enceta um “virar de pagina” cada vez mais rapido, de
forma que essa aceleracdo acaba por encurtar cada vez mais esse presente dentro da sua
possibilidade historica.

Como destaca Guilherme Foscolo de Moura Gomes em sua excelente tese A faria do
comentario: hipertrofia hermenéutica na era da arte (2015), podemos enxergar isso ao longo
do século XIX, na urgéncia do registro do cotidiano, de sua passagem a quadros (os “pintores
da vida moderna”), cronicas (especialmente os da revolucao francesa), € romances, como a
Comeédia de Balzac. (GOMES, 2015, p.106-7). Essa febre do registro do instante (de que é
testemunha o flanéur) acaba por gerar uma sensacdo de que “o presente passa rapido demais”,
0 que “resulta em seu acimulo na forma de passado — as sucessivas tentativas de capturar o

proprio tempo deixam o seu rastro como historia.” (GOMES, 2015, p.108).
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Essa multiplicidade de passados que vdo se acumulando comeca a se tornar um
problema ao historicismo das grandes narrativas, porque comeca a deixar evidente que cada
retorno ao passado gerava uma interpretacao e, fruto da fragmentacdo de presentes, ha uma
miriade de passados. “A pressuposi¢ao de que para cada narrativa corresponderia um objeto
do mundo implodiu na percepcdo de que para cada objeto do mundo corresponde uma miriade
de narrativas”. (GOMES, 2015, p. 109).

O acumulo de passados da modernidade, portanto, resulta hoje (paradoxalmente) numa
impossibilidade de deixa-los para tras. Essa impossibilidade, a principio existencial, acaba

encontrando traducéo ndo apenas

nas incontaveis reinterpretacdes dos livros de histdria: a revolucdo digital
materializou o passado atualizando-o constantemente como presente. O resultado é
que, na pos-modernidade, torna-se impossivel abandona-lo: ele se presentifica. O
slogan da Google para seu provedor de e-mails €, neste sentido, revelador: “never
delete another e-mail”. (GOMES, 2015, p.111).

E claro que “na era da informagio ndo sdo s6 e-mails que se acumulam”. (id.ib). Em
um curto intervalo de tempo, temos percebido uma sequéncia de ondas tecnoldgicas que
inventaram o telefone celular e o transformaram no que é hoje. De uma possibilidade de uso
do telefone de forma mdével, temos hoje um mundo inteiro a um touch de distancia nas telas
dos smartphones — e ndo so6 este acesso, como a possibilidade de registro e, logo, de posterior
disponibilizacdo. E perceptivel ai certa ansia (que cada dia se torna mais realizavel) de “ndo
deixar nada para tras™*,

Esse estar tdo disponivel no presente faz com que esse passado faca parte dele tanto
quanto qualquer matéria propriamente hodierna — o que nos leva de volta a nocao de Haroldo
de Campos (1997) de que “o presente busca novas formas de dialogo com a tradi¢@o”, isto é:
isso acontece (por esse ponto de vista) justamente porque trata-se de um amplo horizonte de
contemporaneidade, onde a capacidade de “virar a pagina” ndo se apresenta possivel devido a
faléncia da logica historicista da ruptura, do progresso ou da evolugdo. A “pluralizacdo de
poéticas possiveis” e a propria nogdo de multiplicidade tratada por Siscar e Campos se
ligariam, entdo, ao fato de que, como ndo é possivel deixar o passado para tras, tudo hoje se

encontra nesse horizonte amplo do presente, neste “presente amplo” (broad present), como

3 Interessante aqui lembrar o terceiro episédio da primeira temporada de Black Mirror, “The entire history of
you” (2011), que se passa em um mundo em que é amplamente acessivel uma tecnologia de implante ocular que
torna possivel ver/projetar a qualquer momento qualquer trecho da memoria (ele registra tudo o que os olhos
vém), 0 que gera a possibilidade da prestacdo de contas de tudo — nada fica para tras — e dai o conflito narrativo:
uma das personagens € solicitada pelo namorado para que Ihe mostre memdrias de um dia em que ele suspeitava
(e era verdade) que ela Ihe havia traido com outro.
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nomeia Gumbrecht o crondtopo atual. O presente amplo “é um resultado direto do cronétopo
historicista porque emerge em fungdo de um inevitavel acaimulo de passado”. (GOMES, 2015,

p.110).

3.1.2 Futuro

Esse amplo presente nasce também de uma mudanca na nossa relagdo com o futuro,
que durante toda modernidade orientou nossa referéncia temporal, 0 cron6topo historicista —
que “chegou mesmo a se confundir com o proprio tempo”. (GUMBRECHT, 20123, p.320).
Ali o passado era o local de experiéncia (no sentido de acimulo de “sabedoria”, Ehrfahrung)
gue confluia em um presente minimo, instantaneo, o instante da escolha, subsidiada pelo
passado, dentre os futuros possiveis. Dessa forma, a relacéo entre presente e futuro era sempre
propositiva, de modo que a ac¢ao do sujeito no presente se dirigia necessariamente a um futuro
elaborado: o futuro era o lugar prometido, fruto das acbes do presente mediadas pela
compreensdo do passado. A isso se vincularam tanto as ideologias de esquerda como as de
direita: progresso e revolugdo sdo nomes de etapas necessarias para se atingir um futuro.

Outro nome possivel dessa marcha em direcdo a um futuro determinado (por nos) é
“vanguarda”. Podemos ler dessa forma o principio-esperanca de que fala Haroldo de
Campos, utilizando-se do exemplo do projeto de Mallarmé para um livro total, e apontando ai

a relacéo dessa “esperanga” com a propria no¢ao de um futuro programatico:

E essa esperanga programatica que permite entrever no futuro a realizagéo adiada do
presente, que anima a suposicdo de que, no limite, a “poesia universal progressiva”
possa ocupar o lugar socializado do jornal, a essa féerie populaire, qual poema
enciclopédico de massa, “indispensavel como o pao ou o sal”. (...) Sem esse
“principio esperanga”, ndo como vaga abstracdo, mas como expectativa
efetivamente alimentada por uma pratica prospectiva, ndo pode haver vanguarda
entendida como movimento. O trabalho em equipe, a rendncia as particularidades
em prol do esforgo coletivo e do resultado andnimo é algo que s6 pode ser movido
por esse motor “elpidico”, do grego elpis (expectativa, esperanca). Em seu ensaio de
totalizacdo, a vanguarda rasura provisoriamente a diferenca, a busca da identidade
utépica. Aliena a singularidade de cada poeta ao mesmo de uma poética perseguida
em comum, para, numa etapa final, desalienar-se num ponto de otimizagdo da
histéria que o futuro Ihe estard reservando como culminagdo ou resgate de seu
empenho desdiferenciador e progressivo. (CAMPOS, 1997, p.265-6).

Sem essa relagdo de “esperanga” com o futuro — e sua consequente visdo de presente
como espaco de acdo prospectiva — ndo ha possibilidade de vanguarda enquanto movimento.

Octavio Paz, em seu Os filhos do barro (2013), escrito em 1972, nos diz:
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Agora, na segunda metade do século XX, apareceram certos sinais que indicam uma
mudanca em nosso sistema de crencas. A concepgdo da histdria como processo
linear, progressivo, se mostrou inconsistente. Essa crenca nasceu com a idade
moderna e, de certo modo, foi sua justificacdo, sua raison d’étre. Sua ruptura revela
uma fratura no proprio seio da consciéncia contemporanea: a modernidade comeca a
perder a fé em si mesma. (PAZ, 2013, p. 155).

Ao longo do século XX, testemunhamos, entdo, uma alteracdo dessa relacdo, na qual o
futuro, ao invés de buscado pelos passos do progresso e da revolugdo, passa a ser temido:
primeiramente pela laténcia da guerra total que nos destruiria a todos (durante a guerra fria), e
depois pelas alarmantes constatacdes ecoldgicas, que nos colocaram em uma narrativa ampla,

na qual o futuro € a extincao:

nos Ultimos anos houve uma subita mudanga: os homens comegam a ver o futuro
com terror e 0 que ontem mesmo parecia ser as maravilhas do progresso hoje séo
seus desastres. O futuro ndo é mais depositario da perfei¢cdo, e sim do horror.
Demografos, ecologistas, socidlogos, fisicos, e geneticistas denunciam a marcha
para o futuro como uma marcha para a perdi¢do. Alguns preveem o esgotamento dos
recursos naturais, outros a contaminagdo do globo terrestre, outros uma labareda
atbmica. As obras do progresso se chamam fome, envenenamento, pulverizagao.
N&o me interessa saber se essas profecias sdo exageradas ou ndo: o importante é que
sdo expressdes da davida geral sobre o progresso. (PAZ, 2013. p. 155-6).

O futuro hoje € evita-lo: por isso a vanguarda enquanto movimento nao é mais viavel,
ja que so seria possivel a partir de uma relagdo de “esperanca programatica” entre presente ¢
futuro que ndo temos mais.

Sobre a “falta de esperangas”, especialmente interessante é lembrar do que nos diz
Gumbrecht sobre a mobilidade das fronteiras (inclusive entre presente e futuro) que comeca a
se mostrar no pos-guerra e que gera uma sensagao geral de “sem saida e sem entrada”®, Um
exemplo fulcral, dos vérios de que se utiliza, € o da possibilidade de saida da terra em direcéo
a habitacdo de outros planetas, que se insinua com a corrida espacial, praticamente na mesma
época em que as possibilidades de uma catastrofe ecoldgica global comecam a ser
publicamente aventadas — uma possibilidade de “fuga”, portanto.

A mobilidade do limite, ao qual Gumbrecht se refere, estd na linha que deveriamos
ultrapassar para que saissemos da Terra, linha que se moveu, e ndo saimos. Apds a corrida
espacial, o que nos ficou foi apenas a nogdo de o quanto a orbita da terra (hoje t&o largamente
habitada por objetos humanos) passou a ser o novo limite externo da Terra a espécie humana

— ao ultrapassarmos o limite percebemos que ele se moveu, e ndo o ultrapassamos

% Cf. “Sem saida e sem entrada”, terceiro capitulo d¢ GUMBRECHT, Hans, Ulrich. Depois de 1945: Laténcia
como origem do presente. Trad. Ana Isabel Soares. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2012.
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(GUMBRECHT, 2012a, p.115) — e a tecnologia ainda ndo nos deu novas perspectivas viaveis
de ultrapassa-lo. Isto, afinal, intensifica a ideia de inevitabilidade do futuro como extingdo, ao
mesmo tempo em que nos faz, forcosamente, olhar mais para nosso planeta — ainda que seja
para pensar formas de “comprar um pouco mais de tempo” (ou de “créditos de carbono”).

A falta de perspectiva para o futuro, que aparece ao horizonte como a extingéo
iminente, amplia ainda mais o presente: a linha que o separa do futuro se afasta
continuamente, mas ndo o suficiente para esquecermo-nos dela, e ndo da mesma forma que se
“afastava continuamente” no cron0topo historicista (onde o que se afastava era o resultado da
acdo no presente), mas sendo afastado a partir da “iminéncia de um afogamento” (para

retomar a expressao de Siscar).

3.1.3 Estagnacao

Dentro do cron6topo historicista, (que continuamos a utilizar em varias situagdes,
afinal de contas, um processo tdo amplo e profundo como uma mudanca de cronétopo nao
opera de modo ruptivo, mas simultaneo e gradativo) podemos pensar que, se nada muda, 0

futuro ndo chega (felizmente).

E significativo que num pais como os Estados Unidos, onde a palavra mudanca foi
objeto de veneragdo supersticiosa, agora apareca outra que é sua refutacdo:
conservacdo. Os valores que mudanca irradiava agora se transferiram para
conservacgdo. O presente faz a critica do futuro e comeca a desaloja-lo. (PAZ, 2013,
p.156).

\

Essa seria uma possibilidade para entender certo pendor a “conservagdao” ou
preservacao que vemos hoje em dia: um gesto duplamente familiar ao presente amplo, ja que
garante a sobrevivéncia do passado no presente e também ajuda a postergar a chegada do
futuro, a mover a fronteira entre presente e futuro para um pouco mais adiante.

Se o passado ndo fica pra tras, e o futuro ndo chega, fica-nos uma sensacédo existencial

de estagnacao:

Porque o futuro, por assim dizer, se fechou — e com isso somos redirecionados ao
presente —, e porque este presente ja se encontra inundado de passado a sensacgao
resultante é a de estagnagdo. O tempo deixa de ser sentido como agente absoluto de
mudanca. (GOMES, 2015, p. 112).

Curioso pensar na convivéncia paradoxal entre, por um lado, a contingéncia — um

horizonte de expectativa onde tudo é possivel e nada é necessario (GUMBRECHT, 2012b,
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p.25), e, por outro, essa sensacdo contemporanea de estagnacédo, de que, apesar de tantas
coisas acontecerem, nada muda. Em Depois de 1945 — Laténcia como origem do presente
(2012a), Gumbrecht menciona, para pensar esse aspecto de que “tudo acontece ¢ nada muda”,
uma série de radio e TV chamada Father Knows Best. (GUMBRECHT, 20123, p.139-140). O
que ele aponta af eu gostaria de transferir para a série de TV animada The Simpsons®, em
uma breve intrusdo na cultura pop, para ajudar-nos a enxergar esse mecanismo que une
contingéncia e estagnacao.

A principal questdo é existir um arranjo especifico entre as personagens centrais (0
ndcleo familiar, que se senta ao sofa ao fim de todas as aberturas — sempre diferentes) e como
esse arranjo, as relacfes que se estabelecem entre essas personagens, se mantém. Mesmo com
tudo o que lhes acontece em cada episddio, ao fim e ao comec¢o do proximo, tudo estd como
sempre esteve. E um formato que ndo lhe é exclusivo, é claro, mas o fato de ser uma
animacdo permite que esse efeito se prolongue no tempo, afinal de contas, hd mais de 30
anos®’ Margaret (Maggy) é bebé e todos tém as mesmas idades — o que, em se tratando de
atores, seria dificil de gerenciar.

Um outro exemplo extremo vindo de outra série animada é o caso do garoto Kenny, de
South Park, que, em todos os episodios da série, morre — apenas para aparecer no proximo
episddio como se nada Ihe houvesse acontecido. Curioso nesse sentido é que, apesar de
recordarem algumas vezes os acontecimentos de um episodio em outro, em todas as vezes que
Kenny morre, ou é morto, seus amigos Kyle e Stan exclamam sempre com a mesma surpresa

“Oh my god, they ve killed Kenny! Your Bastards!*®”

, (um jargdo da série).

Poderiamos pensar que essa légica se aplica também a alguns eventos historicos e sua
posterior catalogacdo enquanto “mais uma coisa”’. Apos o fim da guerra do Vietna esperou-se
que “alguma coisa iria mudar”, assim como, em contraponto, depois do movimento hippie e
da contracultura. Depois da queda do muro de Berlim, tudo iria mudar, assim como depois do
11 de setembro, e também depois da explosao da crise migratéria do mediterraneo em 2015
(que se arrasta até 0 momento sem perspectiva de solucdo). Nao que cada evento desses ndo
tenha sua enorme significancia e suas implicacdes geopoliticas, mas o que quero apontar aqui,
recorrendo aos postulados de Gumbrecht, ¢ a sensagdo de que ‘“nada muda” que pode ser vista

mesmo na dificuldade de se lidar com a historia recente de modo monista, isto &, a dificuldade

% Na descricdo de Father Knows Best por Gumbrecht (nunca ouvira falar da série) me deparei com muitas
semelhangas precisas com essa série animada, 0 que me levou a traspor o que ele diz.

37 A série estreou nos Estados Unidos em 1989 e atualmente (2020) esta em sua trigésima segunda temporada.

% Nas versdes dubladas que passam no Brasil, em TV fechada e servigos de streaming, a traducéo do jargéo fica
“Oh meu Deus! Eles mataram Kenny! Seus filhos da puta!”.
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em catalogar mais uma pagina da histéria e assim vira-la, assumindo-nos em outra.*

3.1.4 Autorreferéncia

A explosdo de diferentes movimentos nas artes, que se contrapunham consecutiva e
programaticamente no inicio do século XX, dava uma impressdo de que mais e mais se
mudava a historia (porque se mudavam os planos para o futuro). Muito se falou de uma
aceleracao da histdria, o que podemos conceber como aceleracdo do tempo historico enquanto
agente de mudanca. Os diferentes movimentos de vanguarda julgavam cada um a seu tempo,
que melhor enxergavam seu presente (e assim saberiam o melhor futuro), ou seja, ser mais
moderno, num certo sentido, era ser mais contemporaneo do que aquele do presente
imediatamente anterior (e ai a ideia central de inovagdo). O gesto da razdo critica (nos termos
de Paz) de voltar-se sobre si mesma e contrariar-se eclodiu no gesto de Duchamp, que a
colocou a nu, anunciando o fim dessa ldgica com a “consagracgdo irrisoria” de seus ready

mades:

Consagracao irrisoria: o que conta ndo é o objeto, mas o ato do artista ao separa-lo
do seu contexto e coloca-lo no pedestal da antiga obra de arte. [...] seu gesto é a
dissolugdo do reconhecimento no anonimato do objeto industrial. Seu gesto é uma
critica, ndo da arte, mas da arte como objeto. [...] O poeta ndo é o “autor” no sentido
tradicional da palavra, mas um momento de convergéncia entre diferentes vozes que
confluem num texto. A critica do objeto e a do sujeito se entrecruzam nos dias de
hoje: o objeto se dissolve no ato instantaneo; o sujeito é uma cristalizagdo mais ou
menos fortuita da linguagem. (PAZ, 2013, p.162).

Podemos ver ai, nessa dupla critica, a sua convergéncia: uma critica ao paradigma
cartesiano que concebe o modo de se estar no mundo pelo bindmio apartado “sujeito-objeto”,
predominante durante toda a modernidade, e que s agora comegcamos a perceber que perde
forca. Paz alega que a Duchamp cabe o encerramento da “tradi¢do da ruptura”, 0 que marcou
o fim da arte moderna (PAZ, 2013, p.162) justamente porque esta em jogo uma
desestabilizacdo do paradigma cartesiano de autorreferéncia humana que, por sua vez,

sustenta o historicismo moderno.

se 0 “velho presente” — 0 presente da transicdo e da mudanca — era o habitat

% Reforgando essa impressdo, existem as numerosas leituras da histria recente, que mais do que convergirem,
seguem inimeras direcBes, de modo que ndo ha um consenso sobre se viramos a pagina da historia
recentemente, em que momento isso aconteceu, e que pagina seria essa que viramos. Além disso, também
podemos pensar, nesse sentido, a discussdo acerca de um “fim da histéria” como sintoma dessa incapacidade de
apreensdo do presente recente em moldes historicistas tradicionais.



84

epistemoldgico do Sujeito cartesiano (significando com isso uma concepcdo do
sujeito que equaciona sua propria ontologia com a consciéncia humana), entdo o
novo presente, o “presente expandido’” de simultanecidades informara um tipo
diferente de autorreferéncia. (GUMBRECHT, 2012a, p.319).

Sujeito desalojado: objeto animado (de “com alma”). Critica do objeto e do sujeito por
um borrar ou mover as fronteiras ai. “Fim da arte e da poesia? ndo, fim da ‘era moderna’. A
critica do objeto prepara a ressureicdo da obra de arte, ndo como uma coisa que se possui, mas
como uma presenca que se contempla”. (PAZ, 2013, p.162-163, grifos nossos).

A contemplacdo dessa presenca surge como possivel alternativa ao paradigma sujeito-
objeto, uma alternativa epistemoldgica, portanto, j& que essa presenca se relaciona com uma
possibilidade de “nova autorreferéncia”. Se a episteme cartesiana se funda numa profunda
cisdo entre sujeito e objeto, que em Ultima instancia nos aparta do mundo a priori, a sua
alternativa deve levar em conta exatamente uma unido ou um desejo de reconciliacdo com as
coisas do mundo.

A atitude cartesiana da apropriacdo de mundo como conhecimento, que Paz diz ndo

ser exagero chamar de “atitude de dominagao” (PAZ, 2017, p.15),

ndo é a Unica atitude que o homem pode assumir diante da realidade do mundo e da
prépria consciéncia. Sua contemplacdo pode ndo ter nenhuma consequéncia pratica e
é possivel que dela ndo se possa derivar nenhum conhecimento, nenhum ditame,
nenhuma salvacdo ou condenacdo. Essa contemplacdo indtil, supérflua, inservivel
ndo visa ao saber, a posse do que se contempla, quer apenas abismar-se em seu
objeto. Ndo possui henhuma transcendéncia, ao menos na medida em que se trate de
uma experiéncia. (PAZ, 2017, p.15).

A contemplagdo, portanto, como experiéncia do objeto; ao invés da atitude ativa do
sujeito cognoscente apartado, uma atitude semi-passiva com foco ndo na interpretacdo, na
descoberta de um sentido profundo, mas no contemplar a superficie (“supérflua”) das coisas
com um pendor ao “fundir-se”: “O homem que contempla desse modo ndo se propde a
conhecer nada; quer apenas o esquecimento de si, prostrar-se diante do que vé, fundir-se, se

for possivel, com o que ama”. (PAZ, 2017, p.15). Tratando-se de repensar a autorreferéncia,

Gumbrecht nos diz que:

Pode residir aqui o0 motivo para todos os esforcos feitos nas Artes e Humanidades ao
longo das Gltimas décadas™ para regressar ao “corpo” enquanto nossa autoimagem
predominante; estes esfor¢os académicos podem nos dar uma abertura para uma
vontade, nas geragdes vindouras, de levar (“de regressar a””) uma vida mais sensual.
(GUMBRECHT, 2012a, p.319, grifos nossos).

0 A escrita desse livro é de 2011.
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3.1.5 Amplidao

Pudemos perceber a convergéncia entre Paz, Campos e Gumbrecht a respeito do
diagnostico de uma mudanca de temporalidade, que envolve o progressivo reconhecimento da
ineficiéncia do cronotopo historicista, o0 que marcaria, entdo, o fim do que conhecemos como
modernidade em algum lugar entre a primeira e a segunda metade do século XX.

Paz, em sua “critica parcial” (CAMPQOS, 1997, p.248), aponta em Duchamp um
esgotamento da tradi¢do da ruptura e, consequentemente, da Iégica de vanguarda. Haroldo de
Campos prefere apontar o fim dessa logica no fim experiéncia da poesia concreta — e temos de
acolher seu argumento frente a inegavel contribuicdo da proficua produgdo desse movimento.
Gumbrecht, ndo aponta um momento em especifico, mas considera que na década seguinte a
Il Guerra Mundial ha a emergéncia de uma configuracdo cultural global (ndo no sentido de
Unica, mas de efeitos globais), gerada a partir das varias respostas locais aos problemas que se
impuseram no pés-guerra®’.

O periodo da guerra fria, entretanto, aparece como uma tentativa-limite dos dois
extremos ideoldgicos figurados por EUA e URSS, de apropriagdo do futuro, um longo altimo
respiro da plena confianga no paradigma de autorreferéncia cartesiano e, consequentemente,

na histéria como marcha. Gumbrecht alega que:

Num olhar retrospectivo desde o inicio do século XXI, conseguimos hoje perceber o
ambiente dos anos p6s-1945 como uma ruga primeira na temporalidade linear do
cronotopo que se chamou de “Historia” (e que se considerava estar fora do proprio
tempo) — uma ruga na temporalidade linear de um cronétopo anterior a que hoje
sucedeu uma construcdo diferente do tempo, e que tem sido evidente, por via de
sintomas mais claros, desde o fim dos anos de 1970. (GUMBRECHT, 20123,
p.321).

Penso que podemos tomar as diferencas temporais entre os trés (Gumbrecht, Paz e
Haroldo), a respeito da “queda” do historicismo, em funcéo de todas se tratarem de criticas
assumidamente parciais, a partir de pontos especificos: um mexicano, um brasileiro, um
alemdo residente nos EUA. A confluéncia do diagnostico de que hoje vivemos uma nova (em
relagdo a moderna) relacdo com o mundo, entretanto, € o que interessa para a compreensao
tedrica de uma contemporaneidade, que aqui acompanho, entdo, como sendo este “presente

amplo” de Gumbrecht, onde passado ndo ficou pra trds e o futuro se adia — 0 que converge,

*1 E disso que se fala amitde entre os capitulos 3 e 5, e que ganha uma compreens&o articulada no sexto capitulo
do livro GUMBRECHT, Hans, Ulrich. Depois de 1945: Laténcia como origem do presente. Trad. Ana Isabel
Soares. Séo Paulo: Editora Unesp, 2012.
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também, com os diagnosticos de Paz e Campos sobre a contemporaneidade.

Certa vez, imerso nas leituras das quais me utilizo aqui, e pensando essa questdo do
presente amplo, tive um sonho que me pareceu uma boa metafora para compreender a
sensacdo existencial desse presente e a passagem do crondtopo historicista para o atual.

Do sonho, navegava a favor da corrente de um rio (mais sendo levado por ela do que
conduzindo), uma corredeira que ocupava 0s cerca de trinta metros que havia entre as
margens. Em determinado momento, as margens vao se afastando; o rio se alarga e a corrente
"some" da superficie, tudo muito de repente, sem que eu percebesse exatamente em que
ponto. Subito, olho para ambos os lados do rio e as margens sumiram na distancia, de forma
que ndo sei mais se estou indo na mesma direcao da corrente do rio (rio abaixo) ou mesmo se
estou indo em direcio alguma da imensa planicie d’agua*.

O interessante ai é que o rio perde a sua aparente linearidade, ou seja, estd em questao
a prépria nocdo de rio e de curso — ja que, por exemplo, poderia eu estar j& no mar, ou em um
lago, em que ndo ha uma “corrente” orientada, mas vérias correntezas, fluxos, rebojos. Disso
a inevitavel reestruturacdo de nossa relacdo com o presente, que ja ndo existe como instante
minimo, mas como horizonte dilatado, em que o passado esta presente na forma de

simultaneidades®. Nas palavras de Gumbrecht:

No &mbito do cron6topo da pés-modernidade® (...) o futuro parece fechado a todos
0s prognoésticos ou disposi¢es para agir, a0 passo que o passado, no sentido
intelectual e mesmo material — quicd como excesso de possibilidades — permanece
presente. Nao conseguimos mais “deixar o passado para tras”. Entre um futuro
fechado e passados ndo mais evanescentes, 0 presente ampliou-se, transformando-se
em uma zona de simultaneidades. (GUMBRECHT, 2012b, p.55).

No presente amplo, entdo, ndo havendo “linearidade” prospectiva,

ao projeto totalizador da vanguarda, que, no limite, s6 a utopia redentora pode
sustentar, sucede a pluralizacdo das poéticas possiveis. Ao principio-esperanga,
voltado para o futuro, sucede o principio-realidade, fundamento ancorado no

*2 Em uma troca de e-mails, relatei a Gumbrecht esse sonho estranho que tive. Descrevo-o neste trabalho
encorajado pela resposta dele de que a imagem pode sim ser utilizada num sentido metaférico para auxiliar uma
compreensdo intuitiva, tanto da transicdo de cron6topos quanto de um efeito existencial de estagnacdo e
contingéncia que ha no presente amplo.

8 Qutra imagem possivel para uma sugestdo do efeito existencial de um passado que ndo vai embora, e de um
futuro que ndo chega, e que também comentei com Gumbrecht, é o conto “Funes, O memorioso”, de Jorge Luis
Borges, onde a personagem principal, ap6s sofrer um acidente, adquire uma memoria perfeita, que por fim o leva
a viver em um quarto escuro para ndo adquirir mais memdrias — pois se lembra de absolutamente tudo. Cf.
BORGES, Jorge Luis. “Funes, o memorioso”. In: Fic¢Bes. Trad. Davi Arrigucci Jr. S8o Paulo: Companhia das
Letras, 2007. (p. 99-108).

* Aqui Gumbrecht se dirige em especifico ao periodo ap6s 1970, como explicita ao longo da pagina que
antecede no livro o trecho citado. (GUMBRECHT, 2012b, p.54).
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presente. (CAMPOS, 1997, p. 268).

O presente amplo aparece entdo como um modo complexo de se entender a
contemporaneidade e de se pensar, assim, suas tensdes e problemas historicos especificos: a
partir da emergéncia desse crondtopo e suas consequéncias existenciais e epistemologicas.
Entre o passado que ndo deixamos pra tras e o futuro que ndo chega, buscamos nada mais que
0 presente, seguindo um principio-realidade e uma paixdo pelo real, buscamos formas de

tomar pé nessa contingente estagnacao.

3.2 Um adejo de presenca

Se o futuro ndo pode (nem deve) ser antecipado, “inclinamo-nos mais € mais, com
razdo, para remédios limitados a resolver problemas concretos®. E prudente abster-se de
legislar sobre o futuro”. (PAZ, 2017, p. 89). Esse principio-realidade de que fala Campos,
entdo, convergindo com Paz e Gumbrecht, se volta para o presente enquanto zona de
simultaneidades. Tanto que, ao fim do seu texto, ele nos fala da “leitura sincronica do
passado” como fruto da “admissd@o de uma histdria plural”, ja que essa admissdo “nos incita a
apropriacao critica de uma ‘pluralidade de passados’, sem uma prévia determinagao
exclusivista do futuro”. (CAMPOS, 1997, p. 269). Isto é, nos incita a invencdo de uma

tradicdo*® do presente

enquanto tentativa de suscitar uma “imagem dialética” (W.Benjamin), capaz de
recuperar para utilidade imediata de um fazer poético situado na “agoridade”, o
momento de ruptura em que determinado presente (0 nosso) se reinventa ao se
reconhecer na eleicdo de um determinado passado. Descoberta (invengdo) de um
participio passado que se comensure ao nosso participio presente. (CAMPOS, 1997,
p. 249).

E Campos ainda aponta, para concluir seu texto, a relevancia nesse contexto do papel

*° Este carater, de uma preponderancia da consideracdo de problemas especificos e situados ao invés de escopos
“gerais”, Gumbrecht denominou “manualidade” durante a série de seminarios “Trés topicos de reflexdo recente:
Baltasar Gracian, Bauhaus e fenomenologia da voz humana”, realizados de forma inteiramente digital entre 6 e
20 de outubro de 2020 e organizados por uma parceria entre o Instituto Rui Barbosa de altos estudos em cultura
(IRBaec) — Fundacéo Casa de Rui Barbosa e o Departamento de Histéria da Pontificia Universidade Catolica do
Rio de Janeiro. O Oraculo Manual de Gracian foi apontado nesse sentido, 0 que ecoou no encontro subsequente
numa inusitada associagdo desse carater a estética, as proposicOes, e as praticas da Bauhaus — e também,
brevemente, a poesia de Jodo Cabral de Melo Neto.

*® Interessante pensar que a ideia de Invencdo da tradicdo se relaciona de perto com o pensamento borgeano
visivel, por exemplo, em “Kafka e seus precursores”, em que o presente influencia o passado, por assim dizer.
Cf. BORGES, Jorge Luis. “Kafka e seus precursores”. In: Outras Inquisi¢des. Trad. Davi Arrigucci Jr. Séo
Paulo: Companhia das Letras, 2007. (p. 127-130).
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do tradutor:

Por isso a poesia pos-utdpica do presente (que ndo necessita mais, para definir-se, de
recorrer a uma “oposicdo dominante”, seja a um dado passado, seja a si mesma,
conforme o requeria 0 esquema caracteristico do conceito de modernidade em seu
processo histérico-evolutivo de autoafirmagio) tem, como poesia da “agoridade”,
um dispositivo critico indispensavel na operagdo tradutéria. [...] A traducdo — vista
como pratica de leitura reflexiva da tradicdo — permite recombinar a pluralidade dos
passados possiveis e presentifica-la, como diferenca, na unidade hic et nunc do
poema pos-utopico. (CAMPOS, 1997, p. 269).

E é justamente sobre essa presentificacdo hic et nunc (seja do passado, seja de algo
“ausente”) que pensard a nocdo de “experiéncia estética” proposta por Gumbrecht, que a
define como aquela situagdo em que somos interpelados por uma oscilagao entre “efeitos de
presenca” e “efeitos de sentido”. Como se pode ver, Gumbrecht contrapde a presenga, néo
meramente aquilo que estd ausente, mas um “sentido”. Como diz o subtitulo de uma de suas
mais famosas obras, a presenca poderia ser negativamente definida como “aquilo que o
sentido ndo consegue carregar’.

A Filosofia da Presenca de Gumbrecht se posiciona na mesma esteira que uma
relativamente volumosa producdo intelectual a que assistiu a segunda metade do século XX,
uma que se contrapde ao dominio da metafisica da interpretacdo nas ciéncias humanas.
Exemplo iconico disso ¢ o texto “Contra a interpreta¢do”, de Susan Sontag, publicado pela
primeira vez em 1966.

Sontag situa inicialmente a predominancia de um pendor critico, que nos leva a
considerar a obra de arte em seu “contetido”, em detrimento de sua superficie, isto é, busca-se
o0 que ela diz, ndo o que ela realiza. (SONTAG, 1987, p. 13).

O que implica a excessiva énfase na ideia de conteido é o eterno projeto da
interpretacdo, nunca consumado. E, vice e versa, é o habito de abordar a obra de
arte para interpreta-la que reforca a ilusdo de que algo chamado contetido de uma
obra de arte realmente existe. (SONTAG, 1987, p. 13).

E claro que ndo se trata ai de “interpretagio” num sentido amplo, mas no sentido
estrito, concedido a hermenéutica académica da critica de arte que, conforme denuncia
Sontag, domina entéo (ela escreve 1964) nossa atitude para com a arte — e ndo so isso, nossa

relagdo com o mundo:

Pensemos na mera multiplicacdo das obras de arte que se oferece a cada um de nds,
acrescentada aos sabores, odores e visdes conflitantes do ambiente urbano que
bombardeiam nossos sentidos. A nossa é uma cultura baseada no excesso, na
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superproducdo; a consequéncia € uma perda constante da acuidade de nossa
experiéncia sensorial. Todas as condic¢bes da vida moderna — sua plenitude material,
sua simples aglomeracdo — combinam-se para embotar nossas faculdades sensoriais.
E é a luz das condicdes de nossos sentidos, das nossas capacidades (e ndo das de
outra época), que a tarefa do critico deve ser avaliada. O que importa agora é
recuperarmos nossos sentidos. (SONTAG, 1987, p. 23).

O tom de manifesto que Sontag utiliza é perfeitamente rastreavel ao seu contexto (0s
efervescentes anos 1960), tanto que a afirmagdo que encerra o texto ¢ a de que “em vez de
uma hermenéutica, precisamos de uma erética da arte”. (SONTAG, 1987, p. 23). Gumbrecht
atribui a essa atitude criticada por Sontag o sujeito cartesiano, que idealmente seria uma
consciéncia incorporea e separada do mundo. E nesse sentido que Gumbrecht utiliza a
expressdo “tradi¢do metafisica”, para se referir a preponderancia do espirito, entendido como
autorreferéncia humana in abstratu — uma “sobre-fisica” que, por isso mesmo, é “ndo fisica”,
separada do mundo das coisas (no cartesianismo, res extensa). Podemos entender que é por
iSs0 que, para Sontag, precisamos de uma “erdtica da arte”: para recuperarmos em nossa
autorreferéncia a dimensdao corporal, fisica, 0 que é possivel por meio dos sentidos.

Como nos lembra Marcelo Jasmin, na “Apresentacdo” da edigdo brasileira de
Producédo de Presenca, 0 conceito de presenca nasce na obra de Gumbrecht a partir do
amadurecimento de seus estudos sobre as “materialidades da comunicagdo”, ao longo dos
anos 80 e 90, como alternativa ndo metafisica & cultura hermenéutica®’ predominante nas
ciéncias humanas. (apud GUMBRECHT, 2010, p.7).

Jasmin também destaca a familiaridade de algum ambiente académico brasileiro com a
obra e a pessoa de Gumbrecht, ja que desde 1977 ele faz visitas anuais ao Brasil para ciclos de
debates, conferéncias, seminarios, etc.”® Tanto o ¢ que, “presenca”, foi um termo cunhado
durante um de seus seminarios, em meados da década de 1990 na UERJ (GUMBRECHT,
2010, p. 38), a partir da sugestdo de um dos alunos brasileiros, mais especificamente Jodo
Cezar de Castro Rocha®, que mais tarde organizaria e traduziria os textos que integram o
volume Corpo e Forma (1998) — que, junto a Modernizacdo dos Sentidos (1998), seriam a
introducdo editorial de Gumbrecht no Brasil.

Na edicdo de 1988, dos textos dos coloquios realizados em Dubrovnik, entio

lugoslavia, chamados (0s coloquios e o volume impresso) de Materialitat der Kommunikation

* Pensar aqui que antes do conceito de presenca Gumbrecht se dedicou a delinear o que poderia ser um “campo
ndo-hermenéutico”, uma abertura da episteme as materialidades da comunicagdo. (Cf. O campo ndo-
hermenéutico ou a materialidade da comunicag&o. In: Corpo e Forma. Rio de Janeiro: Eduerj, 1998. p.137-151).
48 -z . - - -

Em alguns eventos recentes, ja durante a pandemia de Covid-19, Gumbrecht assinalou por mais de uma vez o
seu pesar em saber que o de 2020 é o primeiro, desde 1977, em que ele ndo visita pessoalmente o Brasil e, mais
especificamente, o Rio de Janeiro.

*9 Cf. Producéo de Presenca, nota de fim n°4, p.188 — que se refere & pagina 38.
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(Materialidades da Comunicagdo), constava a definicdo de que essas “Materialidades da
Comunicacdo” seriam entdo “todos os fendmenos e condi¢des que contribuem para a
producdo de sentido, sem serem, eles mesmos, sentido”. (GUMBRECHT, 2010, p. 28). Em
1993, ja residindo nos EUA (mudara-se em 1989), Gumbrecht

pela primeira vez langou a ideia de que o maior interesse no seu ambiente intelectual
se tinha alterado da identificagdo do sentido (“interpretagdo”) para questdes
relacionadas com a emergéncia do sentido em nivel historicamente especifico e em
nivel meta-histérico. (GUMBRECHT, 2010, p. 34).

Ap0s assumida a indicagdo de nomenclatura (Gumbrecht ndo precisa 0 ano), comega
entdo a trabalhar no livro Producdo de Presenga — 0 que o sentido ndo consegue carregar
(lancado originalmente em 2004 pela Stanford Press, a traducdo sai no Brasil em 2010), no

qual consta, por fim, o conceito:

Antes de tudo, queria entender a palavra “presenga”, nesse contexto, como uma
referéncia espacial. O que ¢ “presente” para nés (muito no sentido da forma latina
prae-essere) estd a nossa frente, ao alcance e tangivel para nossos corpos. Do
mesmo modo o autor pretendia usar a palavra producdo na linha de seu sentido
etimoldgico. Se producere quer dizer, literalmente, “trazer para diante”, “empurrar
para frente”, entdo a expressdo “producdo de presenca” sublinharia que o efeito de
tangibilidade que surge com as materialidades da comunicacéo € também um efeito
em movimento permanente. Em outras palavras, falar de “producdo de presenca”
implica que o efeito de tangibilidade (espacial) surgido com o0s meios de
comunicagao esta sujeito, no espaco, a movimentos de maior ou menor proximidade
e de maior ou menor intensidade. (GUMBRECHT, 2010, p. 38-9)*°.

A figura central ai, entdo, passa a ser o préprio corpo, numa relacdo espacial com a
presenca do objeto — ou com os efeitos de presenca que o objeto produz. Ao se referir ao
corpo fisico e a dimensdo do espaco, qualquer reflexdo sobre a presenca, portanto,
“considerard pertinente e inevitavel qualquer tradi¢do conceitual, a comecar pela filosofia de

Aristoteles, que tenha a ver com substancia e o espaco”. (GUMBRECHT, 2010, p.39)°%,

%0 Essa citagdo ja foi utilizada no item 2.4 deste trabalho, mas por apresentar de forma concisa a explicagdo do
uso da expressao optei por utiliza-la novamente aqui, em um contexto mais aprofundado.

*! Disso Gumbrecht, em seus proprios termos, ter de “sujar as mdos” ao lidar com conceitos de substancia, o que
constitui um “mal gosto tedrico”, conforme apontado pelo pensamento de origem construtivista. Ao longo de um
capitulo inteiro do seu Producdo de Presenca (“Para além do sentido”) ele dialoga com véarios pensadores
contemporaneos, propondo que uma ultrapassagem da metafisica e um redimensionamento do corpo devem
passar necessariamente por uma abordagem que reconheca a substancia das coisas concomitante a sua existéncia
como construcdo. Os principais exemplos sdo Jean Luc Nancy, Judith Butler e Michael Taussig (especialmente o
item “2” do capitulo, p.78-90). Interessante também que essa atribui¢do de “mal gosto intelectual” ou tedrico que
se dirige a qualquer pensamento que tente se projetar para fora da doxa construtivista é acompanhada mesmo de
praticas de “intimidagdo intelectual”: “Que Vattimo chame a sua posi¢do antipresenga e antissubstancialista de
‘leitura esquerdista de Heidegger’ revela o que pretendo dizer quando afirmo que a hermenéutica e a
interpretacdo, no discurso das Humanidades estéo protegidas por gestos de intimidacdo intelectual. Afinal, quem
nas Humanidades se poderia dar ao luxo de ser acusado simultaneamente de ‘substancialista’ e de ‘ndo-ser-de-
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E claro que ndo se trata de simplesmente “inverter os sinais” e, assim, ingenuamente
pretender uma exclus@o da “interpretagao”. Tampouco Sontag pretendia isso. O que ela deixa
claro, ao dizer da dimensdo sensorial do objeto, é que ¢é preciso “partir dai”. (GUMBRECHT,
2010, p.39). Ou seja: 0 que se combate ndo € a interpretacdo per se, mas a préatica, segundo a
qual essa ¢ a Unica dimensdo valida do mundo e dos objetos, seu “conteudo profundo”, em
detrimento de sua superficie. A dominancia hermenéutica das ciéncias humanas (em alemao
Geisteswissenschaften, literalmente “ciéncias do espirito”, o que evidencia o problema

denunciado), leva a

autocompreensdo das Humanidades como saberes cuja tarefa exclusiva é extrair ou
atribuir sentido aos fendmenos que analisa. Para o autor [Gumbrecht], a historia
dessa vocac&o hermenéutica comeca com a modernidade®®, quando a afirmacéo do
cogito cartesiano se reproduz em inimeras dicotomias — espirito e matéria, mente e
corpo, profundidade e superficie, significado e significante — nas quais o primeiro
polo (sentido espiritual, interpretagdo) sempre tem privilégios e € concebido como
hierarquicamente superior ao segundo (corporeidade, materialidade). (JASMIN apud
GUMBRECHT, 2010, p. 8).

Que ndo se trata, entdo, de abandonar a interpretacdo, mas sim de reincluir toda uma
dimensdo que fora esquecida, isso Gumbrecht evidencia a partir de seu conceito de
experiéncia estética — e agora retornamos a ele.

Com a definicdo de experiéncia estética como oscilacdo (e ndo harmonizacdo ou
equilibrio) entre efeitos de sentido e efeitos de presenca fica evidente que estes polos da
dicotomia gumbrechtiana ndo sdo complementares, mas mutuamente excludentes, convivem
no seio da experiéncia estética por meio de um mutuo tensionamento. A relagdo entre
presenca e sentido, deve ser assim como a que existe entre essa presenca e o principio de
representacdo, conforme nos diz Gumbrecht (citando Jean Luc Nancy de seu The Birth to

Presence):

O prazer da presenca ¢ a formula mistica por exceléncia”, e uma presenca que
escapa a dimensdo do sentido tem de estar em tensdo com o principio de
representacdo: “a presenga ndo vem sem apagar a presenca que a representacao
gostaria de designar (os seus fundamentos, a sua origem, 0 seu tema)”.
(GUMBRECHT, 2010, p.82).

A0 ouvirmos um poema extremamente sonoro, aos poucos, nossa atencdo se direciona

para 0 som, o0 que prejudica a apreensdo do sentido que esta ali sendo evocado pelas palavras.

esquerda?”” (GUMBRECHT, 2010, p. 80).
52 0 sentido histérico do termo aqui é referente & modernidade em oposic&o & idade média, portanto, a partir do
renascimento, e do que em inglés se costuma chamar “Early Modern”, séculos XVI e XVII.
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De outro modo, numa poesia de densa imagética o prdprio jogo de imagens evocadas pode
atrapalhar a “compreensdo do que o poema quer dizer” tanto como sua impressdo sonora. Nao
se trata, portanto, de meramente pensar como essa superficie se presta a auxiliar o sentido,
mas pensar que no processo de emergéncia do sentido da experiéncia do objeto suas
materialidades concorrem com ele: nossos corpos se deleitam numa contemplacéo fisica,
sensorial, que ¢ de fato diametralmente oposta a extracdo meditada de seu “sentido profundo”.
Gumbrecht diferencia entdo duas formas de “experiéncia”, Erleben e Ehrfahrung, para

indexar que esses efeitos distintos se ddo também por modos distintos de experiéncia:

ndo acredito que tais interpretagdes, em um grau mais elevado de autorreflexividade
que delas possa advir, devam ser considerados parte da experiéncia estética. Pelo
mesmo motivo, prefiro falar, tanto quanto possa, de “momentos de intensidade” e de
“experiéncia vivida” [&estetiches Erleben], em vez de dizer “experiéncia estética”
[&estetiche Ehrfahrung], pois a maioria das tradi¢des filosdficas associa o conceito
de “experiéncia” a interpretacao, isto &, a atos de atribui¢do de sentido. Quando uso
0s conceitos de Erleben ou de “experiéncia vivida”, ao contrario, quero referir-me a
eles no sentido estrito da tradicdo fenomenoldgica, a saber, concentrados em, ou
como tematizagdes de, certos objetos da experiéncia vivida (objetos que, em nossas
condi¢Bes culturais, oferecem graus especificos de intensidade sempre que
chamados de “estéticos™). A experiéncia vivida ou Erleben pressupde, por um lado,
que a percepcao puramente fisica [Wahrnehmung] ja ter& ocorrido e, por outro, que a
experiéncia [Ehrfahrung] Ihe seguird como resultado de atos de interpretacdo do
mundo. (GUMBRECHT, 2010, 128-9)%,

Se a complexa atribuicdo de sentido ao objeto é dada por uma Ehrfahrung
necessariamente posterior, que deixa de integrar a experiéncia estética [Erleben] (ou
“experiéncia vivida”, de acordo com a tradugdo), resta-nos a intensidade provocada pela
percepc¢do puramente fisica. A experiéncia estética (ressignificada em &estetiches Erleben ao
invés de aestetiches Ehrfahrung) é para Gumbrecht, um momento e um espaco em que, ao
invés de nos relacionarmos com as coisas do mundo por meio de conceitos (ou por meio de
suas representacbes, 0 que acontecera em seguida, nos atos interpretativos), somos
confrontados com sua materialidade enquanto presenca sensivel e irredutivel. Essa
materialidade oferece sempre, num primeiro momento, uma resisténcia a interpretacdo

(tensionando-a), porque trata-se de uma ruptura na continuidade da relacdo de interpretacao

% A titulo de curiosidade, podemos ver a mesma biparticio do conceito de “experiéncia” (mas em outro
contexto) ocupando um papel central no célebre texto de Walter Benjamin “O narrador”, em que a experiéncia
adquirida (ehrfahrung) é a base do narrador tradicional em oposi¢cdo ao narrador moderno, para quem o que
conta é muito mais a experiéncia vivida (erleben). Desse modo, enquanto as narrativas tradicionais visariam (a
partir desses narradores) proporcionarem uma ehrfahrung ao leitor, a narrativa moderna é mais centrada em uma
erleben do texto literario — o que pode ser visto no deslocamento da importéncia da “trama” propriamente dita de
uma estdria para as experimentagdes de linguagem (como podemos ver em Proust, Woolf, Joyce, etc.). Cf.
BENJAMIN, Walter. O Narrador: consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In; ___. Magia e técnica, arte
e politica: ensaios sobre literatura e histdria da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 197-221.
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que mantemos com o mundo, a qual nos mostra esse mesmo mundo Sempre como
representagdo ou conceito.

Por outro lado, apesar de a atribuicdo ativa de sentido ser um ato subsequente a
experiéncia estética em si, nossa cognicdo e capacidade de atribuicdo de sentido nunca é
suprimida de todo, ja que podemos tolerar “a ambiguidade, a contradigdo, a loucura ou o
embuste, ndo a caréncia de sentido” (PAZ, 2012, p.27-8), de forma que a mencionada ruptura
da continuidade da relacé@o interpretativa é tdo intensa quanto efémera e, por isso, nao se da
unicamente pela presenca, mas pelo mutuo tensionamento entre os efeitos de presenca (que
tensionam a nossa relacdo interpretativa com o mundo) e pelos efeitos de sentido (que
impedem que a ruptura se opere por completo). Nessa simultaneidade que se cria, o sentido

ndo fard desaparecer os efeitos de presenca, e a presenca fisica — ndo ignorada — das
coisas (de um texto, uma voz, uma tela com cores, um drama interpretado por um
grupo de teatro), em UGltima analise, ndo reprimira a dimensdo de sentido. [...]
Podemos dizer que a tensdo/oscilacédo entre efeitos de presenga e efeitos de sentido
dota o objeto de experiéncia estética de um componente de instabilidade e
desassossego. [...] Eis a razdo pela qual uma concepcao exclusivamente semidtica
(na minha terminologia, inclusive metafisica) de signo ndo consegue fazer jus a
experiéncia estética. (GUMBRECHT, 2010, p.137-8).

Num outro nivel de analise, Gumbrecht nos diz ainda que essa experiéncia estética — ja
que espacial — ocorre em um contexto que demanda normalmente uma disposicéo especifica,
um “estar perdido na intensidade concentrada” (GUMBRECHT, 2010, p. 133), que pode ser
associado a uma espécie de serenidade [gelassenheit] (condi¢cdo ndo garantidora nem
indispensavel, mas facilitadora) por parte daqueles que se prestem a experiéncia estética,
“isto ¢, a estarem ao mesmo tempo concentrados e disponiveis, sem deixarem que a
concentragdo calcifique na tensdo de um esfor¢o” **. (GUMBRECHT, 2010, p.132).

Essa serenidade, entdo, funciona como facilitadora do acontecimento de uma
experiéncia estética propriamente dita, isto é, da emergéncia de efeitos de presenca em
oscilacdo/tensionamento a efeitos de sentido — ou, conforme Gumbrecht nomeia essa
oscilacdo dentro da experiéncia estética, da irrupcdo de uma epifania.

Assim, sem excluirem-se mutuamente na nossa esfera existencial, op&em-se

materialidade e metafisica, interpretagdo e epifania.

5 Certa vez, durante um seminario na Universidade Hebraica de Jerusalém (intitulado “Machiavelli, Gracian,
Schopenhauer: A Cold Genealogy of Western Humanism”, transcorrido entre abril e junho de 2021), Gumbrecht
comentou que em inglés poderiamos dizer que o sentido alemao de gelassenheit se aproxima de algo como uma
“let-it-beingness”, isto é, uma capacidade ou caracteristica daquele que deixa que as coisas acontegam por si —
destacando-se ai que ndo se trata de uma posi¢do completamente passiva, porque atenta & emergéncia do que
possa vir a acontecer.
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Esse Gltimo conceito é desenhado por trés caracteristicas centrais: (1) a tensdo entre
presenca e sentido, quando ocorre, surge do nada; (2) a emergéncia dessa tensdo
como tendo uma articulacdo espacial; (3) a possibilidade de descrever sua
temporalidade como um “evento”. (GUMBRECHT, 2010, p.140-1).

Em (1), esse “surgir do nada” se refere a uma emergéncia da incorporagdo da forma
(pois, aristotelicamente, toda substancia tem uma forma), isto é, o “haver algo” onde antes
“nao havia nada” pode ser pensado, por exemplo, quando olhamos para o céu e, “do nada”, 0
contorno de determinada nuvem emerge-nos como “forma”. De outro modo, Gumbrecht
relembra as palavras de Heidegger sobre o templo grego em A origem da obra de arte: “as
firmes torres do templo tornam visivel o invisivel espago do ar”. (apud GUMBRECHT, 2010,
p.141). Deste exemplo ja podemos retirar o entendimento de (2), ja que essa “incorporagdo”
da forma acontece necessariamente no espaco (¢ o “espago do ar” que toma forma de templo
com as colunas). Em (3) temos que a componente temporal ¢ efémera, disso um “evento”, o
que Gumbrecht fundamenta em trés aspectos: “nunca sabemo0s Se ou quando ocorrera uma
epifania”, “quando ocorre, ndo sabemos que intensidade terd” e “finalmente (e acima de
tudo), a epifania na experiéncia estética ¢ um evento, pois se desfaz como surge”.
(GUMBRECHT, 2010, p.142). Nesse sentido ele utiliza como exemplo o relampago, o qual
deixa evidente a natureza efémera do “evento”.

Para resumir a epifania, Gumbrecht, apaixonado por assistir esportes, utiliza o

exemplo de uma “bela jogada™:

Assim como a epifania, uma bela jogada é sempre um evento: jamais podemos
prever se surgira, ou quando; se surgir, ndo sabemos como serd (mesmo se,
retrospectivamente, formos capazes de descobrir semelhangas com outras jogadas
que tivermos visto antes); desfaz-se, literalmente, a medida que surge.
(GUMBRECHT, 2010, p.143).

Uma vez que a defini¢do de experiéncia estética se da em fungéo de efeitos de sentido
e de presenca, isso quer dizer que ela ndo é uma exclusividade da contemplacdo de obras de
arte, mas que pode ocorrer pelos mais variados meios em nossa vida desde que satisfeitas suas
condi¢gdes epistémicas. Gumbrecht inclusive vislumbra a assisténcia de “espetdculos
esportivos” como lugar de privilégio para a experiéncia estética em fun¢do do baixo grau de
sentido que envolvem (baixo, mas ndo ausente, afinal de contas para se apreciar uma bela
jogada é preciso ter um minimo de conhecimento das regras e premissas do esporte a que se
assiste): apesar de possivel, uma hermenéutica das belas jogadas pouco teria que ver com 0

gozo que nos provocam. Além disso, o apelo popular que encontram os esportes € visto por
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ele como outro sintoma de uma nova autorreferéncia operando em nosso modo de estar no
mundo, uma que nos atenta para o papel dos corpos®. (GUMBRECHT, 2015, p.90).

Ao operar sua proposicdo de experiéncia estética, Gumbrecht coloca em xeque a
autorreferéncia cartesiana e sua possibilidade epistémica de construcdo de conhecimento de
um objeto, bem como a apropriacdo dele por meio exclusivo de conceitos. Disso a
importancia da presenca que se produz ai enquanto realocacdo espacial, encontro com o
mundo. Se o habitat do sujeito-sem-corpo cartesiano é o presente enquanto instancia temporal
do instante (porque sucede o passado como experiéncia e antecipa o futuro como
possibilidade), na Filosofia da Presenca esse habitat é espacial — e temporal apenas em seu
sentido hic et nunc, que ndo é o presente do sujeito cartesiano, pois esta calcado numa
predominancia do espago: € um presente (um tempo) que sO surge no espaco. O encontro
desse “sujeito” com 0 mundo (e a possibilidade da sensagdo de recuperacdo do mundo) por
meio da experiéncia estética se da, portanto, pelo carater espacial da presencga.

De modo geral, poderiamos dizer que a crise do cron6topo historicista se relaciona
com uma crise de autorreferéncia humana, que por sua vez se relaciona com a conveniéncia
teorica (ja que epistémica) de pensar uma Filosofia da Presenca. Um novo plano epistémico, o
dessa experiéncia estética, abre portas criticas (em termos de critica de arte) para uma
observagdo do tensionamento entre efeitos de sentido e efeitos de presengca no ambito do
contato com a obra. Da mesma forma, traz novas possibilidades de se pensar o fazer artistico
como gerenciamento e elaboracdo de estratégias que provoguem essa irrup¢do de presencas,

essas epifanias.
3.3 Amélgamas possiveis

Essa esfera da presenca é pacificamente evidente em se tratando de teatro, dancga, e
mesmo das artes plésticas®® — notar a altura da tinta sobre a tela em um Van Gogh, ou como
um expressionismo abstrato pode nos afetar sem “representar” nada —, mas ndo € tdo
facilmente perceptivel no caso das artes que passam pela palavra, pela linguagem articulada,

como é o caso da literatura. Pensando nisso, Gumbrecht enumera ndo uma, mas sete®’ formas

> Sobre esportes e experiéncia estética Cf. “Perdidos na intensidade focalizada™ Esportes de espeticulo e
estratégias de reencantamento. In;___. Nosso amplo presente: O tempo e cultura contemporanea. Trad. Ana
Isabel Soares. S8o Paulo: Editora Unesp, 2015. pp. 77-91.

% Vale comentar aqui, nessas areas, o proficuo trabalho que vem sendo realizado (com especial énfase ao teatro)
pela Revista Brasileira de Estudos da Presenga (e-ISSN 2237-2660) — Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, Brasil: http://www.seer.ufrgs.br/presenca

 Em um texto, sete, em outro, extremamente similar, seis — esse, sem “a linguagem como forma de
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em que essa producgédo de presenca pode acontecer na linguagem — ou contra ela —, “modos
pelos quais a presenca e a linguagem podem vir a se amalgamar (a met&fora da amalgamacéo
indica uma relacdo em principio dificil, ndo ‘natural’ entre presenga e linguagem)”.
(GUMBRECHT, 2012b, p. 62, grifo nosso). Interessa-nos aqui destacar trés dessas formas,
quais sejam: (1) a da linguagem enquanto experiéncia estética, (2) a da linguagem que se abre
para 0 mundo e (3) a da linguagem como forma de tornar presente o passado — ou de tornar
indiferenciados o presente e o ausente. (GUMBRECHT, 2012b, p. 69).

Seguindo Niklas Luhman em sua caracterizacdo de comunicacdo dentro de um sistema
da arte (0 que pode haver de especifico na comunicagdo dentro de um sistema da arte
enquanto um sistema social), Gumbrecht nos diz que teriamos entdo que (1) qualquer
linguagem capaz de causar experiéncia estética (nos termos trabalhados no titulo anterior) se
caracteriza também como possibilidade de amdélgama entre presenca e linguagem. “Para
Luhman, a comunicacdo no sistema da arte € uma forma de comunicacdo dentro da qual a
percepcdo (puramente sensoria) ndo € apenas uma pressuposi¢do, mas um conteddo
transmitido, junto com um significado, pela linguagem”. (GUMBRECHT, 2012b, p. 68). Ou
seja, ha ai uma irredutibilidade do sentido ao seu significante e, de uma forma mais
abrangente, da interpretacdo a experiéncia (Erleben), a materialidade ndo apenas do signo
linguistico, mas do carater hic et nunc da experiéncia estética.

A especificidade da forma poética, por exemplo, seus ritmos, aliteracbes —
“manifestagdes da analogia universal” (PAZ, 2013, p. 71) — concorrem, estabelecem uma
tensdo com o plano do contetdo, se engajam “em uma oscilagdo com o significado, no sentido
de que um leitor/ouvinte de poesia nunca consegue prestar atencdo completa a ambos os
lados”. (GUMBRECHT, 2009, p.15). Dai Gumbrecht citar o exemplo de que, culturalmente,
0 tango argentino, que serve para dancar, € apenas o instrumental, reservando as versdes que

possuem letras para quaisquer outros momentos, ja que

para a coreografia do tango como uma danga, com sua assimetria entre 0s passos
masculinos e femininos, contra 0s quais a harmonia precisa ser alcangada a todo
momento, demanda-se atencdo completa & muisica — que inevitavelmente seria
reduzida pela interferéncia de um texto que desviaria parte dessa atencao.
(GUMBRECHT, 2009, p.15).

Sobre (2) a “linguagem que se abre para o mundo das coisas”, ela envolve uma
substituicdo (ou tensionamento) do paradigma semiotico da representacdo (mimesis) para o

da apresentacéo, por assim dizer, uma vez que se assume entdo “uma atitude déitica, que usa

presentificagdo do passado”, objeto de especial atencdo no outro texto. Utilizo nesse trabalho citacbes de ambos.
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as palavras para apontar para objetos, em vez de usé-las como representacdo desses objetos”.
(GUMBRECHT, 2012b, p. 69). O uso de uma linguagem aberta para 0 mundo das coisas
“pode estabelecer relacBes analdgicas com aquilo que evoca de forma a se contornar o
principio digital de representa¢ao”. (GUMBRECHT, 2012b, p. 70):

Certos tons ou certas formas ndo pertencem aos objetos de percep¢do comuns e
cotidianos a que estamos expostos. Normalmente reagimos a tais momentos
eliminando objetos percebidos a partir do horizonte do que consideramos pertinentes
e merecedores de nossa atengdo®. Contudo, se suspendemos esta reagdo, é porque
ocorreu um ato de presentificacdo. (GUMBRECHT, 2009, p.19).

Em seu artigo a respeito dos amalgamas possiveis entre linguagem e presencga,
Gumbrecht se dedica especialmente a presentificacdo do passado, mas nos interessa, latu
sensu, a presentificacdo de algo que esta ausente (3) — o0 que pode se referir a um outro lugar
do presente tanto quanto a algum lugar do passado — e que ocorre na literatura, conforme nos
diz Gumbrecht, principalmente por meio do uso do Stimmung®’. A palavra é traduzida para o
inglés tanto como mood (“humor”, “disposi¢do”, origem interior) quanto por climate (“clima

atmosférico”, origem exterior), e, no alemao, reline Stimme e stimmen,

a primeira significa ‘voz’; a segunda ‘afinar um instrumento musical’; por extenséo,
stimmen significa também ‘estar correto’. Tal como ¢ sugerido pelo afinar de um
instrumento musical, os estados de espirito e as atmosferas especificas sdo
experimentados num continuum, como notas musicais. (...) O sentido da audi¢do €
uma complexa forma de comportamento que envolve todo o corpo. A pele, assim
como modalidades de percepcdo baseadas no tato, tem fungfes muito importantes.
Cada tom percebido é, claro, uma forma de realidade fisica (ainda que invisivel) que
“acontece” aos nOSsSOS cOrpos € que, a0 mesmo tempo, os “envolve”. Outra
dimensdo da realidade que acontece aos nossos corpos de modo semelhante é o
clima atmosférico. (GUMBRECHT, 2014, p.12-3).

Com relacdo a possibilidade de leitura literaria por Stimmung, Gumbrecht nos alerta:

%8 Lembro aqui de um caso pessoal, uma experiéncia que tive de ensinar portugués a alguns falantes hispanicos,
especialmente com a dificuldade que percebi da parte deles em diferenciar fonemas vocalicos abertos e fechados.
O exemplo era “avd” e “avd” e custou-lhes muito conseguir diferenciar auditivamente as vogais “6” e “0”
(diferenca que em espanhol ndo hd) e, consequentemente, reproduzir essa diferenca na fala. No sentido do que
diz Gumbrecht, a diferenca entre as vogais “6” e “0” lhes passava indiferenciada (era assim “eliminada”) pelo
habito linguistico deles ndo instaurar uma diferenca entre as gradacfes de abertura bocal. A mesma dificuldade,
por exemplo, € comum entre brasileiros com relagdo ao “r” do espanhol, ja que, por exemplo, para brasileiros
que ouvem as palavras espanholas “Jamén” e “Ramon”, ambas as consoantes iniciais poderiam ser grafadas em
portugués com “R” (seriam pronuncias diferentes desse “r”, mas que ainda sim se refeririam & mesma letra
escrita).

% Existem artigos e tradugdes que adotam género feminino para essa palavra (“a Stimmung”, “uma Stimmung™),
mas opto pelo género masculino acompanhando a edicdo GUMBRECHT, Hans Ulrich. Atmosfera, ambiéncia,
Stimmung: sobre um potencial oculto da literatura. Trad. Ana Isabel Soares. Rio de Janeiro: Contraponto; Ed.
PUC-Rio, 2014.
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Gostaria de falar menos no desenvolvimento de um novo “potencial para o sentido”
do que no intensificado fascinio estético que agora surge associado a Stimmung®;
aqui, sdo secundarias as questoes de sentido e de significacdo. O que me interessa
sdo os ambientes e as atmosferas absorvidos pelas obras literarias enquanto forma de
“yida” — ambientes com substancia fisica que nos tocam “como se de dentro”. A
ansia pelo Stimmung tem aumentado, pois muitos de nds — talvez principalmente
pessoas de mais idade — sofrem de uma existéncia cotidiana que é muitas vezes
incapaz de nos rodear ou nos envolver fisicamente. A ansia pelo ambiente e pela
atmosfera € uma éansia pela presenca — talvez uma variante dessa ansia que
pressuponha o prazer de lidar com o passado cultural. Para debelar essa ansia, como
sabemos, ja ndo é necessario associar Stimmung e harmonia. E, desde que as
atmosferas e os ambientes continuem a nos tocar fisica e afetivamente, também é
secundario procurar demonstrar que as palavras que usamos podem designar
realidades extralinguisticas. O ceticismo do “construtivismo” e a “virada linguistica”
tem a ver apenas com ontologias da literatura baseadas no paradigma da
representacdo. 1sso ndo importa quando estamos lendo com a atengdo voltada as
atmosferas e aos ambientes: eles pertencem a substancia e a realidade do mundo.
(GUMBRECHT, 2014, p.32-3).

Tendo recentemente a oportunidade de realizar uma entrevista com Gumbrecht, ao ser
perguntado por mim e meu amigo Oslei Bega Jr. acerca da relacdo entre Stimmung e literatura

escrita, ele nos respondeu:

Muito mais que serem “romances”, eu acredito que quase todas (?) das maiores
obras literarias do século XX foram sobre conjurar “Stimmungen”: o Stimmung de
um dia 16 de junho em Dublin (Ulisses), da belle époque francesa (Em busca do
tempo perdido), de Viena no verdo de 1913 (O homem sem qualidades), do “grande
sertdo”, de Madri em 1946 (Tiempo de silencio, de Martin Santos), de Londres sob o
bombardeio alemdo (Thomas Pynchon [O arco-iris da gravidade]), etc.
(GUMBRECHT, 2020, p. 241-2).

Assim, nesses casos fica evidente o poder das obras citadas em causar efeitos de
presenca pela conjuracdo de Stimmungen especificos — e o como essa dimensdo é
(coincidentemente?) tdo importante em obras consideradas entre “as maiores”. Junto com o
Stimmung, precisamos notar que essas diferentes formas de amalgama entre linguagem e
presenca tém entre si fronteiras movedicas, é claro, de forma que abrir-se para mundo pode
ser utilizado em uma experiéncia estética de presentificacdo de um passado via constituicdo
de um Stimmung especifico, por exemplo.

Ha nitidamente, portanto, um viés que Gumbrecht importa a sua filosofia desde o
ultimo Heidegger, utilizando-se principalmente das simultaneidades presentes nos conceitos

in), i -ai -no- in). Em seu ensaio “Martin
de ser (sein), ente (seiendes) e ser-ai ou ser-no-mundo (dasein). E “Mart

A,

% Podemos pensar, dentro da cultura pop, na popularidade de séries e musicas com estética “retrd”: um dos
grandes méritos estéticos da série Stranger Things (2016), por exemplo, € a disposicdo de mecanismos que
evocam muito exemplarmente certo Stimmung dos anos 1980 (a comecar pelos sintetizadores utilizados na trilha
sonora da abertura, que também tém aparecido bastante em producgdes de destaque da indistria musical).
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Heidegger e seu interlocutor japonés”, Gumbrecht nos fala de trés reivindicacdes de
simultaneidade. A primeira delas € a duplicidade, que seria a “simultaneidade ndo metafisica,

a copresenca do ser (sein) e dos entes (seiendes)”:

Tratava-se e ainda se trata de fazer aparecer o ser dos entes. Mas, sem divida
alguma ja ndo de acordo com a metafisica e sim de maneira a deixar aparecer o
préprio ser. O proprio ser significa: o vigor vigente [the presence of the present
beings], i.e., da duplicidade de ambos a partir da unicidade. (HEIDEGGER apud
GUMBRECHT, 2016, p.61-2).

Se 0 conceito de entes se liga a uma experiéncia de mundo que ja vem mediada pelo
sentido, “a uma experiéncia na qual o mundo aparece sempre como ja estruturado e, dessa
forma, significativo (ou interpretado)” (GUMBRECHT, 2016, p. 60), o conceito de ser se
apoia em uma dupla desdiferenciacdo (dedifferentiation), a uma simultaneidade entre dois
efeitos de desdiferenciagdo. De um lado temos o que Gumbrecht chama de “nao formalidade”
ou “ndo conceitualidade”, a auséncia ou desdiferenciacdo de formas dentro do sein; do outro
temos uma ndo diferenciacdo entre aquilo que esta presente e 0 que esta ausente.

Heidegger, em seu texto “De uma conversa sobre a linguagem entre um japonés e um
indagador”, utiliza essa dupla desdiferenciacdo para argumentar que, nesse sentido, o seu
conceito de sein se aproxima do conceito zen de “nada”, e cita como exemplos de
possibilidades de experiéncia (Erleben) do ser (ou do “nada”) os conceitos de gesto
(gebarde), graca (anmut) e alusdo (wink). Mas o que hd em comum aqui? Gumbrecht

responde:

Eles todos sdo — em modos diferentes — incorporacbes da forma que eles fazem
aparecer. Eles sdo todos momentdneos. Uma forma de unificar essas trés
observacdes seria, portanto, dizer que graca, gesto e alusBes, assim como a
linguagem poética, sdo todos instancias da emergéncia da incorporacéo da forma —
instancias nas quais a emergéncia da incorporacdo da forma anda de méos dadas
com seu desaparecimento. (GUMBRECHT, 2016, p. 66).

Gumbrecht ainda comenta que uma forma mais condensada de dizer isso seria chamar
graga, gesto, alusdo e linguagem poética de “instancias de epifaniasl”, J& que o conceito
remete a uma espacialidade necessaria para que ocorra a presentificacdo, e o conceito
heideggeriano de ser se remete a uma simultaneidade ndo sé entre ndo conceptualizagéo e

forma, mas entre o que esta presente e 0 que esta ausente.

%1 No sentido trabalhado no titulo anterior. Poderiamos acrescentar a essa lista, ent&o, segundo outro trecho de
Gumbrecht citado, a “bela jogada” e, ainda, a danga (Cf. Graciosidade e jogo: por que ndo € preciso entender a
danca. In: Graciosidade e Estagnacdo — Ensaios escolhidos, 2012, pp.105-125).
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Dessa forma, Heidegger buscava uma terminologia que escapasse a contraposicao
metafisica “espirito X matéria” com a alternativa “ser x mundo das formas”, ou seja, entre
desdiferenciacdo e diferenciacdo. O encontro com a obra de arte aparece entdo para Heidegger
com evidente importancia na tarefa epistemoldgica de superacdo do paradigma metafisico,
pois, em todas essas formas de experiéncia do ser (ou de epifania, pela conjuncdo dos
aspectos espaciais e temporais hic et nunc), “o momento de sua emergéncia coincide com o
momento de sua retirada”. (GUMBRECHT, 2016, p. 68).

Desse modo, temos que o desvelamento do ser heideggeriano (0 experimentarmos o
sein) nada tem a ver com o desvelamento hermenéutico da verdade, uma vez que nesse
segundo caso, ao fim do processo de desvelamento (um processo que nao é hic et nunc, mas
fruto de profunda reflexdo, muito mais no tempo que no espaco), ha uma verdade profunda,
qgue possui carater estavel, enguanto que o desvelamento do sein é inescapavelmente

momentaneo, tdo logo surge, desvanece: s6 é concebivel enquanto experiéncia limite:

Deve ser a experiéncia de um momento, do acontecimento no qual a indistin¢éo do
Sein — quase — “atravessa a fronteira” para o lado da forma e da distingdo entre
auséncia e presenca. Esse deveria ser 0 momento em que forma e incorporacao (isto
é, presenca como oposta & auséncia) comegam a se manifestar. No entanto, a fim de
oferecer um vislumbre da “experiéncia de Sein/hada”, essa “experiéncia” necessita
ser limitada a um momento (a um acontecimento, uma alusdo, um vislumbre) —,
porque tdo logo forma ou presenga/auséncia estejam “1a” (ou ndo 14), a impressao da
indistingéo ja desapareceu. (GUMBRECHT, 2016, p. 67-8).

De Heidegger e Gumbrecht para Octavio Paz, em seu Os Filhos do Barro, podemos
notar uma série de convergéncias: quanto a experiéncia-limite do poema como experiéncia do
ser — epifania; como presentificacdo do passado; como ressureicdo da historia que a nega;

como a condicdo temporal que ndo sendo a do instante, a de um “evento™:

O tempo do poema ndo esta fora da histéria, mas dentro dela: € um texto e é uma
leitura. Texto e leitura sdo inseparaveis, e neles histéria e a-histdria, mudanga e
identidade, se unem sem desaparecer. Ndo é uma transcendéncia, mas uma
convergéncia. E um tempo que se repete e que € irrepetivel, que transcorre sem
transcorrer, um tempo que se volta para si mesmo. O tempo da leitura é um hoje e
um aqui: um hoje que acontece em qualquer momento e um aqui que fica em
qualquer lugar. O poema € histdria e é aquilo que nega a histdria no instante em que
a afirma. Ler um texto ndo poético é compreendé-lo, apropriar-se de seu sentido; ler
um texto poético é ressuscita-lo, re-produzi-lo. Essa re-producdo transcorre na
historia, mas se abre para um presente que é a abolicdo da histéria [aqui acrescento,
um “evento”]. [...] A poesia que comega agora, sem comegar, busca a interseccéo
dos tempos, o ponto de convergéncia. Afirma que, entre o passado heterdclito e o
futuro desabitado, a poesia é o presente. A re-producdo é uma apresentacdo. Tempo
puro: um adejo da presenga no momento de sua apari¢do/desapari¢do. (PAZ, 2013,
p.165).
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Ao nos dizer que “texto ¢ leitura” (do poema) sdo inseparaveis, e ao falar-nos dessa
temporalidade sui generis do poema, Paz nos remete imediatamente ao campo da experiéncia
estética segundo elaborado por Gumbrecht. Podemos inclusive pensar que a expressao “re-
producao” nos remete exatamente a no¢ao de Gumbrecht de “producdo”, isto €, a de “trazer
para frente”, uma “apresentacdo”. Tudo converge em um momento de tempo puro (e
Gumbrecht acrescentaria, de espago) que nos da o vislumbre da aparicdo/desapari¢do da
presenca do poema, do ser heideggeriano, uma epifania.

Com relacdo a essa possibilidade de epifania na experiéncia estética e, mais
especificamente, na literatura, vale lembrarmos aqui algo que nos diz Jacques Ranciére, no

prefacio de seu Politicas da escrita (1995):

Certamente a literatura é impotente para dar as palavras os referentes que elas ndo
tém. O que ela pode emprestar, em troca, € um corpo. E a literatura tem esse poder
em funcdo de uma capacidade singular: a capacidade de representar, ela mesma, o
papel de antiliteratura, de dar aos enunciados flutuantes da escrita uma carne “anti-
literaria”, de fazer com que elas paregam carregar consigo O COrpo Vivo da sua
prépria enunciagdo. (RANCIERE, 1995, p. 17, grifos nossos).

O corpo vivo da enunciacdo que aparece na literatura como aquilo nos da o efeito de
que as palavras carregam consigo algo mais que os seus referentes (um corpo), por essa
impressdo mesma de desdiferenciacao referencial, pode nos dar acesso a um vislumbre do
sein, trazendo consigo a indistingcdo temporéria e a experiéncia do “nada”, constituindo um
antecedente epistémico ao dasein, ao ser-no-mundo, isto é, anterior a experiéncia de um
mundo ja estruturado em sentido. O desvelamento do ser &, assim, uma experiéncia de
presenca ou de presente que antecede (imediatamente) sua retirada, o retorno ao mundo das
formas, que traz consigo a experiéncia (Ehfarhung) de sentido.

Todas as formas de presenca pela linguagem (ou “contra a linguagem”) que
destacamos aqui desaguam na importancia de nos atermos nao “exclusivamente ao legado
ocidental poetologico”, mas também e, prioritariamente, de nos concentrarmos “nas formas de
comportamento que podem ser observadas na mente do escritor ou do leitor (e, em certo grau,
também no corpo do escritor ou do leitor) enquanto a escrita, a leitura, e também a escuta de
poesia estdo acontecendo®®”. (GUMBRECHT, 2016. p. 85).

62 Com relagdo ao que acontece cognitivamente em nossa mente durante a leitura literaria Cf. Presenca como
experiéncia vicaria. In: DINIZ, Ligia Gongalves. Imaginacdo como presenca: 0 corpo e seus afetos na
experiéncia literaria. Curitiba, Ed. UFPR, 2020. (p.151-154). Neste trecho, a autora faz um levantamento de
estudos das ciéncias cognitivas e, dentre outros fatos curiosos, aponta que neurologicamente “sempre ‘ouvimos’
inconscientemente o que lemos”, isto ¢, as areas cerebrais relativas a atividade auditiva apresentam atividade
mesmo durante uma leitura silenciosa. “Isso pode explicar o fato de que mesmo lendo silenciosamente, muitas
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Essa relacdo com o corpo/mente de quem experiencia o texto é detalhada utilizando-se
o célebre quadro comunicacional de Louis Hjelmslev®, que cruza os binémios “forma-
substancia” e “contetdo-expressdao” para compreensdo do signo linguistico. Reproduzo-o

abaixo.

Matéria de contetdo

Substancia do conteudo

Plano do contetdo

Forma de conteido .
Signo

- ~ linguistico
Forma de expressao g

Plano de expressao
Substancia de expressao

Matéria de expressio

Fonte: REBELLO, llana Silva. Do signo ao texto, da lingua ao discurso: de Saussure a Charaudeau.

Deste quadro merece destaque aqui o fato de que, para o linguista — conforme nos fala

Gumbrecht —, a imaginacao seria uma “substancia de contetdo”,

i.e.,, conteudos da consciéncia humana anteriores a sua interpretacdo e a sua
transformacdo em estruturas mais ou menos moldadas (ou seja, “formas de
conteudo” como oposto a “substiancia de contetido”). Substancia de contetdo, i.e.
imaginacdo, domina em toda situagdo em que nossa consciéncia ndo esta totalmente
acordada: em nossos sonhos, por exemplo, quando escutamos mulsica ou em
momentos de intensa emog&o ou excitagdo. (GUMBRECHT, 20186, p. 96).

Disso, Gumbrecht chega a hipdtese de que “a imaginacdo tem uma proximidade
especifica com o corpo e seus sentidos” (GUMBRECHT, 2016, p. 96), e que sua estimulagéo
trabalha em sentido contrario a formacado de sentido (interpretacdo, racionalizagdo, formas de
contedidos), gerando um tensionamento que poderia muito bem explicar “a impressao geral de
gue poemas tém um impacto mais intenso e emocional (sdo0 mais proximos da nossa
percepcao e do nosso corpo) do que textos escritos e recitados em prosa”. (GUMBRECHT,
2016, p.97-98). Por meio dessa acepcdo de imaginagdo € que podemos pensar em sinestesias,

em textos que sdo capazes de “tocar os corpos” dos leitores por meio de efeitos de presenca,

vezes nos sentimos embalados pelo ritmo ou melodia de uma obra, poética ou em prosa”. (p.151).

% Presente em HIELMSLEV. L. Prolegémenos a uma teoria da linguagem. Tradug&o: J. Teixeira Coelho Netto.
SP: Perpectiva, 1975.

® Retirado de: REBELLO, llana Silva. Do signo ao texto, da lingua ao discurso: de Saussure a Charaudeau.
Gragoata, Niteroi, Universidade Federal Fluminense, v.22, n.44, p.1103-1122, set-dez/2017. Disponivel em:
https://periodicos.uff.br/gragoata/article/view/33551
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justamente porque essa relagdo se da no &mbito da substancia de conteudo, e ndo apenas
enquanto sentido (forma de contetdo), mais proximas, portanto, dos nossos sentidos do que
de nosso raciocinio.

A proximidade entre corpo e imaginagdo ¢ também destacada por Octavio Paz, que
aponta esse elo justamente a partir do fato de que uma visdo técnica de mundo (Gumbrecht
diria, metafisica) nos empurra a um produtivismo que despreza nossos COrpos e quer as nossas

mentes enquanto entidades abstratas de capacidade ilimitada.

O capitalismo dessacralizou o corpo: este deixou de ser o campo de batalha entre
anjos e demonios e transformou-se em instrumento de trabalho [...] A concep¢éo do
corpo como forca de trabalho levou imediatamente degradacdo do corpo como fonte
de prazer. O ascetismo mudou: ja ndo é um método para ganhar o céu, mas uma
técnica para aumentar a produtividade. O prazer é um gasto; a sensualidade, uma
perturbacdo. A condenagdo do prazer também abrangeu a imaginacéo, porque o
corpo ndo é um manancial apenas de sensa¢des, mas também de imagens. Os
transtornos da imaginacdo ndo sdo menos perigosos para a producdo e 0 Maximo
rendimento que as sacudidas fisicas do prazer sensual. (PAZ, 2013, p. 159).

O corpo e a imaginacdo figuram ai como possiveis fontes de distdrbios de
produtividade — 0 que nos leva a pensar justamente na produtividade interpretativa, e a agora
evidente contraparte que a imaginacao, enquanto presenca, age. Disso — do tensionamento que
se estabelece entre presenca e sentido, portanto — a conveniéncia de ler poesia pela chave da
presenca®®. Como defende Henry Meschonnic em seu “Manifesto em defesa do ritmo” (2015),
“somente 0 poema pode unir, manter 0 afeto e 0 conceito em um s bocado de palavra que
age, que transforma os modos de ver, de ouvir, de sentir, de compreender, de dizer, de ler, de
traduzir, de escrever” (MESCHONNIC, 2015, p. 2, grifos nossos); e também porque, se a
presenca s pode ser concebida hic et nunc, “um poema ¢ um ato de linguagem que tem lugar
somente uma vez e recomeca sem cessar”. (MESCHONNIC, 2015, p. 3).

Além disso, o proprio Gumbrecht nos diz em Producao de presenca que

a poesia talvez seja 0 exemplo mais forte da simultaneidade dos efeitos de presenca
e dos efeitos de sentido — nem o dominio institucional mais opressivo da dimenséo

% Como bem apontou o Prof. Dr. Volmir Cardoso Pereira durante a defesa desta dissertacéo, a visdo de Paz do
prazer como “obstaculo” ao capitalismo ndo corresponde a nossa contemporaneidade, onde ele se tornou também
passivel de comércio, mercadoria, ocasionando uma hiperexcitacdo dos nossos sentidos que ja foi aqui
mencionada em uma citagio de Susan Sontag e cujo regime é observado atentamente em TURCKE, Christoph.
Sociedade excitada: filosofia da sensac¢éo. Trad. Antonio A.S. Zuin. [et al.]. Campinas: Ed. Unicamp, 2010. Sob
esse ponto de vista, de uma reificacdo dos sentidos, penso que a conveniéncia de se pensar a presenca na poesia
se mantém pelo fato de que pode tomada como um passo em dire¢do a uma retomada do corpo desde estado de
mercadoria para o de dimensdo existencial de autorreferéncia e de relagio com o mundo. A fala do prof. Dr.
Volmir Cardoso Pereira, assim como o restante da defesa deste trabalho, se encontra disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=QijVLgUyucY Acesso: 18/06/2021.
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hermenéutica poderia reprimir totalmente os efeitos de presenca da rima, da
aliteracdo, do verso e da estrofe. (GUMBRECHT, 2010, p. 39).

3.4 Afetos e suas dimensdes

Explicitada, entdo, a conveniéncia analitica de se ler poesia pela chave da filosofia da
presenca, e exploradas suas bases estéticas e filosoficas, cabe, em seguida, uma linha de
reflexdo que estruturard, partindo destes pressupostos, dois conceitos-chave deste trabalho, o
de “leitura analogica” (como se efetuara a leitura de Sanguinea, que seré efetuada no terceiro
capitulo) ¢ de “espessura”, que ajudam a entender como, do encontro (mesmo que silencioso)
com um poema em uma pagina de livro, epifanias podem ocorrer, e como € que, nessas

condigdes, podem se produzir presencas.

3.4.1 Espessura da pele

Se a linguagem articulada, em especial a linguagem escrita da literatura, produz
presencgas de fato apenas no que tem de realmente material, isso nos levaria a dizer que a
presenca que ha ai é apenas a do suporte, a do livro que temos entre as maos, que de fato toca
nosso corpo, assim como a posicao de leitura, 0 ambiente no momento. O que interessa aqui,
entretanto, sdo os efeitos de presenca que essa leitura pode produzir, “trazer para frente”, de
modo que “do nada” sdo evocados elementos que afetam nosso corpo. Inevitavel ndo notar ai
o papel central da imaginacdo como territdrio que, na experiéncia estética literaria, podera
fazer com que cddigos em uma pagina gerem sensacOes, provoguem reacdes fisicas e
emocionais. E ai, na imaginacdo, que confluem os modos de amalgama entre presenca e
linguagem que discutimos junto a Gumbrecht.

Como Ligia Goncalves Diniz, em seu livro Imagina¢do como presencga: 0 Corpo e seus

afetos na experiéncia literaria (2020), nos diz:

A imaginagdo: essa dimensdo da consciéncia na qual se ddo as experiéncias
sensoriais e emocionais, mesmo quando ndo ha estimulos materiais imediatamente
disponiveis. E da imaginagdo que irrompe a energia afetiva latente em toda
experiéncia literéria. (DINIZ, 2020, p. 24).

\

Cabe especificar que ai 0 conceito de “afetiva” se refere a “dimensdo das emocgdes e

das sensag¢des” (DINIZ, 2020, p. 27) e, mais especificamente a
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dimensdo que escapa a racionalizacdo e que, por outro lado, ndo demanda um
estimulo fisico externo a n6s — ou seja, que ndo € consciéncia perceptual. Essa
dimensdo que chamo afetiva, carrega consigo uma correspondéncia em um conceito
bipartido de experiéncia, em que ganham relevancia as sensacBes e emogdes, em
tensdo com o entendimento. Isso porque, sem que sobreviva nela um rastro
irredutivel a racionalizacdo, ndo ha experiéncia estética. (DINIZ, 2020, p.33).

Primeiramente, gostaria de chamar atencdo para o fato de que, ao dizermos
“imaginagdo”, a dimensdo que nos é sugerida é a do disparo de imagens. Chamo atencao para
o fato de que essas “imagens” ndo precisam ser necessariamente (ou ndo exclusivamente)
visuais, mas “imagens afetivas” — no sentido que Diniz adota, como em “que pode
afetar/gerar afetos” — ja que s@o capazes de provocar estimulos sensoriais (diversos) e
emocionais.

Um exemplo pueril é de como podemos salivar apenas ouvindo ou lendo a respeito de
alimentos que nos parecam saborosos, desejaveis. Nesse caso, podemos pensar que houve o
disparo de uma “imagem palatal” ou “olfativa”, assim como poderiamos pensar em “imagens
tacteis” e “sonoras” para além das imagens propriamente visuais.

No restante do trabalho, ¢ nesse sentido que utilizarei a palavra “imagem”, com essa
abertura aos outros sentidos além do meramente visual, acompanhando Ligia Diniz em sua
teoria da imaginacdo como presenca, especialmente tendo em vista que, além dos cinco

sentidos a que comumente evocamos, ha também uma questao de imersdo espacial envolvida:

as imagens abrangem a exterocepcdo (visdo, olfato, paladar, tato, audi¢do), mas
também a propriocepcdo (a capacidade de localizar espacialmente cada sensacéo
corporal, bem como a orientacdo do corpo) e todas as sensagGes de movimentos
corporais, tais como 0 posicionamento de membros e as nogfes de esforco,
velocidade e equilibrio. Daqui em diante, quanto usar o termo imagem, estarei
aludindo a todo esse espectro de contrapartidas sensério-motoras. (DINIZ, 2020,
p.153).

Nesse sentido, e retomando o que Gumbrecht fala sobre a relacdo entre a audicéo, o
tato e o clima atmosférico na constituicdo de um Stimmung, podemos pensar também na
intrincada, e talvez indiferenciada, associacdo que Nnossos corpos e mentes realizam ao
estabelecerem relacBes analogas entre os sentidos e nossos sentimentos (entre uma
luminosidade e um estado de espirito, entre uma musica e uma emocao).

Mas agora se poderia perguntar: o Stimmung &, entdo, um efeito de presenca de um
texto que é provocado por seu sentido, por seu conteudo? 1sso ndo seria uma contradi¢cdo com
a ideia de que presenca e sentido ndo se submetem um ao outro? A resposta que darei a
primeira pergunta é que o Stimmung nado é provocado exatamente pela dimensao do sentido de

um texto e nem exatamente pela dimenséo da presenca, mas por outra, que depende de ambas.
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Na argumentagéo para constituir essa “terceira” dimensao ficara claro ndo haver contradigdo
(em resposta a segunda pergunta).

A explanacdo passa por visualizarmos tempo e espaco, sentido e presenca,
profundidade e superficie como eixos perpendiculares da nossa experiéncia estética com a
literatura. Se a experiéncia estética se da necessariamente enquanto evento, ndo podemos
pensar que se estende de forma extensa no eixo vertical (que agrega tempo, sentido e
profundidade). Disso termos que um tempo/sentido/profundidade ndo extensos s6 podem ser
tensionados de modo oscilatorio e ndo definitivo se no outro eixo (horizontal) a projecéo
desse evento também ndo for extensa. Profundidade e lateralidade de modo ndo extensos (o
que ndo exclui intensidades) e, em ultima instancia, amalgamados, geram o que eu gostaria de
chamar aqui de uma espessura: a dimensdo da leitura que se cria das ocorréncias de
amalgamacao entre presenca e linguagem — e que ocasiona a evocagao de Stimmungen.

Isto é, ao deslocarmos a atencdo no contato com o texto dos efeitos de sentido para os
de presenca (e vice e versa), podemos (talvez) conseguir tatear uma zona fronteirica de
amalgamacao que provoca uma sensacdo de desdiferenciacdo, fazendo com que essa regiao se
constitua como um continuum entre presenca e sentido®®. Trata-se de um espaco da
experiéncia estética com o texto literario que, assim, traz a possibilidade de vislumbre do ser,
isto é, da emergéncia da incorporacdo da forma a partir de uma desdiferenciacdo. A espessura
é, desse modo, uma dimensdo “da leitura” porque ndo é “do texto”, mas do encontro com o
texto, e se cria quando a linguagem da literatura nos apresenta o “corpo vivo de sua
enunciacdo” (para retomar Ranciére), de forma que a espessura “cossuporta” a experiéncia
estética literaria (isto é, suportando-a junto com o suporte material propriamente dito). E a
essa dimensao de espessura, e ndo a do suporte ou medium, que me aterei aqui enquanto fonte
de producdes de presenca.

Se a imaginacdo (como a trabalha Diniz) é responsavel por nos gerar afetos fisicos de
coisas que “ndo estdo 14”, entdo, quando lemos um texto, nossa imaginacdo é a principal
responsavel por nos fazer sentir espessuras. Textualmente, a verticalidade da espessura é
minima e, por isso, ndo se chama “profundidade”: é aquela do primeiro nivel de compreenséo
semantica do texto, da apreensdo do sentido vocabular que entdo nos dispara afetos. Assim,

ndo se trata se uma interpretacdo ativa, profunda, mas de imagens que nos vdo sendo

% Qutro modo de entender isso é que os disparos efetuados em nossa imaginacdo pelo gesto inicial de
decodificagdo das palavras do poema (um gesto vertical), e que ocorrem involuntariamente, acabam por obstar a
organizacdo de uma compreensdo profunda do poema — ou seja, ao adentrarmos a superficie somos remetidos
lateralmente pela propria resisténcia dessa superficie. Essa forca exercida sobre nos, sobre nossa tentativa de
interpretagdo, ndo é se ndo a presenca emergindo amalgamada na linguagem. A dimenséo vertical incipiente e
que também € lateral — essencialmente, pois € assim que nos toca — € a espessura.
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involuntariamente disparadas conforme lemos o texto e que emergem desde uma primeira
compreenséo lexical, desde um ato de decodificagéo.

E claro que ha materialidade em ouvir a declamacdo de um poema em lingua
estrangeira: a ritmicidade e a prosodia afetam nosso corpo e podem gerar efeitos
independentes de uma minima compreensdo. A constituicdo de imagens e os efeitos de
presenca (ou “afetos”) que essas imagens geram em nosso corpo, entretanto, dependem de
uma minima atribuicédo de sentido aquilo que se ouve. Pensemos nas atmosferas e seus efeitos
muito distintos que poderiam nos gerar 0s versos de Racine e de Baudelaire. Sem um
conhecimento minimo da lingua, sem uma dimensdo minima de sentido, seria muito dificil
diferenciar um alexandrino baudelairiano de um de Racine. Disso a espessura ndo poder ser
derivada exclusivamente da dimensdo de presenca; isto é, € por isso que espessura ndo é o
mesmo que superficie.

Esse tipo de percepcéo incipiente de sentido, no entanto, nada tem que ver com uma
acao hermenéutica sobre o texto, com uma interpretacdo que vise a atribuicdo de um sentido
profundo. A diferenca principal entre espessura e profundidade nasce ai de dois pontos.
Primeiramente, estamos falando de um evento, ou seja, de uma temporalidade minima (1);
essa temporalidade minima, por sua vez, faz com que nossa relagdo com o sentido seja mais
passiva do que ativa (2), ou seja, esses sentidos, logo ap6s a decodificacdo, sdo evocados
involuntariamente, eles nos sdo disparados — ndo temos papel ativo de atribuicdo ou
formulacdo de um sentindo profundo, de uma interpretacéo.

H& uma passividade mais do que um papel ativo no processo de emergéncia desse
nivel minimo de sentido, de modo que mais do que dizer que nés o atribuimos caberia pensar
que ele nos acometeu. Essa forma “rasa” de atribui¢do de sentido de que depende a espessura,
portanto, ndo é ainda Ehrfahrung, mas Erleben, — ao partir do momento da passagem de um a
outro ja ndo estamos na espessura, mas na profundidade, ja saimos da experiéncia estética
propriamente dita.

Assim, me parece, podemos pensar a célebre fala de Paul Valéry de que “nada ¢é tdo
profundo quanto a pele”®’. (apud DELEUZE, 2003, p. 11). Se, in abstratu, considerarmos a
pele apenas uma superficie bidimensional, ela ndo teria profundidade alguma e, de certa
forma, deixa de ser pele, deixa de suportar o toque, leve pressao vertical, pois que a textura da

pele se da pela carne imediatamente abaixo e os pelos levemente acima da epiderme®.

®” Tributo & lembranca dessa maxima valeryana em especifico — e, logo, o desencadear de uma linha de reflexao
gue conduziu a nogao de espessura — ao carissimo amigo Oslei Bega Junior.
% Poderiamos pensar, nesse sentido, que a pele sem carne nio é pele, é couro. No caso das “peles” que
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Bidimensionalmente pensando, toda esfera € ndo mais que um circulo. A profundidade da
pele que se oferece ao toque tem a ver mesmo com a possibilidade de uma textura
(tridimensional) dessa pele: deve haver uma camada minima de carne sob a pele para que ela
seja tocavel, neste sentido. Essa profundidade minima me parece ser a natureza da espessura,
e, entdo, poderiamos pensar, com Valéry, que “nada ¢ tdo profundo quanto a espessura da
pele”.

A espessura € assim uma dimensao material de nosso encontro com ele, e 0 € porque
afeta nossos corpos. Ela ndo € uma dimensdo material do texto, do modo imanente, pois ndo
esta dada de antemdo: ndo ha garantia de sentir a espessura do texto. A materialidade aqui,
mais do que ser meramente o “plano de expressdo” do poema, ¢ acrescida dos afetos que nos
acometem durante a experiéncia desse poema: o Stimmung de um texto e os afetos que produz
sdo, nesse sentido, aspectos materiais da experiéncia estética no texto, porque agem sobre
nossos corpos tanto quanto a prosddia de uma declamacéo, a extensdo do texto na pagina ou o
conjunto de seus significantes (nesse sentido, sua superficie propriamente dita).

Pensar a espessura € pensar momentos-limite em que tempo e espaco, profundidade e
superficie, sentido e presenca nos aparecem ndo plenamente diferenciados, mas como um
continuum. N&o devemos, entretanto, confundir (por mais tentador que parega) a
amalgamacdo entre presenga ¢ linguagem, a espessura, com uma mera “convergéncia” entre
sentido e presenga. Em termos heideggerianos, trata-se de uma “copresenca entre ser e ente”,
“uma simultaneidade ndo metafisica”, ou seja, “da duplicidade de ambos a partir da
unicidade” (HEIDEGGER apud GUMBRECHT, 2016, p.62) e da mutua irredutibilidade. Néo
se trata de uma convergéncia porque ndao ha submissdo de um a outro, mas sim a
simultaneidade de suas conflitantes poténcias — o que nos gera afeto, faz com que, por
momentos, percamos de vista a diferenciacdo plena entre presente e ausente®.

E da esfera da espessura de uma leitura (que ndo é nem apenas vertical e nem apenas
horizontal) que podemos ter a oportunidade do vislumbre do ser. Isso fica claro ao tomarmos
a proposicdo de paradigma heideggeriano que se baseia na duplicidade

diferenciacdo/desdiferenciacdo, pois da espessura e dos afetos disparados se destaca o fato de

consideram os pelos (como em casacos de pele), hd ai justamente, também, uma espessura: ndo uma
profundidade minima, mas uma altura minima, a dos pelos, que suporta verticalidade do toque.

% Vale acrescentar aqui que essa desdiferenciacdo, entre 0 que estd presente e 0 que esta ausente, pode ser
entendida como responsavel por uma proximidade especifica entre corpo e imaginacao. “N&o saber o que esta
presente” significa “ndo saber a que nossos corpos estdo expostos”, o que faz com que, em certa medida, esse
“achar que esta sujeito a” pode provocar reagdes fisicas ao que fisicamente ndo estd presente. A questéo parece
se ligar diretamente a sensacdo de ndo termos controle sobre o que nos atinge, de modo que, por exemplo, no
mais das vezes que estamos sonhando e o percebemos, logo acordamos, pois notar que “ndo ¢ real” pode
significar nesse caso uma possibilidade de controle e, com isso, a “ilusdo” se desfaz.
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que ndo se diferenciam quanto a um pertencimento exclusivo dos elementos ao eixo do
sentido ou ao eixo da presenga — e nisso mesmo certo carater de continuum entre dimensées
que a espessura adquire’.

E claro que, uma vez imersos em uma cultura do sentido, a irrupcéo dos efeitos de
presenca é, por si, um tensionamento dessa continuidade que é a vida cotidiana a partir de um
paradigma de autorreferéncia cartesiano, isto &, incorporeo. Mas me refiro aqui,
especificamente, a experiéncia estética da leitura, ou audicéo de literatura, e sua possibilidade
especifica de producdo de presencas, uma “leitura” enquanto superficie material e enquanto
cddigo linguistico referencial e enquanto espessura, isto é, uma leitura (neste sentido)

tridimensional, uma leitura analdgica.

3.4.2 Contiguidade e correspondéncia

Na minha infancia lembro de qual ndo foi o pasmo gerado entre meus amigos quando
foi langado o assim dito “joystick analdgico” para o primeiro console da Sony Playstation. A
novidade era a capacidade desses “controles” (como entdo chamavamos os joysticks) de fazer
com que 0s jogos atingissem diretamente nosso corpo por meio de um motor que vibrava de
acordo com o que estava acontecendo no jogo. Jogdvamos muito um titulo chamado Resident
Evil — o primeiro titulo do que viria a se tornar uma grande franquia.

O jogo se iniciava com uma sequéncia de abertura em live action onde viamos uma
equipe militar se dirigindo a uma area isolada para fazer uma verificacdo de campo a respeito
de relatos estranhos. Estando em um local de vegetacdo alta e pouca visibilidade do solo,
comecam a ser atacados pelo que depois se saberiam ser “caes-zumbi”. Buscando abrigo, vado
parar em uma enorme mansao no meio da zona rural. Uma vez 1a dentro, comeca 0 jogo (a
interacdo do jogador), e trata-se de sobreviver as criaturas mutantes/zumbis que infestam a
mansdo ao mesmo tempo em que se busca uma saida. Se tentamos abrir as portas por onde
entramos na manséo, os cdes atacam e impedem-nos de prosseguir.

O ritmo do jogo é lento e silencioso, entremeado de situacBes de intensidade — 0s

7 J4 depois do envio da versdo para a banca dessa qualificacdo, a Profa. Dra. Greicy Pinto Bellin me comentou
ter encontrado em O grédo da voz, de Roland Barthes, uma mencdo (ainda que en passant) a “espessura” como
“todo o significado ja em posi¢do de significante” (BARTHES, 2004, p.159). Em relacdo ao que proponho, a
afirmacdo de Barthes cabe muito bem como uma férmula que auxilia a compreensao intuitiva do conceito, ja que
aponta o significado ocupando uma posi¢do de natureza distinta da sua. Analiticamente, entretanto, concordar
plenamente com ela seria igualar os bindmios ‘“‘significante-significado” e “presenga-sentido”, o que ndo ¢é
correto (ndo necessariamente). Além disso, ha na afirmacdo uma nogdo saussureana de signo (bipartida)
adjacente, enquanto que para os conceitos de presenca de Gumbrecht e de espessura, segundo proponho, é
indispensavel a diferenciacdo quadripartida que Hjelmslev propde.
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confrontos com 0s monstros — em que a masica se torna tensa e — entdo — os controles vibram.
Como éramos criangas, 0 medo, que ja nos tomava pela atmosfera escura e silenciosa da
mansdo e a laténcia de criaturas ominosas que poderiam se lancar sobre nos a qualquer
momento, se tornava panico em situac6es subitas de confronto, com o vibrar dos controles, e
chegamos muitas vezes a instintivamente joga-los ao ar, numa reacdo puramente muscular a
uma situacao de perigo.

Podemos pensar que “analdgico” ai retine duas possibilidades de sentido: o toque nos
corpos da vibracao do joystick (a contiguidade) e o padrédo vibratorio associado ao que ocorre
no jogo (a correspondéncia). Nessas significagdes da palavra “analégico” podemos lembrar o
curioso funcionamento da tecnologia dos discos de vinil. O disco polimérico, aparentemente
liso, aparente superficie plana, traz escondido em seus vincos uma sequéncia de
irregularidades minimas que, quando percorridas pela agulha, ou seja, quando atritados,
soam. A forma das ranhuras é exatamente a forma das ondas sonoras do que est4 gravado ali —
e nesse sentido podemos dizer que o som (nada mais que ondas) esta literalmente gravado,
impresso, esculpido no disco.

Quando jovem, com unhas compridas para dedilhar as cordas do violdo, depositei
levemente a ponta de uma delas sobre um disco que rodava na vitrola com a agulha erguida.
Qual ndo foi minha surpresa quando pude ouvir que o contato da ponta da minha unha com o
disco em rotacéo, o atrito, gerava um barulho que, aproximando o ouvido, era exatamente a
musica do disco — mas, € claro, sem a precisao e a clareza que a ponta diamantina e minima
da agulha concedia.

Muito tempo depois € que fui entender a atribuicao de “analdgica” a tecnologia do
disco em oposicdo a “digital” do CD (compact disc): enquanto na primeira 0 que ocorre é a
gravacdo da propria onda sonora nos sulcos do disco, no segundo 0 que ocorre € a
decodificacdo do som, de suas ondas, em informacdo, que é armazenada enguanto codigo
binario (0 e 1). Para a reproducdo essa informacdo deve ser lida por um equipamento que
decifre o codigo de volta ao referente a que remetia, as ondas. Disso os diferentes formatos
das midias, muitas vezes incompativeis entre si como “mp3”, “wma”, “ogg”, etC., porque cada
formato é um idioma diferente e o programa que ira executar esse audio devera ser fluente
neste mesmo idioma para decodificar o que ali esta escrito. O som armazenado e tocado desde
um disco de vinil ndo possui intermediacao linguistica, isto €, de convencao: ali esta a propria
forma do som, que para ser ecoada sé precisa de um toque e de movimento, de atrito.

Dentro do meio musical é lugar comum dizer que hd uma superioridade dos

equipamentos analdgicos sobre os digitais (amplificadores, pedais de efeitos), assim como do
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som analdgico do vinil sobre o digital. Ocorre que a linguagem que representa uma onda, por
mais detalhadamente que a descreva em termos de informacéo, o faz de modo segmentado e
aproximativo, ndo como um continuum que de fato €, mas ignorando algumas nuances suas
entre os saltos da segmentacdo dessa onda em informacdo, como fica evidente na imagem

abaixo.

Imagem 4: Onda anal6gica x Onda digital
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Fonte: http://producao.virtual.ufpb.br/books/edusantana/old-arg/livro/livro.chunked/ch01s05.html

A conversdo informacional depende necessariamente, entdo, de uma reducdo que lima
nuances das ondas sonoras. Quanto maior a qualidade da gravacao digital, mais nuances ela
comportard — pensando no grafico, mais “degraus” existirdo e menores eles serdo, havera mais
retas para desenhar o caminho da curva. Por mais que se aproxime e informe da curva,
entretanto, o conjunto de retas nunca deixara de constituir-se em saltos, nunca trara todas as
nuances da curva, porque a quantidade delas ai € infinita (de fato, fisica e matematicamente
falando) enquanto que a capacidade de informar €, obviamente, finita.

Ainda opondo analégico e digital, tome-se aqui o que diz o neurocientista Miguel
Nicolelis (2020) ao comentar os efeitos sobre o cérebro que pode causar a imersao em uma

cultura essencialmente digital — conforme vem ocorrendo:

[a imersdo digital] comeca a amputar, a podar, todos os atributos humanos que néo
sdo digitais, que ndo sdo "sim" ou "ndo", que ndo sdo um e zero. Intuicdo,
criatividade, inteligéncia, espontaneidade, empatia, nada disso é definido por
sequéncias de um e zero. Vocé tem infinitos graus de diferentes tons entre um e
zero. Isso que define o sistema analégico: é a continuidade, o infinito de valores que
podem ser assumidos. VVocé ndo diz que um cara € empatico ou ndo, intuitivo ou
ndo. Vocé tem graus e isso vocé perde [no digital]. (NICOLELIS, 2020, grifos
N0SS0s).

E por essa questdo de gradacio, de continuidade, que ele também afirma que:

" Disponivel: http:/producao.virtual.ufpb.br/books/edusantana/old-arg/livro/livro.chunked/ch01s05.html Acesso
em: 01/02/2021.
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No6s ndo somos maquinas digitais, ndo somos sistemas digitais. Temos um sistema
nervoso que opera muito mais em analdgico do que em digital, o que é muito
diferente. As pessoas acham que podemos aproximar um processo analégico com
sistemas digitais. Podemos, mas nunca chegaremos ao ideal. (id.)

Da mesma forma podemos pensar, com Watzlawick, Beavin e Jackson (1989), os

NOSSOS Processos comunicativos, ja que

Os seres humanos comunicam digital e analogicamente. A linguagem digital é uma
sintaxe l6gica sumamente complexa e poderosa, mas carente de adequada semantica
no campo das relacdes, ao passo que a linguagem analdgica possui a semantica, mas
ndo tem uma sintaxe adequada para a definicdo ndo-ambigua na natureza das

relagdes. (WATZLAWICK; BEAVIN; JACKSON, 1989, p. 61).

Cabe entdo ao aspecto digital da linguagem (constituida por meio da arbitrariedade do
signo linguistico, seu carater convencional de articulacdo entre um plano de expressao e um
plano de contetdo) a funcdo de limar de ambiguidade, tanto quanto seja possivel, o processo
comunicativo em uma logica de eficiéncia comunicacional. Em sentido oposto, podemos
pensar entdo que os aspectos analdgicos da lingua sdo a casa da ambiguidade e da nédo
diferenciacéo.

Uma linguagem analdgica ndo depende, portanto, de idioma. Como a expressdo facial
de algumas emocdes basicas que € involuntariamente provocada e intuitivamente

compreendida de modo universal™

, @ musica em si ndo tem mediacdo linguistica, porque se
trata de um continuum entre padrdes vibratorios. Da mesma forma (mas mediado pelo
idioma), as imagens de um poema sdo passiveis de causar afetos, de disparar sensacdes e
reacOes, mesmo depois de terem sido evocadas por um ato inicial de decodificagdo. Por isso,
uma traducdo literal de um poema, se perde em sua especificidade fonica, ritmica, prosddica,
privilegia a apreensdo do rol de afetos que pode suscitar com suas imagens — e, nisso mesmo,
pode cumprir determinadas fun¢fes como a remissdo a determinadas imagens poéticas, ainda
que a experiéncia fénica do poema seja completamente diversa.

Pensando a lingua em seu aspecto digital, a arbitrariedade se coloca entdo entre
significante e significado enquanto uma distancia virtual: existe a substancia do conteudo e,
independente dela, a da expressdo. As formas que vao liga-las se definem por mdtua exclusdo
(negativamente) na constituicdo de um léxico, estabelecendo simultaneamente formas de

expressao (significantes) e de contetdo (significados).

"2 A universalidade da relagdo entre algumas emogdes bésicas e suas expressdes faciais é o ponto central de:
EKMAN, Paul. A linguagem das emocd@es. Trad. Carlos Szlak. Sdo Paulo: Lua de Papel, 2011.
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Por outro lado, os planos de conteudo e de expressdo, justamente por suas formas se
delimitarem negativamente, trazem consigo a possibilidade de deslocamento dessas formas
por sobre o plano (a famosa negatividade do signo linguistico de Saussure). E dessa forma
que, redistribuindo, movendo e alterando as diferencas entre as formas através dos planos, o
uso do idioma (para Saussure, a Fala [Le parole]) pode comportar-se de modo analégico, isto
é, da continuidade possivel em detrimento a delimitacdo estanque. Dessa forma, trabalha-se a
contrapelo da arbitrariedade linguistica, pois para que os deslocamentos ocorram é necessario
justamente que a relacdo estabelecida entre significado e significante ndo seja de todo
inequivoca (do que as formas ndo se moveriam sobre os planos).

N&o que seja uma questdo de motivacdo linguistica presente na constituicao lexical de
uma lingua (Langue), no arcabouco virtual de signos de um idioma. O que quero destacar é
como a praxis dessa lingua em situacdes concretas e especificas (novamente, Le parole) —
como a da obra literdria, da narrativa ou do poema — demanda escolhas muitas vezes
motivadas e, nisso mesmo, motivadoras ou potenciadoras de efeitos determinados: essa
palavra — e ndo outra — pode provocar um deslocamento da forma de conteddo sobre a
continuidade que € a substancia de conteudo, o que podemos notar como desdiferenciagéo.

E claro que em sentido amplo, cotidianamente, essa atividade de selecio de palavras
se volta para um melhor entendimento, para uma eficiéncia comunicacional, de forma a limar
as ambiguidades, os ruidos, propiciando o quanto possivel uma comunicacgdo eficiente. O que
parece ocorrer no poema, entretanto, €, muitas vezes, a potencializacdo desse ruido e dessa
ambiguidade em favor de uma desdiferenciacdo que, por isso, pode ocasionar uma
experiéncia estética, uma epifania (uma dupla desdiferenciacdo). E nesse sentido que me
parece que Gumbrecht aponta ao dizer que a linguagem poética, assim como gracga, gesto e
alusdo sao “instancias de epifania”, isto €, que “sdo todos instancias da emergéncia da
incorporacdo da forma — instancias nas quais a emergéncia da incorporacao da forma anda de
maos dadas com seu desaparecimento”. (GUMBRECHT, 2016, p. 66).

Nao se trata, portanto, de pensar numa “lingua analdgica” a partir da qual se erigiria o
poema, mas de pensar que ele mesmo pode nascer (e nosso encontro com ele) de um uso
analégico da linguagem, da geracdo de ruido, da ambiguidade, das ambivaléncias, das
desdiferenciacdes, dos deslocamentos das ligacGes convencionadas/convencionais entre 0s

planos de expresséo e de contetdo.

O que a literatura faz na lingua surge agora melhor: como diz Proust, aquela traca
nesta uma espécie de lingua estrangeira, que ndo é outra lingua, nem um patois
reencontrado, mas um devir-outro da lingua, uma minoragdo dessa lingua maior, um
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delirio que a transporta, uma linha de feiticeira que se escapa do sistema dominante.
[...] Dir-se-ia que a lingua esta tomada por um delirio, que a faz precisamente sair
dos seus proprios sulcos. (DELEUZE, 1997, p.10-1).

E pensando nesse carater analogico de desdiferenciacdo e de deslocamento — que
possibilita, entdo, a linguagem poética a fazer com que a lingua “delire” e “saia de seus

sulcos” — que desenvolverei uma leitura analdgica.

3.4.3 Sondar texturas

Assim, gostaria de conduzir o que proponho chamar-se uma “leitura analdgica”
pensando em ambas as acepcdes possiveis da palavra. Se o que expus neste titulo até agora
remete mais a um carater metonimico, de contiguidade/continuidade do que é analdgico,
gostaria de considerar também seu possivel sentido metaférico, isto €, de correspondéncias,
semelhancas. A despeito dos carateres parecerem contraditérios (e, na verdade, justamente
por isso), encontramo-los amalgamados — seus potenciais metonimicos e metaféricos, de
contiguidade e de correspondéncia, de presenca e de sentido — numa zona que € a da espessura
do texto. Esse carater contraditorio de amalgama com que trato a palavra “analdgico” fica
também evidente na propria expressdo que adoto, ja que toda “leitura” ¢, antes de tudo,
digital, decodificacdo — 0 que nos ajuda a ter sempre em mente a complexidade da experiéncia
estética e sua natureza derivada da concorréncia irreconcilidvel entre presenca e sentido.

Uma leitura analdgica €, portanto, uma leitura de atrito como o faz a agulha ao vinil:
sonda continuidades, os altos e baixos das ranhuras, o ritmo que se forma do desenho entre
vales e picos dos sulcos do poema, entre momentos de dispersdo e de convergéncia. Ao
mesmo tempo, contudo, se atém também a decodificacdo linguistica, ndo em seu carater
interpretativo-profundo, mas no que é disparado involuntariamente pela necesséria
decodificacdo inicial, de forma que, por fim, pode-se dizer que ler analogicamente, é sondar
espessuras (e quero destacar aqui o sentido espacial de “sondar’’) em busca de suas texturas.

Sentir a textura de um texto (um atributo de sua espessura) é sentir seu cheiro, seu
ritmo, sua iluminacédo, sua temperatura, sua disposicao; € ficar com a memoria sensorial do
trato com seu corpo. N&o foi outra coisa que me chamou a atencéo para a poesia de Calixto: o
cheiro do rio, “este, cadaver/ liquido”.

A pergunta sobre se “haveria de fato efeitos que so a leitura literaria nos provoca”

Ligia Gongalves Diniz responde:
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Defendo que sim. A literatura oferece, de forma extraordinaria, o potencial de
disparar em nossas consciéncias uma infinitude de imagens, que despertam, por sua
vez, reacdes corporais que nos conectam, fisicamente, com 0 universo ao nosso
redor. [...] [O que consiste em] uma motivacdo existencial para a leitura de literatura.
(DINIZ, 2020, p.25).

Como bem aponta Diniz, utilizando-se da nomenclatura de Pierce quanto aos aspectos

da percepcdo’®, ndo se trata, é claro, de uma questdo de primeiridade (de exposicdo direta a

uma coisa do mundo que nos afeta fisicamente), mas tampouco poderia se tratar de uma

dimensdo de terceiridade (0 pensamento ja estruturado em uma interpretacdo de mundo), ja

que sentir um cheiro, sofrer o impacto fisico/emocional de uma atmosfera pouco tem que ver

com “o que se quis dizer” ou com o “sentido profundo” daquelas imagens.

A segundidade pierceana é o local ocupado pela imaginacdo, e ai se alastram e nos

afetam involuntariamente as imagens da obra, que nos encontram entdo num estado de

gatilho: ndo temos controle sobre aquilo que é disparado, sobre como vamos nos sentir ao ler

determinada coisa. O pequeno passo que se da da primeiridade (o sentir, the feeling) para o

nivel mais basico de segundidade € a

E ainda:

sensacdo exterior (outward sensation) provocada por uma percepgéo. Essa sensacéo
comporta as qualidades que acompanham qualquer ato perceptivo — na visédo de
algo, por exemplo, o tom, a luminosidade e a saturacdo especificos que constituem
essa Unica visdo. A sensagdo exterior comporta também, no entanto, o que Pierce
chama de vivacidade. Independentemente dos elementos que constituem a qualidade
da cor, a vivacidade deve ser entendida como aspecto ndo da sensacdo, mas de uma
consciéncia fundamentalmente espontanea dessa sensagdo. [...] [Dessa forma] a
percepcdo, entendida como experiéncia imediata, ndo pode ser, em si mesma,
carregada de conhecimento [de sentido estruturado] porque nenhum de seus
elementos — nem a qualidade da sensacdo nem sua vivacidade — é cognitivo.
(DINIZ, 2020, p.38).

Se a qualidade é a forma como a experiéncia perceptual é sentida — o que comporta
tons, texturas, sabores e odores, mas também aspectos mais difusos, como uma
atmosfera ou mesmo uma impressdo estética — a vivacidade é o impacto com que tal
conjunto de qualidades nos afeta, isto é, a forca e a energia com que tal sensacéo
emerge a consciéncia. Assim, a dimensdo das sensagdes exteriores [a segundidade]
resiste, por sua prépria natureza, ao dominio do entendimento e dos julgamentos, no
qual se fazem imperativos atos de sintese e de avaliacdo de inputs. (DINIZ, 2020,
p.38).

Ha, entdo, essa dimensdo em que o mundo (e a literatura) nos toca, e que antecede

nossa continua tendéncia a atribuir sentido. Isso remete ao fato de que, segundo Diniz, o

™ A exposicio detalhada consta em DINIZ, 2020, p.35-38.
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modo como nos afeta espontaneamente “constitui-se Nnuma motivagao existencial” a leitura de
literatura — espontaneidade que, pelo exposto, associo a essa dimenséo da espessura. Esta, por
sua vez, se associa muito menos com a linguagem que representa (o carater digito e arbitrario
da lingua) do que com a que apresenta (que busca, portanto, contornar o principio digital da
representacéo).

Ainda assim essa “camada” depende necessariamente de uma profundidade
referencial, isto é, de uma ligacdo arbitraria, digita e convencional entre signo e significante
(porque lidamos com palavras, com linguagem articulada), por isso ndo creio que possamos
situa-la plenamente como superficie. O significado ai, entretanto, aparece menos como
elemento dentro de um sistema combinatdrio que codifica/decodifica uma mensagem, e mais
como um dirigir-se as (e evocar as) coisas do mundo, res extensa, de modo a projetar
continuidades e desdiferenciacbes que nos provocam em um nivel de segundidade, de

Imaginacao.

A imaginagdo: essa dimensdo da consciéncia na qual se ddo as experiéncias
sensoriais e emocionais, mesmo quando ndo ha estimulos materiais imediatamente
disponiveis. E da imaginagio que irrompe a energia afetiva latente em toda
experiéncia literéria. (DINIZ, 2020, p.24).

Encerrando, portanto, a imerséo teorica deste trabalho e, em resumo, parto aqui dos
pressupostos da filosofia da presenca, de Gumbrecht, bem como da teoria da imaginacdo
como presenca de Ligia Gongalves Diniz, para me reencontrar — agora com mais vagar — com
Sanguinea, lendo-o0 analogicamente, isto €, sondando as espessuras desse encontro com 0S

poemas.
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4, EMERSAO: UM CORPO, SANGUINEA SUMULA DE SI

A paixdo é sempre uma garrafa jogada no mar
Marcos Siscar

Minha ideia de ti € um cadaver que o mar traz a praia
Fernando Pessoa

A leitura dos poemas que se dard neste capitulo ndo leva em conta uma ordem
especifica dos poemas no livro ou de seus capitulos. Correrd em uma ordem de tdpicos
evocados pelos poemas, que conduzirdo uns aos outros através de todos os capitulos do livro
de Calixto. Por uma questdo de preponderancia afetiva e de analogia, este capitulo encerra-se
com a leitura dos dois ultimos poemas do livro, seguida de uma breve consideracdo
retrospectiva de Sanguinea como um todo.

Ao tentar sondar espessuras, ndo poderia aqui ater-me a uma analise exclusivamente
imanente do texto, mas da experiéncia do encontro com ele, afinal de contas é ai que se
projeta essa dimensdo da experiéncia estética. 1sso quer dizer que tentarei sempre pensar
modos como o poema, tal como €, pode afetar o leitor em sua leitura, isto €, por meio do
apontamento de possibilidades de disparo de afetos, de producdo de presencas, que, por sua
vez, busco rastrear em estruturas e estratégias de linguagem do poema.

Gumbrecht destaca uma expressdo de Heidegger sobre “entrar numa paisagem”, que
este utilizara para dizer do que tentava com sua filosofia e para destacar o aspecto espacial e
de substancia do sein — e também do dasein, isto é, do ser ja no mundo das formas.
(GUMBRECHT, 2010, p.93-4). Neste sentido, entdo, e, como ndo se trata aqui de uma
intepretacéo profunda dos poemas, mas de uma leitura voltada a experiéncia do encontro com
eles e aos afetos que eles nos podem evocar, serdo estes ultimos (os afetos) que, ao lado dos
aspectos de linguagem que os disparam, conduzirdo a entrada e 0 passeio pelas paisagens de

Sanguinea.

4.1. Nostalgia, perplexidade e dicgdo

Se Gumbrecht fala de um desejo de presenca gerado pela represséo dessa dimenséao da
existéncia em detrimento a uma relagdo de representacdo ou interpretacdo de mundo, Ligia
Diniz toma como pressuposto existencial um “desejo de volta” para casa, que importa desde

Heidegger:
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Essa &nsia teria como objeto um desejo de estar inteiramente no mundo — desejo
cuja plena realizagdo é impossivel, na medida em que temos consciéncia de nossa
finitude, mas que, justamente por essa consciéncia, nos move adiante, em diregdo a
essa conexao cosmologica. (DINIZ, 2020, p.55).

De modo semelhante ao desejo de presenca, que tratei no item 2.4 deste trabalho, e
que surgia pelo predominio de um modo de se relacionar com o mundo fundado na cisao
sujeito/objeto, temos em Heidegger também uma ansia, igualmente existencial, de insercao
em uma ordem cosmoldgica enquanto ato que possibilite o pertencimento ao todo, ao
continuum, por meio do vislumbre do ser, isto é da sensagdo desse mundo como
desdiferenciado, ndo mediado.

Isso remete a “visdo analogica de mundo” de que trata Octavio Paz em seu Os Filhos
do Barro (mais especificamente no capitulo “Analogia e Ironia”), paradigma que esta presente
na formacgdo da poesia moderna (a “Correspondance” de Baudelaire™) e que se arrasta pela
historia até a producdo literaria do presente. Podemos ver, nesse sentido, uma acep¢do
possivel para a analogia de que fala Paz enquanto contiguidade, isto é, como pertencente a
uma mesma dimensdo material, a um mesmo todo e a um mesmo continuum. Sentir 0 mundo
assim, analogicamente, é existencialmente suprir (ainda que nunca completamente) a ansia da
volta para casa.

Neste sentido, poderiamos entender os poemas de Sanguinea como uma poesia que, ao
propor-se pulsante, viva, seja assim uma poesia que deseja presenca e que pode fazer-se
instrumento de comunhdo com o mundo por meio do senti-lo, do sentir-se nele e, assim, sentir
0 proprio corpo. Se Heidegger, citando Novalis, diz que o Stimmung fundamental da filosofia
¢ aquele da “saudade de casa” (Heimweh), “uma ansia por se sentir em casa em todos os
lugares”, comecemos a leitura analdgica dos poemas de Sanguinea por um deles, de seu

primeiro capitulo, que traz um sentimento analogo.

JUNTANDO GRAVETOS

para Antonio Calixto, com carinho e muita saudade

Faz um tempo eu quis
Fazer uma canc¢do de amor
Pra voceé viver mais

John Ulhoa

o siléncio de hoje
toca a quaresmeira la fora
e, hospede da perfeicéo,

" Titulo de um dos poemas de As Flores do mal.
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torna-se igualmente lilas

é com esse siléncio

que leio suas palavras potaveis
recém-chegadas de longe

—de onde? —

(a dor nos traz anseios

tolos — como fazer a Terra

voltar meses, anos atras, como fez
aquele heroi extraterrestre

do filme e do album de figurinhas
que juntos colavamos

em muitas manhds de domingo —
ou olhar uma estrela

e imaginar que vocé

dorme em algum lugar

ali por perto —

e nos d& a medida do tempo

e continuamos sem entender
medida alguma, aguardando

0 barco retornar de Delfos

para que possamos, também,

nos despedir definitivamente
desse nosso

bosque liliputiano)

Dizem que é a Gltima cangdo
mas eles ndo nos conhecem

por dentro da tarde

as flautas tomam folego

para que cang¢des flutuem

ao redor das arvores

que fazem sombra

para os que se despedem. (CALIXTO, 2007, p.40-1).

O poema, que antes de si nos mostra uma dedicatoria — “com carinho e muita saudade”
— e uma citacdo (que denota tratar-se de alguém querido que morreu), comega com “o siléncio
de hoje”. No primeiro verso esse substantivo poderoso se nos encosta (ao leitor) pelo
marcador déitico “hoje” e nos leva, em seguida, a tocar também a “quaresmeira 14 fora”, que
nos hospeda a ambos em sua perfeicdo lil&s. A arvore, conhecida por suas flores, tem esse
nome devido ao seu periodo de florescimento coincidir com a quaresma, periodo cristdo que
prepara espiritualmente os fiéis para a ressurei¢ao de cristo. As palavras “saudade”, “siléncio”
e “quaresmeira” estabelecem um campo semantico marcado por um sentimento a0 mesmo
tempo nostalgico e de preparacao.

Na Biblia os quarenta dias aparecem em mais de uma ocasido, por exemplo no tempo
gue Noé permanece navegando na arca antes de atracar (Génesis 7:4-12 e Génesis 8:6), no
tempo em que Moisés passa no Monte Sinai para receber os mandamentos (Exodo 24:18) e no

tempo que Jesus passa no deserto antes de assumir uma vida publica que viria a marca-lo



120

como tal (Mateus 4:2 e Lucas 4:1-2). O entendimento da quaresma como antecedendo
imediatamente a morte e ressurrei¢cdo de Cristo nos leva a pensar (ainda mais se somado a
palavra “saudade” da dedicatoria) num periodo preparatdrio para uma despedida.

Da cor lildés e do que pode evocar, ndo ha fonte irreprimivel em se tratando de
associagGes, mas € comum na cromoterapia e na psicologia das cores associar o lilas a
espiritualidade, o que casaria com a composicdo de atmosfera nostalgica que Calixto estd
construindo no poema, afinal de contas, a esfera espiritual ndo deixa de ser a “daquilo que nao
estd materialmente presente”, ou seja, a da auséncia (assim como o siléncio é auséncia de
som). Para além de um sentido a ser estabelecido para a cor lilas, entretanto, vale notar o
efeito inexato (justamente porque as associa¢@es possiveis sdo todas equivocas) que se cria ao
colorirmos o siléncio de lilas, concedendo-lhe uma visualidade que potencializa sua sugestdo
de atmosfera.

Formalmente podemos destacar que, enquanto o primeiro e 0 terceiro verso nédo
trazem uma cadéncia silabica coerente (respectivamente 6 silabas poéticas, acento na terceira
e na sexta, e 8 silabas com acento na segunda e na oitava), 0s versos pares (2 e 4) tém a
mesma estrutura sonora, isto é, 8 silabas poéticas com acento nas silabas 1, 5 e 8. Ha ai,
portanto, uma relagdo que se estabelece fonicamente entre esses versos (“toca a quaresmeira
la fora” e “torna-se igualmente lilas) e que nos conduz da quaresmeira ao siléncio lilds como
em um retorno (devido a repeti¢do sonora).

Podemos entender melhor essa condugdo ao notarmos o ritmo que se estabelece entre
0s quatro versos, sendo: 1, verso lento (com duas tonicas e que, sob a égide do “siléncio”, ja
traz uma proposicdo de ndo velocidade); 2, rapido (trés tdnicas, havendo uma palavra de
quatro silabas, que demanda ndo haver pausa prosodica entre suas silabas); 3, lento (o impulso
ritmico do verso anterior é sustado pela virgula que insere o aposto entre a primeira e segunda
silaba do verso, e que exige, sintaticamente, uma deferéncia prosddica para sua insercao, uma
quebra de melopeia — no sentido concedido por Ezra Pound™); e, finalmente, 4, réapido
(novamente trés tdnicas, sendo uma palavra de quatro silabas).

A estrofe que abre o poema, portanto, é constituida em “baixo, alto, baixo, alto”, e
essa alternancia/repeticdo age sinestesicamente tingindo de lilas, de quaresma, o siléncio. “E
com esse siléncio” lilds como uma quaresmeira que lemos “suas palavras potaveis/ recém-
chegadas de longe/ — de onde? — ”. A “potabilidade” das palavras sugere-nos de imediato a

sede de ouvi-las, a vontade de contato com aquele que estd ausente. A pergunta “de onde?”

> Cf. POUND, Ezra. ABC da Literatura. S&o Paulo: Cultrix, 1970.
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destacada entre travessdes e sozinha no verso nos remete a uma néo-espacialidade — como em
“tdo longe que fora do espago”: distancia que Se sugere, na esteira da primeira estrofe,
espiritual, como a que pode haver entre 0s vivos e 0s mortos. A estrutura métrica da estrofe
(6-10-7-2) provoca uma abertura (de 6 para 10 silabas) e um fechamento (de 10 para 7 e
depois para 2), deixando ao verso de duas silabas um acento de densidade, de insisténcia da
pergunta (de onde) que ressoa o verso anterior (de longe) na vogal nasal tonica fechada e sua
subsequente atona [i], quase como sugestdo (vaga) da resposta — antes da pergunta. A vogal
“d” traz também uma emotividade a0 momento de convergéncia da estrofe por sua nasalidade
— associacdo esta (nasalidade-emocdo) muito utilizada em momentos mais apelativos e/ou
emotivos de poemas romanticos, a exemplo dos belissimos versos “Siléncio!... Musal chora, e
chora tanto/ que o pavilhdo se lave no teu pranto” (ALVES & HEINE, 2009, p.47), de Castro
Alves, da Ultima parte de seu “O navio negreiro”.

Os paréntesis que envolvem a terceira estrofe do poema, no abrirem-se, com “a dor
nos traz anseios”, ja performam ao poema uma mudanca de tom, de diccdo, que ai fica mais
afetiva e introspectiva, proxima de um mondlogo interior (tom preparado pelo ultimo verso da
estrofe anterior em sua pergunta minima e retorica). Segue-se um caleidoscopio girando
lembrancas e sensagdes: a nostalgica imagem da infancia (“o album de figurinhas/ que juntos
colavamos/ em muitas manhas de domingo”) vem mesclada ao “tolo anseio” de fazer voltar o
tempo — e ainda “olhar uma estrela/ e imaginar que vocé/ dorme em algum lugar/ ali por
perto”. A distancia da estrela é contrastada com esse ultimo verso, gerando uma sensagao
agridoce daquilo que, “ali por perto”, ndo se pode tocar, uma sensa¢do que também ¢ de
impoténcia e desamparo.

Essa sensagdo ¢ ampliada pela “medida do tempo” que ndo conseguimos entender.
Ficamos entdo “aguardando /o barco retornar de Delfos”, o que evoca a expectativa de uma
mensagem oracular (penso no oraculo de Delfos) — uma ajuda ex-machina que nos diga ao
certo o que fazer “para que possamos, também, / nos despedir definitivamente/ desse nosso/
bosque liliputiano”. Despedir-se daqui ndo passa sendo a ideia de morte, forma de deixar a
vida, esse nosso bosque liliputiano — e a menc¢do a passagem de As Viagens de Gulliver sugere
algo como ‘onde tudo ¢ tdo magico quanto pequeno’, insignificante, a impressdo da
fragilidade da vida frente a morte.

A confusdo ritmica e métrica que causaria uma escansao nos versos desse paragrafo
acaba sendo um meio de construcdo de uma fala, de uma diccéo, ora gaguejante, ora incisiva,
novamente repetindo a estrutura de altos e baixos, de oscilagdo. A gravidade do primeiro

verso (“a dor...””) e a gagueira dos versos 2 e 3 temos sucedida a fala rapida, sem virgulas e em
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ordem direta (sintaticamente falando) dos versos de 4 a 7. O travessdo ao fim do verso 7 da
uma breve pausa que chama félego e incisividade, rapidez, aos préximos quatro versos (uma
oracdo coordenada também em ordem direta) e ainda aos préximos dois, de forma que a
diccdo é entrecortada pela perplexidade que se instala em “sem entender/medida alguma”. O
corte que separa um nucleo sintatico de seu complemento (entender/medida) é testemunha e
gatilho dessa perplexidade — e esse procedimento se repete em seguida com “aguardando/ o
barco”. O contraste métrico entre o penultimo verso da estrofe (“desse nosso”) e seus dois
adjacentes é mais um exemplo dessa diccdo irregular que produz um efeito.

O mesmo se podera dizer quando temos em mente a estrutura do poema como um
todo: podemos notar esse movimento de oscilagdo, de alto e baixo, ao contrastar a extenséo
das estrofes (4 versos, 4 versos, 19 versos, 8 versos). Da situacdo material do inicio (a pintura
da cena com a quaresmeira e o siléncio, a leitura das palavras desse outro), temos um
adensamento destacadissimo ao adentrarmos a terceira estrofe, de cunho mais introspectivo, e
que se mostra, ao fim, maior do que todas as outras estrofes somadas. Podemos sentir ai uma
proporcdo analdgica entre aquilo que se pode dizer (aquilo que de fato se diz) sobre a
saudade, a nostalgia, a dor de perder alguém, e aquilo que nos acontece existencialmente de
modo “inexplicavel”. Isto é: pouco trazemos num plano de consciéncia e raciocinio sobre a
situagdo se 0 compararmos com o que simplesmente nos toca, arrebata — e permanece entre
paréntesis, condensado em imagens e sentimentos n&o diferenciados que giram
vertiginosamente.

Destaco que ndo se trata no poema de um sentido de perplexidade, mas de uma
sensagdo. N&o estou aqui defendendo que a forma (nesse caso, a sintaxe, 0s acentos e 0s
cortes dos versos e das estrofes) esta a disposicdo do conteudo, do sentido profundo, mas que
ela pode ser usada para provocar sensa¢des, como a da perplexidade que envolve a morte de
uma pessoa amada. A forma ai ndo é responsavel exclusiva pelo efeito — e tampouco o é
exclusivamente o plano do contetido. E desde um nivel raso do contetido, das imagens que a
leitura das palavras nos dispara de modo involuntério, e que é em todo indesvencilhavel da
forma — ou, ainda, de um nivel profundo da forma, onde essa se amalgama ao contetido — que
0 poema nos toca: ao sentirmos sua espessura, sentimos sua textura nostalgica, perplexa e lilas
a rocar-nos. E reforco o carater de sensacéo que traz a perplexidade justamente por tratar-se ai
tematicamente de um “ndo entender”: independente da tentativa, “aquilo” ndo passa da
desdiferenciacdo para a diferenciacdo, ndo toma forma definida racionalmente — e quando o
faz, deixa de sé-lo.

O paréntesis se fecha e o tom se abre, como se continuando mesmo de onde havia
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parado antes da digressao interior, que constitui o pardgrafo inteiro entre paréntesis. “Dizem
que ¢ a ultima cangdo/ mas eles ndo nos conhecem”. O tom ja ndo ¢ disférico como no
paragrafo anterior, mas num certo sentido otimista. A cancdo aparece entdo como uma certa
conquista sobre a morte, talvez ndo exatamente sobre ela, mas sobre a saudade e perplexidade
que desperta e sobre o que os outros (“eles”) dizem dela: ¢ como um sorriso no canto da boca
de quem tem ainda uma carta na manga, um modo de prevalecer. Da contraposi¢éo de tons
que se da entre esse distico e o paragrafo anterior, nos surge a Gltima estrofe, uma pintura de
ambiéncia que sublima e fixa as sensa¢des complexas do poema, seu Stimmung.

Uso aqui o termo gumbrechtiano para sinalizar a convergéncia de estados de espirito
(a saudade, a nostalgia e perplexidade dos que se despedem) com condi¢des atmosféricas (“a
tarde”), além de musica (“cangdes”) e luminosidade (a sombra das arvores). Mais que um
quadro, entdo, temos ai um Stimmung, criado nessa Ultima estrofe do poema, que conflui as
sensacgdes evocadas ndo em uma sintese, mas em uma imagem afetiva: sdo os corpos (o do eu-
lirico, o do leitor) que sdo objetos do poema, ndo seus intelectos, o raciocinio, o
entendimento. E a desdiferenciacdo sugestiva e cumulativa das imagens que nos toma, n&o o
que poderiamos decifrar ai de uma situacdo concreta enquanto trama do poema ou sua
“fabula” (para dizer de uma compreensao inequivoca que poderiamos pretender).

De modo muito similar (inclusive tematicamente) podemos ler, também do primeiro

capitulo de Sanguinea, 0 poema

DO TEMPO

0 que ela disse: adeus

0 que ela pensou: tudo acabado

0 que eu pensei: tdo longe do peito

0 que havia no gquarto: o quarto

0 que eu pensei: adeus

0 que escrevi numa folha de caderno: a iris, um lago

0 que havia no vento: (mas, talvez)

0 que deus disse: em que corpo?

0 que eu disse frente ao espelho: em qual maquinario?
0 que a lagrima fez: 4gua morna e siléncio

0 que o tempo disse: um

0 que 0 tempo pensou: vazio

0 que pensamos antes de dormir: adeus

coro: lembrar lembrar lembrar

0 que estamparam os jornais: um elefante jamais esquece
0 que aconteceu quando acabou o cigarro: quarto de hotel
0 que a morte disse: muito frio

0 que eu pensei: garganta raspada

0 que estava escrito no lembrete: inverno

0 que a vida disse: lilas

0 que 0 tempo pensou: queria que ndo fosse assim

0 que eu senti: terriveis dedos (p.30).
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A sensacdo do poema é, em pontos, similar ao anterior, mas ndo traz, como aquele,
parte alguma que provoque um sorriso de canto de boca, nada da percep¢do de uma saida ou
de uma forma de prevalecimento. O tom disforico do poema se estabelece ja no primeiro
verso, marcando uma situacdo de despedida, sugerindo um abandono/rejeicdo do eu-lirico
pelo pronome “ela” — que € reforcada pela sua repeticdo no segundo verso, além do reforco
semantico do “adeus” no “tudo acabado”. Dos dois versos iniciais, do fato de ela ter dito
“adeus” (pensando “tudo acabado”), ou seja, dessa situagdo concreta de despedida/abandono,
é que emana o restante do poema.

Nos deparamos com a estrutura anafdrica do poema, que serve ai a um duplo efeito.
Primeiramente o de criar uma “multiperspectiva” da situacdo, como varias tomadas
cinematogréaficas fechadas ou como em alguns poemas de Cabral (em que o objeto do poema
¢ “olhado” por varios angulos). Em segundo lugar, ao estabelecer uma fronteira semiotica,
uma barreira formal no poema — uma separacgao — especificamente sobre a repeticdo dos dois
pontos, ja que de um lado tem-se uma marcagdo (um engquadramento sobre o que se fala, ou
como uma marcacdo teatral ou de roteiro) e, do outro lado, temos o que é de fato o “objeto”
do poema, o que “acontece” ali, estabelecendo dois planos distintos.

O tom de perplexidade mencionado anteriormente aparece na concisao de tudo o que
sucede os dois pontos em cada verso e no fechamento sintatico que vem sempre ao fim de
cada linha, dando ao poema um ar “monossilabico” ao mesmo tempo que faz com que ele nos
apareca como uma montagem ou sobreposicdo de pequenas partes sem ordem definida entre
si, uma ndo-linearidade que evoca um estado psiquico/emocional de certa desordem. Ao
mesmo tempo, a ndo-linearidade sugere per se um plano adjacente, uma espacialidade. Esse
carater espacial, de imagem mais do que de fala, nos é dado também ritmicamente — pela falta
de estabelecimento de um ritmo poético regular, ou seja, pela irregularidade acentual e
métrica dos versos e pela diccdo irregular que assim se desenha.

A linguagem do poema como um todo ganha em sensagdo de distancia pelo
estabelecimento explicito da separacdo dos planos e pelo tom meramente demonstrativo de
todo o primeiro deles. Além disso, podemos sentir essa separacdo dos planos como uma
metonimia & separacdo de que trata 0 poema. A parte de o primeiro plano ser meramente
demonstrativo, nos confrontamos com o prevalecimento de uma linguagem objetiva também
no segundo, no qual mesmo os momentos de intensidade poética aparecem dispersos e
sucintos, sem qualquer grandiloquéncia (como nos versos 3, 6, 10, 20 e 22).

O verso 4 nos da a frieza de um quarto em que ndo ha nada, s6 “o quarto”, a dizer da
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auséncia “dela”; em 5 temos o adeus pensado da parte do “eu”; em 6 temos uma imagem que
sugere poeticamente os olhos rasos, o choro, e, logo, a tristeza (“a iris, um lago”); em 7 a
incerteza nos ronda no vento, em siléncio (ou entre paréntesis, como em “Juntando
Gravetos”). Nos versos 8 ¢ 9 se contrapdem “deus” e “eu em frente ao espelho”, de modo que
“em qual maquindrio” se opde a “em que corpo”. A impressdo que gera essa oposi¢ao ndo €
clara, mas sugere um descompasso, uma diferenca entre deus e o eu do espelho t&o profunda
guanto a que ha entre corpo e maquinario — descompasso que pode ser intuido do contraste de
extensdo dos dois versos. Em 10 temos uma retomada da “iris, um lago” com a progressao
dos olhos rasos ao choro propriamente dito, que aparece ai como “o que a lagrima fez: agua
morna ¢ siléncio”, intensificando o tom disforico, dorido, do poema — que 0 é ndo apesar da
predominante objetividade da linguagem, mas também por causa dela, dessa frieza que
potencializa o sentimento de separacdo, como se vinda da outra parte.

Os versos 11 e 12, que tratam do tempo — por meio do que ele disse e pensou —, nos
apresentam a este, substantivo do titulo do poema, por duas sugestdes: como indiferente, pois
0 “um” dito pelo tempo pode ser simplesmente uma contagem, um numeral e nesse caso o
“vazio” seria o nada — pois 0 tempo nada pensou; ou, lendo de outro modo, como tendo-se (0
tempo) alinhado ao eu-lirico, pois podemos pensar que o segundo plano, de ambos 0s versos,
se complementa (e aqui “um” seria o artigo indefinido que precede “vazio”), o que nos daria a
sensacdo de esvaziamento do tempo devido ao adeus que recebeu o eu-lirico. Tao vazio que,
ao tentar dizer “um vazio” o tempo disse apenas “um” € o “vazio” ndo lhe saiu — sugerindo ter
acontecido o0 mesmo ao eu-lirico.

O verso 14 ¢ o unico do poema que quebra a estrutura anaforica do “o que...” e reforga
a distancia entre os planos, por tratar-se explicitamente de uma marcagao, “coro”. Além disso,
0 que aparece como sendo dito (ou cantado) pelo coro é apenas a repeticdo da palavra
“lembrar”. Esse ndo conseguir parar de “lembrar lembrar lembrar” ¢ potencializado pela
auséncia de virgulas entre os vocabulos: ndo ha pausa. A lembranca aparece tambeém
dramatizada no verso seguinte, “o que estamparam os jornais”, ja que “um elefante jamais se
esquece” por 6bvio ndo seria objeto central da capa de um jornal, mas é o que chama a
atencdo do eu-lirico, como na cliché situacdo de lembrarmos da pessoa de quem sentimos
falta por uma associacdo a qualquer coisa cotidiana (uma propaganda, uma vinheta, uma
conversa entre estranhos entreouvida). O jornal aparece, entdo, como meio de “lembrar” o eu-
lirico de que é possivel jamais esquecer, ou seja, reforca o verso anterior em sugestdo de
memoria involuntaria — sugestdo terrivel a situacdo, como a saber que a dor ndo passara.

No verso 16 temos a sugestao de uma fuga com “quarto de hotel” aparecendo como
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consequéncia de haver acabado o cigarro. Seguindo a linha hiperbdlica de sentimento, surge
no verso 17 a figura da morte dizendo “muito frio”, sendo potencializada pelo pensamento em
“garganta raspada”. A associagdo entre “quarto de hotel”, “morte”, “garganta raspada” da a
inevitavel sugestdo de um sentimento suicida, encorpando a dor que vem sendo construida no
poema. O verso 19 traz uma variagdo de “lembrar”, um “lembrete” de que ¢ “inverno” —
ecoando o “muito frio” da morte, e somando a isso a falta de perspectiva, o desalento, ja que
ndo apenas faz frio (como em um dia, ou em uma hora do dia) mas € inverno — ou seja, esse
frio durara por pelo menos uma estacao.

Ante tudo isso, é extremamente curioso “o que a vida diz: lilas”. A cor que matizava a
sensacdo de saudade, nostalgia e perplexidade no poema “Juntando gravetos” aparece aqui
novamente. Podemos pensar, principalmente associando-a com o0 poema anterior, nesse
sentimento de saudade/nostalgia/despedida que de fato marca, também, este poema. Mais
interessante, porém, é pensar que outras impressdes poderiam ser disparadas aqui, e que isso
ndo importa, pois o que conta ¢ “a vida” dizer algo que “ndo faz sentido”, ¢ apenas uma cor —
algo gue existe para os sentidos.

Nesse mesmo Vviés, podemos sentir 0 contragosto amargo exposto pelo tempo no verso
21 (que parece se fundir ao eu-lirico ai) e, principalmente, a conclusdo do poema com 0 verso
22, onde temos que tudo o0 que 0 eu-lirico sentiu foram “terriveis dedos”. A imagem em
questdo, assim como a do verso 20, ndo privilegia a narracdo propriamente dita, como feita a
compreensdo, mas apenas a emersao de uma imagem que condensa o efeito geral de presenca
do poema — o efeito, nesse caso, daquilo que foi sentido pelo eu-lirico, a imagem afetiva: o
toque da espessura do poema traz um toque de terriveis dedos.

Insisto na questdo da espessura (em adjacéncia a sua superficie e a sua profundidade)
como dimensao do texto proeminente ai para a experiéncia estética do poema, pois € nela que
os efeitos prosddicos (de superficie) e os referentes (de profundidade) se amalgamam,
gerando uma impressdo de desdiferenciacdo e de continuum entre ambos, conformando,
assim, uma dimenséo da experiéncia (erleben) do poema, capaz de nos gerar afetos, capaz de
gerar presencas. Para sentirmos essa textura, qualidade dessa dimensdo, a atitude com o texto
ndo deve ser excessivamente ativa, isto €, buscando entender o que o poema diz, mas ouvindo
0 que ele nos diz, isto é, aproveitando da dimensédo do sentido uma profundidade minima, a do
atrito — a que nos dispara involuntariamente associagdes, imagens, sensagdes, sentimentos de
um modo ndo organizado, espontaneo e, em certa medida, imprevisivel.

Né&o é questdo de equilibrio, convergéncia, ou colaboragdo muatua entre os planos da

experiéncia estética com o poema, mas de um efeito que se oferta a nossa imaginagao (e assim
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ao nosso corpo) como 0 de encarar um continuum, 0 que aqui € provocado por um uso
analégico da linguagem que a dota de um deslocamento, fazendo com que “saia de seus
sulcos”, provocando a emergéncia de um borrado entre limites das formas de substancia e de
conteudo (e de sua ligacdo) — uma desdiferenciacéo, a “simultaneidade ndo metafisica” que €
a “copresenga de ser e ente” (HEIDEGGER apud GUMBRECHT, 2016, p.61-2). Afinal de
contas, em termos hermenéuticos, como precisar o efeito de “o que a vida disse: lilas”?
Assim, se na desdiferenciacéo reside a possibilidade de experimentacédo do ser heideggeriano,
0 poema — nessa dimensao de nosso encontro com ele, em sua espessura — pode ocasionar seu

vislumbre, isto €, que haja epifania, producéo de presenca.

4.2 Incébmodo, cor e ritmo

Quando nos deixamos tocar pelo texto, sentimos sua textura. A involuntariedade
necessaria a sentir essa textura so existe como possibilidade quando agimos para com ele de
modo ndo ativo. Ndo digo “passivo” porque também ndo se trata disso, de um completo
deixar-se levar, pois que isso também ndo nos daria a espessura, apenas a superficie. A
pressdo deve ser exata (com uma margem minima) entre a agulha e o disco de vinil. Nem
dispersdo, nem foco excessivo, serenidade. Afastando-se, no entanto, da metafora do disco de
vinil, e preciso lembrar que, assim como com relagdo ao desvelamento do ser, ndo ha
garantias de que 0 encontro com 0 poema se torne experiéncia estética, isto €, de que sintamos
esse mutuo tensionar entre efeitos de presenca e efeitos de sentido que, no limite, gera (no
caso da literatura) o contato com essa dimensdo de amalgama entre ambos: trata-se de uma
dimensdo que ndo é autoevidente e tampouco estd dada a priori, mas que pode ou ndo existir,
dependendo de se houver ou ndo experiéncia estética a partir do encontro com esse texto.

Nesse sentido, o uso da cor na poesia de Calixto aponta, mais do que para uma
simbologia (um repertorio de significacBes), para a constituicdo de uma dimensdo afetiva
provocadora de efeitos de desdiferenciacdo. Explicar a saudade ndo tem um efeito como a
sensacdo da cor lilas no siléncio de hoje ou na voz da vida, porque a saudade é, se explicada
ou inequivocamente referida, um ente (seiende), isto é, ja adentrou o mundo das formas,
tornou-se algo diferenciado. O papel de continuum, de carater desdiferenciador, analdgico,
que se da nesse uso substantivo da cor aparece também no poema “Cang¢do de Ninar”, inscrito

ainda no primeiro capitulo do livro de Calixto.

()
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havia

uma formiga

em um dos botdes do buqué de rosas
vermelhas

que eu escolhi pra Ju.

(uns dias antes, o céu estava azul,
mas um azul estranho, pérfido,

um azul com cancer)

algumas estrelas coloridas no corpo
da garota que esperava e ouvia mp3 —
(Strokes? talvez Nick Drake).

tudo isso

enquanto eu pensava em meu pai.

()

na verdade, todo aquele sangue,

o0 esforco meio camponés (atropelar
trés tetrameros trocaicos

por algumas garrafas de Jack Daniel’s),
tudo isso foi

foi

foi (por falta de outra

palavra que me contente (ou

a vocés) ou que me comova)

foi muito, muito

turquesa

de mais. (p.36-7).

Se aquela sensacdo complexa de haver perdido alguém (para a morte ou em uma
separagdo) nos surgia como lilds, dessa outra sensacdo estranha, incdmoda de maneiras
diversas e contiguas, o eu-lirico diz que “foi muito, muito// turquesa// de mais”. Na cor
conflui, e por meio dela o poema nos atinge de um modo ao mesmo tempo vago e especifico,
de uma forma intensa e desdiferenciada. O incobmodo gerado pela imagem da formiga no
buqué de rosas vermelhas; 0 céu azul, “mas um azul estranho, pérfido” (outro momento em
que a cor aparece como atrelada a uma sensagéo); o pensamento no pai (morto); o0 sangue e 0
esforco meio camponés do oficio de poeta; as tatuagens da garota que ouvia mp3
(Strokes/euforia ou talvez Nick Drake/melancolia — e essa suspeita mostra mais do eu-lirico
que da garota).

O conjunto todo, “tudo isso foi/ foi/ foi (por falta de outra/ palavra que contente (ou/ a
VOCEs) ou que me comova) / foi muito, muito// turquesa// demais”. Toda a dic¢ao aponta ai
para uma confluéncia, para a concessdo de um espago especial a palavra “turquesa”: ndo
apenas o excesso de advérbios (“muito, muito” e “de mais”), mas a repeticdo de “foi” com as
pausas subsequentes (nas duas primeiras vezes sinalizadas pelo corte do verso, inclusive com
um verso inteiro para essa Unica palavra, e depois com o paréntesis que se abre) nos da a

sugestdo daquela situacdo de fala em que ficamos buscando uma palavra para dizer o que
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intencionamos. As vezes, ndo ha palavra que resolva e temos que inventar solucdes, figuras de
linguagem, neologismos para conseguir dizer, referir, algo que nos est4 aparecendo como
desdiferenciado justamente porque ndo tem um correspondente linguistico exato. E ento,
depois da preparacao desse efeito, que nos ¢ dado a resposta, um matiz “turquesa”.

S4o muitos poemas de Sanguinea que trazem a referéncia a uma impossibilidade de
dizer as coisas, 0 que por sua vez nao se confunde com um “existencialismo linguistico” (nos
termos de Gumbrecht), um lamento resignado com essa impossibilidade. O que ocorre ai €
gue 0 poema se projeta a partir dessa impossibilidade, buscando “contornar o principio digital
da representacdo” (GUMBRECHT, 2012b, p.70), carregando-se de ambivaléncias (mais que
de ambiguidades) que transbordam o plano do sentido (vertical) em direcdo a superficie
(horizontal) sensorial do texto, da unicidade de ambos pela sua duplicidade.

Além da pratica dessa linguagem, hd em Sanguinea sua frequente tematizacdo. Ao
final do poema “Depois da musica” (do mesmo capitulo de Sanguinea) podemos notar esse

sentimento de insuficiéncia linguistica inserido em um Stimmung tecido cromaticamente:

()

dentre tantos enigmas

deste verdo de portas abertas
a aspera luz laranja

contra a quase

ndo luz

quase

ndo purpura

recheada de estUpidos insetos,
fica este, 0 Unico que importa:
onde meu minimo, minucioso,
vocabulario? (CALIXTO, 2007, p.32).

A insuficiéncia vocabular ai ¢ dramatizada pela elipse verbal de “onde meu

99 ¢ £9% ¢

minimo...”, que ndo nos diz, inclusive, se a pergunta trata de “onde fica”, “onde esta”, “onde

99 ¢¢

encontrar”, “onde utilizar”, etc. Um Stimmung especifico se conforma entre os versos “deste
verdo com portas abertas” e “recheada de estupidos insetos”. As “portas abertas” que
poderiam evocar liberdade, por exemplo, aparecem como meio por onde entram os “estipidos
insetos” em meio a uma “aspera luz laranja”. O escurecimento do tom da luz solar (que é
evocada por “verdo” + “portas abertas”) de branco ou amarelo (mais usuais) em um “laranja”
parece evocar um verdo excessivamente guente (ja que a cor laranja tem mais vermelho, é
mais quente do que o amarelo ou o branco). O calor, portanto, somado aos mosquitos, aos
enigmas e ao toque aspero da luz conformam a atmosfera, a ambiéncia do poema.

Podemos notar que o trecho do poema perfaz um desenho em onda na pagina, com
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duas cristas (os versos mais extensos) conduzindo até dois vales (“ndo luz/quase/ndo ptrpura”
e “vocabulario?”’). Essa oscilagdo do tamanho dos versos me parece sugerir uma cadéncia
prosodica a leitura que concede énfase (por contraste) aos dois lugares que aparecem como
vales. No caso do segmento composto pelos trés versos “nao luz/quase/ndo puarpura”, ele
parece sugerir essa mesma insuficiéncia vocabular que sera mencionada no verso final, j& que
ai o eu-lirico ndo caracteriza positiva, mas negativamente aquilo que quer dizer (ndo-, quase-,
ndo-). O sentimento de insuficiéncia linguistica é entdo composto dentro de uma rica e
ambigua descricdo de Stimmung, de forma que presenciamos 0 uso vocabular poético em sua
tessitura antes de nos perguntarmos sobre sua insuficiéncia — ou seja, por mais insuficiente, a
linguagem pulsa.

O eu-lirico ndo € tomado pelo “existencialismo linguistico” porque ndo € na mente,
mas dentro do corpo que o0 poeta busca a palavra poética, como Calixto nos diz nesse trecho
de “Ato V, cena IX”: “recluso, cavo o pulmio/ do poeta em busca do/ delicadissimo
vocabulo”. (p.34). Ao invés de lamentar a falta de alcance da linguagem, a sua poesia se
propde um “idioma sanguineo”, um “local de revoluteio da prépria vida”. (GARRAMUNO,
2008, p.86).

O poema af ndo tem chave (lembrando a irénica pergunta de Drummond’®) porque néo
€ uma porta, mas uma paisagem que devemos penetrar com 0 COrpo, um espacgo que, ao
habitarmos, nos afeta e onde somos propostos a experienciar fisicamente situagdes por acesso
poético as suas dimensdes afetivas’’. Se ndo entramos em atrito com o poema, isto é, se ndo
colamos o corpo a ele durante a leitura, e tentamos apenas aprecia-lo como o faria uma
consciéncia incorpérea, os poemas se desmancham e dizem de si, no mais das vezes, apenas
que “ndo fazem sentido algum” — como é o caso emblematico de “Maria Angela biscaia, as

2

maos” (“suaves como papel/ umedecido/ por flocos de neve”)’®,
Se Calixto ndo privilegia assim a construcdo de uma poesia voltada ao sentido, 0 modo

como trata a forma néo é exatamente a virtuose formal dos acentos e metros regulares, como

’® Na verdade, das palavras ao eu-lirico do poema “A procura da poesia”, de A rosa do povo (1945), mais
especificamente na estrofe: “Chega mais perto e contempla as palavras./ Cada uma/ tem mil faces secretas sob a
face neutra/ e te pergunta, sem interesse pela resposta,/ pobre ou terrivel, que lhe deres:/ Trouxeste a chave?”
(ANDRADE, 2012, p.309).

" N&o é & toa a presenca das artes plasticas na poesia de Calixto, ja que seus poemas, como comento aqui, S&0
mais proveitosamente lidos como o fazemos a uma exposicdo de arte, penetrar comodos, galerias, expor-se ao
espago como evento. Isso ecoa algo que Gumbrecht fala sobre haver hoje uma “cultura de eventos”, ja que ai a
presenca (e ndo apenas seus efeitos) tomam um local privilegiado da experiéncia estética — que nesse caso tem
sua figura organizadora central na imagem do curador, este que compila e disponibiliza a arte com foco ndo na
contemplagdo dos objetos, mas nas experiéncias desses objetos pelos frequentadores. Cf. “Estagnagdo:
Temporal, intelectual, celestial”. In. GUMBRECHT, Hans Ulrich. Nosso amplo presente: O tempo e cultura
contemporanea. Trad. Ana Isabel Soares. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2015. (p.59-76).

"8 Analisado no item 2.4 deste trabalho.
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se poderia esperar de algum tipo de poesia. Como apontado no excerto analisado de “Depois
da musica” (e nos poemas analisados anteriormente), Calixto trabalha propositalmente com
um ritmo que €, num certo sentido (o da tradicdo classica), antipoético, porque é sem acentos
regulares, rimas ou metrificacdo: um ritmo que eu diria, mais do que prosaico, prosodico, pois
se liga a uma oralidade da sua leitura (ainda que em siléncio), comportando aceleracdes,
desaceleracfes e pausas que distribuem a atencdo no poema. Além do corte dos versos,
Calixto manipula e estabelece esse ritmo pelo uso da pontuacéo e pela organizacdo sintatica:
as vezes direta, as vezes indireta, as vezes entrecortada, as vezes curta (monossilabica), as
vezes com sintagmas extensos, com nucleos sintaticos (verbos ou substantivos) magnetizando
diversos termos e versos ao redor de si.

Essas oscilacBes ritmicas, por sua vez, concedem aos poemas uma diccdo hibrida,
entre fala e escrita, a0 passo que nos sugerem a leitura do poema em convergéncias e
divergéncias (por exemplo no uso de versos minimos para passagens/palavras com papeis
nevralgicos’ na construcdo do poema e de sua leitura). Mais do que estarem alinhadas ao
plano do conteudo, essas oscilagdes ritmicas da superficie se mostram codeterminantes e
mesmo organizadoras do plano dos afetos, isto é, da espessura. Esse procedimento, a
oscilacdo ritmica, ja foi apontado no poema “Juntando gravetos” ¢ em “Depois da Musica”, e

pode ser visto também, ainda no primeiro capitulo do livro, no poema a seguir.

VERSOS DE CIRCUNSTANCIA

eu ndo entendia

e ela se mexia tanto ao meu lado
e aqueles bancos apertados

o ar condicionado gelando
tudo (os brincos dela

0 meu humor)

mais de uma hora cruzando
ruas, avenidas, paragrafos —

o livro gritando alto

para um mundo ensurdecido
depois de arrumar-se mais
algumas dezenas de vezes

0 sol ja estava no meio do céu
quando ela se levantou

foi entdo que percebi que

trés pequenos péassaros
voavam em suas costas (p.19)

O titulo j4 nos d4 a imaginar um carater cotidiano pela expressdo “de circunstincia”, e

7 Utilizo intencionalmente aqui esse advérbio t&o ligado ao corpo e, logo, aos efeitos de presenca, para chamar a
atengdo esse aspecto somatico que certas passagens cumprem, ja que o papel de irradiagdo nervosa ai é mais que
metaforico se tomamos em conta os “afetos” de Ligia Diniz.
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de fato poder-se-a depreender que se trata da narracdo poética de um episodio a bordo de um
onibus em um perimetro urbano. A inquietacdo da moca que o eu-lirico ndo entende no
comeco do poema vai explicar-se poeticamente ao final pela presenga de “trés pequenos
passaros” que “voavam em suas costas”. O estado interrogativo e incomodo gerado na
primeira pessoa se mostra, entdo, fisicamente, por meio dos “bancos apertados” e do “ar
condicionado gelando” — tanto “os brincos dela” (o espago fisico propriamente dito) quanto “o
meu humor”. Essa associagdo direta entre temperatura ¢ estado de espirito ecoa num modo
fisico e temperamental o incobmodo anterior. Esse incomodo/desconforto (como em “Juntando
gravetos™) é potencializado por uma quebra de verso inserida entre um nulcleo sintético (o
verbo “gelando”) e seu complemento (“tudo’), na passagem do verso 4 ao 5.

Destaque-se que o efeito ai ganha sugestividade ritmica em termos de prosodia, pois
dos versos anteriores, 0s dois primeiros sdo constituidos por oracdes em ordem direta, cuja
coordenacdo entre si se d& de modo casado ao corte do verso. Quanto ao terceiro verso, ha
também uma sentenca em ordem direta (aproximando-o, assim como aos primeiros, a
prosodia da fala), mas sua quebra (do terceiro ao quarto) se da juntamente com um anacoluto.
A guinada sintatica deixa “aqueles bancos apertados” como sujeito de um verbo que ndo vem.

Essa quebra coloca ja a préxima ora¢do em suspensdo, a0 mesmo tempo em que ha o
destaque ao adjetivo “apertados” (por ser a ultima palavra antes da quebra), o que se
intensifica pelo seu ressoar, que vem da rima com o fim do verso anterior (“lado”) ¢ com a
primeira expressao substantiva apds a quebra (“ar condicionado”), e nisso ganha um duplo
reforco, da rima e da quebra sintética.

Nessa rima repetida trés vezes temos a constituicdo de um corpo em um espaco
especifico, ja que “ao meu lado” traz para perto, “apertados” cola ao corpo € o “ar
condicionado”, finalmente, “gelando/tudo”, envolve completamente o corpo e chega ao n0sso
humor, inserindo-nos completamente na situacdo, porque completamente (interior e
exteriormente) tocados por ela.

Da parte fisica entdo passa-se imediatamente a disposicdo interior, que fica gelada
como poderiamos imaginar os brincos dela (e penso, arbitrariamente, em brincos de metal,
dando ao humor esse toque gelado e metalico). De um modo ligeiramente mais amplo, a
estrutura silabica dos primeiros seis versos (5 — 10 — 8 — 8 — 6%° — 4) conduz da expansdo

inicial (ja que o segundo verso é metricamente o dobro do primeiro) a uma reducdo gradual

8 Considero néo haver elisdo entre as vogais separadas pelo paréntesis, considerando que a dicgdo empregada é
inclinadamente prosaica, isto é, de acentos e metros irregulares, e na qual correntemente realizamos uma mesura
tonal para sinalizar a abertura dos paréntesis e seu contetdo.
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que termina no sexto verso (justamente “o meu humor”), que é encerrado com o fechamento
dos paréntesis.

No verso 7, o incomodo ¢ retomado com um prolongamento no tempo (“mais de uma
hora”) e, em seguida, intensificado numa dimensao metaférica (em “o livro gritando alto/ para
um mundo ensurdecido”). Ha implicita a sugestdo comparativa entre 0 ndo entender e 0 ndo
ser entendido/ouvido. Esses dois versos, 9 e 10, lembram mesmo o tom em todo disférico, de
amplo desdnimo e desalento, da célebre passagem d’Os Lusiadas (talvez uma das mais

intensas da nossa lingua nesse sentido):

N&o mais, Musa, ndo mais, que a Lira tenho

Destemperada e a voz enrouquecida.

E ndo do canto, mas de ver que venho

Cantar a gente surda e endurecida. (CAMOES, 2002, p.319).

A sugestdo Obvia é a de um potente (épico) desalento relacionado ao “eu ndo entendia”
inicial, distendendo hiperbolicamente o poder afetivo da duvida trivial. Ora, a potencializacdo
da impressdo da ddvida é a base para que sua resposta seja recebida com interesse e
intensidade — uma estratégia retorica basica: o desalento ai, de imenso, nos incita.

Os versos entre 11 e 17 constituem metricamente a sequéncia7 -8 -10—-7-8-5—
7, de forma que podemos notar que o verso de maior extensdo, “o sol ja estava no meio do
céu”, magnetiza, ao redor de si, os dois versos anteriores e 0s dois posteriores, conformando
uma preparacdo em cinco versos para a resposta que se dard, em seguida, numa oracdo
simples e em ordem direta, cujo sujeito habita o menor verso da sequéncia (“trés pequenos
passaros”, cinco silabas poéticas) e o predicado ocupa o verso final (“voavam em suas
costas”). Fica perceptivel, enfim, a condugdo ritmica oscilatéoria do poema, com versos
aumentando e diminuindo de acordo com o andamento dos efeitos que se podem (se intentam)
produzir. Aqui, esse local de intensidade cabe aos versos menores, substantivos (“o meu
humor” e “trés pequenos passaros”), contrastados com a maior extensdo das passagens que
conduzem até eles.

Da circunstancia, descrita e evocada pelo poema, por fim, fica no corpo a memdria do
desconforto gelado do 6nibus e de uma disposigdo, de um humor “gelado como um brinco (de
metal)”, por assim dizer. Além disso, o desfecho metaforico e altamente poético que nos da
“os trés pequenos passaros” como causa para a inquietacao “dela” (podemos pensar tratar-se
de uma tatuagem), respondendo poeticamente a davida inicial, surge como possibilidade de

acontecimento do poema no seio da banalidade, ja que o poeta ai responde analogicamente o
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problema casual por ele mesmo colocado.

Digo anal6gico porque acontece ai a abertura de uma visdo metonimica (de
contiguidade, o movimento fisico dos péassaros tornando necessario o movimento fisico
“dela”) em conjun¢do a um sentimento metaforico evocado pela situacao: os passaros como
figuras de liberdade, e que, por estarem as costas, evocam justamente a no¢éo de asas, como
se a moga inquieta fosse um passaro em uma gaiola. A resposta poética a pergunta nos da
entdo, retrospectivamente, a sensacdo de um par de asas (ou trés) que quer se abrir mas nao
pode, pressionadas que estdo pelo apertado dos bancos e pelo gelado do ar condicionado.

Note-se que, aqui, destaco muito em termos de espessura o papel das imagens visuais
e tateis. Se tratdssemos de outro poeta, cuja poesia fosse mais metricamente “encantatéria”,
essa espessura poderia estar ligada mais ao sentido da audicdo do que ao da viséo e do tato,
como ocorre no caso especifico desses poemas de Calixto. Trata-se de uma materialidade
(entendendo gumbrechtianamente) da experiéncia do texto que conforma uma textura
especifica e, assim, pede uma leitura, um toque especifico, dependendo do texto com o qual se
esta mantendo contato.

A musica esta presente a todo tempo na poesia de Calixto, mas ndo tdo constantemente
em sua prosodia, que toma ares muito préximos da prosa, do cinema, do roteiro, mesmo da
pintura. A sonoridade das formas mais classicamente associadas a poesia (as rimas,
aliteracbes, metros, pés, acentos), Calixto as guarda para momentos especificos, gerando
frequentemente uma sensacdo de oscilacdo em seus poemas, de vales e picos, dosando o
instrumental poetoldgico como o faria um bom produtor musical: pensando no efeito sobre
quem se deparar com aquela obra a cada instante, ao longo do tempo de sua fruigéo,
distribuindo altos e baixos, minimalismos e excessos, nos locais apropriados a uma certa
experiéncia vivida (Erleben) daquilo.

A irregularidade formal predominante, acidentada por momentos de virtuose verbal,
faz com que se criem em seus poemas ritmos para além dos tradicionais. Uma vez
intimamente aparentada de outras artes, a poesia de Calixto tem ritmos imagéticos e
narrativos formados por altos e baixos que nos tomam ndo apenas na dimensdo da superficie
(como um metro sildbico), mas na dimensdo da espessura, isto é, da imaginagdo como

presencga — um ritmo de experiéncia vivida.

4.3 Fixacéo do desalento, incorporagéo do corpo

N&o ha compreensdo do poema que valha os efeitos de presenca que produz.



135

Existencialmente, lemos literatura ndo como modo de nos informarmos a respeito das coisas,
nem mesmo por um suposto carater de formacdo humanistica (um carater pedagogico), mas
porque ela nos afeta. E claro que é sim possivel ler literatura com objetivos diversos, inclusive
pedagdgicos — e isso depende, sempre e em ultimo nivel, do objetivo com que cada um realiza
essa leitura literaria. Aqui, o que me ocupa, entretanto, ¢ a “motivacao existencial” da busca
pela ocorréncia de epifanias a partir do encontro com a literatura.

A especificidade da experiéncia estética literaria, nesse sentido, ndo tem que ver com a
comunicacdo objetiva de uma mensagem, nao tem que ver com um processo digital de
comunicacgdo, isto €, em que ha defini¢bes precisas e linhas estanques. Se o que define o
carater analdgico (segundo Nicolelis) é sua constituicdo enquanto continuum, podemos dizer
que o papel da linguagem na literatura é, como diz Mallarmé®, sugerir mais do que dizer.
Evoco aqui o simbolismo mallarmaico apenas para dizer que a “significa¢do” do poema ¢
sempre equivoca, porque se trata, na verdade, ndo de um significado, mas de uma capacidade
da literatura de, sem dar as palavras os referentes que elas ndo tém, emprestar-nos em troca “o
corpo vivo de sua enunciagdo” — um corpo que, porque é corpo, toca 0 nosso.

Poderiamos pensar assim que, por meio de signos convencionados (as palavras,
formas de expressao), o poema projeta um deslocamento nas formas de contetdo que nos da a
impressdo de tatear, de volta as formas de expressdo, um continuum amorfo e
desdiferenciado, rasamente significante, que, por meio da nossa imaginacgdo (substancia de
conteudo), pode nos provocar efeitos de presenca, isto €, da emergéncia da incorporacdo das

formas, de volta da desdiferenciacéo a diferenciacéo.

RUIDO UMIDO

0 amanhecer € triste

a lua ainda expulsa

a pia da manha

os Ultimos uivos dos cées
vermelho amarelo prata
despertar é despedida

(com um lengo quadriculado

na cabeca, um elegante
sobretudo claro, mirando

algo delicado do outro

lado da rua, as méos nos

bolsos, rindo, sabemos que ela é
Sylvia Plath, e que, depois de tudo,
a palavra vida ndo

a levou de volta para casa)

81 “Nomear um objeto ¢ suprimir trés quartos do prazer do poema, que consiste em ir adivinhando pouco a
pouco: sugerir, eis o sonho.” Em: MALLARME, Stéphane. Poesia e Sugestdo. In: GOMES, Alvaro Cardoso
(org.). A Estética Simbolista. Sao Paulo: Cultrix, 1985. (p. 102).
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chuto pequenas pedras

observo pequenas trevas

que ainda sobram nas lacunas
ornamentais e fixo

o desalento. (CALIXTO, 2007, p.33).

O que podemos sentir na leitura de “Ruido timido™, inscrito também em “Lado 1, Lado
2, Lado 3, Lado 4)”, primeiro capitulo de Sanguinea, é justamente um movimento anélogo a
passagem do ser ao mundo das formas, pois o Stimmung triste, melancélico, que € construido
entre “o amanhecer ¢ triste” e as “pequenas trevas” — passando pela funesta mencéo a Sylvia
Plath — é “fixado” no ltimo verso enquanto “o desalento”, um “ruido umido”. Podemos notar
no poema uma nitida divisdo em trés partes (pelos paréntesis): a primeira delas, os seis
primeiros versos, constituem por si s6 o Stimmung de todo o poema, que depois sera
intensificado na segunda parte (entre paréntesis), de nove versos, e “fixado” em desalento
(isto é, emerge enquanto forma definida) na terceira, de cinco versos.

Os trés primeiros versos sdo hexassilabos, com acentos em 2, 4 e 6. O amanhecer —
que poderia ser chamado de aurora, mas ndo agora — € triste, um amanhecer com lua e uivos
(que podem ser os ultimos). Se os trés versos seguintes ndo sdo hexassilabos, isso ndo € o
suficiente para dizer que o ritmo se quebra. Apesar de terem respectivamente oito, sete e sete
silabas, o0s versos seguintes mantém a regularidade de trés acentos, acrescentando duas silabas
atonas entre a segunda e a terceira tonica no caso de “os Gltimos uivos dos cdes”, e uma atona
a mais entre a segunda e a terceira tonica de “vermelho amarelo prata”. Essa silaba poética
que falta ao verso 5 para se igualar ritmicamente ao 4 anuncia a quebra ritmica que se opera
(ai sim) em “despertar ¢ despedida”, que pode ser lida como tonicas alternadas (“des-per-tar-
é-des-pe-di-da”), ou com as ténicas morfologicas (“des-per-tar-é-des-pe-di-da”).

Do primeiro modo, a quebra ritmica se opera por passar-se de trés a quatro tdnicas. Do
segundo modo, a quebra se opera pela consecutividade de duas tonicas (“tar - €”) e, logo, por
ndo haver duas atonas antes da segunda tbnica. Ainda no segundo modo, poder-se-ia
considerar o verbo de ligagdo “é” como atona, do que teriamos apenas duas tonicas —
havendo, de qualquer modo, essa quebra ritmica da prosddia. Vale destacar a gradacédo
cromatica do verso 5 como mengdo ao céu que estd amanhecendo, clareando, despertando —,
mas tristemente, pois despertar é despedida.

Esse pequeno verso de trés palavras evoca uma melancolia de despedir-se todo dia — ja
que todos os dias despertamos. De vaga, essa melancolia sO se deixa entrever, como se 0
sonho fosse um local de convivéncia com a pessoa (ou a coisa) de quem nos despedimos ao

acordar. Pode ser alguém, pode ser o contraste entre sonho e vigilia. Ndo sabemos. Mas nao
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sabermos n&o nos impede de sentir o verso e a Stimmung do poema.

Como em outros poemas, ao abrir o paréntesis o tom muda com a descrigdo: “lengo
quadriculado/ na cabeca, um elegante/ sobretudo claro, mirando/ algo delicado do outro/ lado
da rua, as maos nos/ bolsos, rindo”. Se o contetido dos versos (até ai) ¢ uma descrigdo pueril
de uma garota vestida elegantemente sorrindo, o fato de as quebras inserirem-se sempre entre
dois termos ligados sintaticamente (quadriculado/na cabeca, elegante/sobretudo,
mirando/algo, do outro/lado, nos/bolsos) e a presenca das virgulas nos versos 8, 9, 11 e 12 da
uma atravancada no andamento prosodico do poema durante toda essa passagem, de forma
que podemos sentir que “algo ndo esta certo”. E ndo estd, pois “sabemos que ela ¢/ Sylvia
Plath®”. Entre os versos 8 e 12 h4 apenas um, o 10, que ndo possui virgulas, e é curioso notar
que a quebra do verso ai produz sentido, ja que lemos “mirando/algo delicado do outro”, que
parece dizer “algo delicado em outra pessoa”, mas depois ¢ completado com “lado da rua”, o
que ndo exclui da experiéncia o primeiro sentido, ja disparado.

O primeiro verso dos paréntesis, que ndo possui o corte entre dois elementos sintaticos
ligados ¢ o que acaba em “depois de tudo,”, numa virgula, de forma que esse verso longo
(nove silabas poéticas) toma folego nessa pausa coincidente e prepara a conclusdo do trecho
que vira nos curtos e duros versos “a palavra vida nio/ a levou de volta pra casa”. Podemos
inclusive notar ai a possibilidade de disparo de outro sentido pela quebra do verso, como se “a
palavra ‘vida-ndo’” a tivesse levado de volta para casa (fora da vida) — mas é apenas mais
uma possibilidade que, no fim, pouco muda o que sentimos com 0 poema, para 0 que aquilo
gue importa é haver essa hesitacao entre as possibilidades, isto é, sua equivocidade.

A dorida mencéo a Sylvia Plath (e mais dorida porque a retrata sorrindo) é seguida dos
cinco versos que encerram 0 poema e consistem de uma continuacdo dos versos antes dos
paréntesis. O movimento dos metros dos versos, no entanto, é outro (6-7-8-6-4) e sugere 0
mesmo padrdo oscilatorio referido em “Depois da Musica” e “Juntando Gravetos”. Os dois
versos iniciais desse trecho por similares sintatica e sonoramente, além de fluidos (em ordem
direta, ritmados regularmente), havendo inclusive rima (pedras/trevas), embalam o maior
verso do trecho (“que ainda sobram nas lacunas™) apenas para nos depararmos com O
cacofonico verso “ornamentais e fixo”.

Digo cacofonico em um sentido analdgico, pois o ritmo que se vinha construindo, nos

trés versos anteriores, se depara com um verso bem menor, que comega com uma palavra

82 Sylvia Plath suicidou-se na manha de 11 de fevereiro de 1963, aos 30 anos, ao colocar a cabega dentro de um
forno com o gas aberto depois da ingestdo de narcéticos. Seus filhos estavam em casa e foram trancados em um
guarto com a janela aberta e com toalhas e panos molhados impedindo a entrada do gas pela porta. (Cf.
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sylvia_ Plath#Suic%C3%ADdio acessado em 28/01/2021).
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grande (quatro silabas), a qual é o encerramento sintatico do verso anterior. Além disso, h4 ai
a coordenacdo com outra oracdo de quem, nesse verso, SO temos 0 verbo transitivo, cujo
complemento vira no verso seguinte.

O desencaixe, a “coisa fora do lugar” que pudemos sentir com o penultimo verso,
serve entdo como “pausa dramatica”, puxada de folego a tomada de forma do sentimento que
percorre todo o poema e que aparece absoluto no ultimo verso, tdo substantivo que
acompanhado de artigo singular e definido. O desalento assim fixado € a forma de dizer o
triste amanhecer, um vislumbre de Sylvia Plath, pequenas trevas, uivos — e a inutilidade vital
da palavra vida, que, depois de tudo, ndo nos pode levar de volta para casa. Nd&o o pode
porque é apenas palavra (e aqui, podemos novamente vislumbrar o sentimento de
insuficiéncia linguistica).

O desalento, mais do que um sentido de verbete, ganha entdo espessura no poema,
cuja textura € a de um amanhecendo vermelho amarelo prata inevitavel que se despede ao
despertar, afinal, podemos ler os ultimos cinco versos como o0 amanhecer chegando e
acabando aos poucos com toda e qualquer pequena treva, sombra: ao ilumina-las, elimina-as.
Quando termina de nascer o dia e se ilumina tudo, apagam-se as lacunas ornamentais e,
metaforicamente, tudo toma forma definida, fixa: um desalento também porque com o fim das
lacunas, no mundo das formas, ndo se vislumbra o ser. Da vida ai apenas sua palavra.

O nome da poetisa estadunidense aparece também em outro poema deste mesmo

capitulo de Sanguinea:

GUAIFENESINA DEXTROMETORFANO

garganta que lateja, aspera

pedra noturna — viver triste, asfixiado,
uma eternidade vermelha. (aco de navalha
enrubescido); paisagem (vermelho-de-
acafrdo) que o vento diz, oxitona; (rubro,
sangue-de-drago, noite sanguinea,

rubi, terra onde violas-em-ponteio,

onde, canoros, os labios das mocgas —
alias, onde os labios das moc¢as: dois
incéndios); a voz que ndo sai, 0 braco

que ndo abre o corpo do livro, 0 poema
que ndo se deixa ler, que se fecha aos olhos,
0 Sono que cessa assustado de suor.
(pargo-vermelho; carmesim; rins;

rasuras de amoras; sangue, sem explicacéo).
— palavras atropeladas por estrelas —,
insone, insosso, sem jeito,

ouco sinos tocarem longe, penso

em Mauricio e Teresinha, em Londres,
imagino a calma turbulenta das méos de
Sylvia Plath escrevendo em seu diario:
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“Sou eu mesma. Néo ¢ o bastante.” (p.38).

Primeiramente, chama nossa atengdo a matizagdo da ambiéncia do poema em
diferentes tons de vermelho (vermelha, enrubescido, vermelho-de-acafrao, rubro, sangue-de-
dragdo, sanguinea, rubi, incéndios, pargo-vermelho, carmesim, rasura de amoras, sangue). A
exce¢do da primeira ocorréncia, no trecho em italico (dois versos do poema “Aerograma”, de
Murilo Mendes), todas as outras palavras utilizadas para sugerir essa tonalidade estdo entre
paréntesis, a sugerir uma ocorréncia interior ao eu-lirico: é o sentimento da “eternidade
vermelha” que se arrasta e se infiltra, impondo a si até mesmo entre as frases do primeiro
plano (aquilo que vem fora dos paréntesis). Dessa forma, acompanhamos essa irrup¢do rubra
acontecer ao poema de modo mesmo a atravancar sua sintaxe.

Note-se, por exemplo, a relagdo entre os blocos entre paréntesis e 0s pontos finais. No
terceiro verso, temos um ponto final imediatamente antes da abertura de um paréntesis que se
fecha, antecedendo um ponto e virgula, de forma que a parte inicial da frase, 0 segmento entre
ponto final e ponto e virgula, é inteiramente ocupada pelos paréntesis. Essa frase, que tera
mais dois pontos e virgulas, sé conhecera seu ponto final no verso 13. Ou seja, ela se prolonga
por dez versos, quase metade do poema. E a prolixidade ndo para ai, j& que seus quatro
segmentos coordenados pelos pontos e virgulas se organizam da seguinte forma, com relacédo
aos paréntesis: segmento (1), ocupado inteiramente pelo paréntesis; segmento (2), “paisagem
(vermelho-de-/agafrao) que o vento diz, oxitona” — ai vemos a intrusdo de um paréntesis no
meio do segmento; segmento (3) ocupado inteiramente pelo paréntesis; segmento (4) ocupado
inteiramente pelo primeiro plano frasal. Dos quatro blocos coordenados temos, entdo, que
dois e meio estdo alternadamente entre paréntesis.

Potencializando a “dificuldade de ler/falar” o ritmo ai ¢ completamente entrecortado
por pausas que se instalam em virgulas, abertura/fechamento de paréntesis, travessdes, 0S
préprios pontos e virgulas e, ainda, pelo corte dos versos, que atravessa unidades sintaticas

99 ¢ 29 ¢

(“aco de navalha/ enrubescido”, “vermelho-de-/ agafrdao”, “dois/ incéndios”, “o brago/que nio
abre”, “o poema/ que nao se deixa”). Mesmo dentro dos segmentos podemos notar como se
formam a partir de sintagmas curtos — o que da a impressdo enrubescida de uma dificuldade
de dizer, que aparece inclusive pelo gesto discursivo do “alias” para retificar alguma coisa.
Nesse caso, essa retificacdo ¢ a retirada do adjetivo “canoros” e de suas virgulas de
aposto, passando a haver uma ligacédo direta entre “onde” e “os labios das mogas”. A retirada,
o desdizer que o eu-lirico ai realiza, em seguida, vai nos ligar o apagamento de “canora”

(‘canta de maneira aprazivel’) com a insercdo do predicativo “dois incéndios”. Trocar a



140

aprazibilidade de “canoros” (que ao evocar ‘“canto” também sugeriria um tom menos
disforico) por “incéndios” sinaliza intensidade (ja trazida pelo adjetivo “oxitona”, isto ¢, com
a ultima silaba, a mais proxima, mais forte), a0 mesmo tempo que mantém a
incontornabilidade da vermelhid&o que toma o poema como um todo.

O quarto segmento da frase, 0 Gnico que ndo possui paréntesis, fala de modo explicito
dessa “dificuldade” que pudemos sentir prosodicamente até aqui: “a voz que ndo sai, 0
braco/que nao abre o corpo do livro, o poema/ que nao se deixa ler, que se fecha aos olhos”. E
de fato, pelos procedimentos que tornam o ritmo do poema até entdo extremamente
entrecortado, atravancado, pudemos sentir que de certo modo o poema “ndo se deixa ler”, “se
fecha aos olhos”. Da voz e do brago temos uma situacdo fisica de fraqueza ou esgotamento,
de completa impoténcia, ao passo que “o sono que cessa assustado de suor” soma a essa
sensacdo a de inquietacdo e desconforto (principalmente ao termos ainda na impressdo a
“garganta que lateja, aspera/pedra noturna’) dos dois primeiros versos.

Os dois proximos versos, 14 e 15, se ddo entre paréntesis e ocupando todo o espago
sintatico de uma frase, isto é, o paréntesis se abre apdés um ponto final e se fecha
imediatamente antes de outro: ndo existe ai frase fora dos paréntesis. O conteido é semelhante
aos paréntesis anteriores, uma enumeracdo de imagens que se somam ao poema Como
sensacdes, ja que apelam todas aos sentidos (pela cor, temperatura), e apenas nominalmente
(ndo ha nenhum verbo nos trechos entre paréntesis).

O fato de ser esse o contetdo do paréntesis e de ndo haver frase fora deles dé, logo, a
impressdo de que “tudo estd entre paréntesis”: nada hd além das sensagOes evocadas pelas
imagens nominais e circunscritas. Destas, uma chama em especial a ateng¢do: “sangue, sem
explicacdo”. Essa construcdo diz de todo o poema até entdo: o sangue, o cOrpo, essa
vermelhiddo fisica-existencial, ndo tem explicacdo — isto €, ndo se traduz em sentido.
“Palavras” que, todas elas, sdo “atropeladas por estrelas”, ja que ndo levam de volta para casa.

A apari¢do explicita do corpo (desde ‘“garganta”, “labios”, “braco”, “olhos”, “rins”,
“sangue”) de fragmentaria se condensa neste juizo como dimensdo que se interpde: a
dificuldade que viemos sentindo até agora é acima de tudo corpérea. O titulo do poema é um
composto quimico comumente utilizado em xaropes para uso contra 0s sintomas de gripe.

Assim, o “sangue, sem explicagdo” ¢ o corpo doente se interpondo a existéncia,
impedindo-nos de ler um poema (que nesse estado como que se fecha aos olhos), fazendo
“pesar” o corpo, dolorido (o braco que abre o livro), gerando-nos uma indisposi¢éo
generalizada donde quase a voz néo sai — e quando sai, porque custoso, langa palavras soltas,

entrecortadas no onipresente e incandescente estado febril. Esta € uma possivel sugestdo (o
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estado febril) & tonalidade quente tdo presente no poema (ja o primeiro paréntesis do poema
traz consigo o calor de um “ago de navalha/enrubescido”).

O eu-lirico fica “insone, insosso, sem jeito”. A dificuldade de fazer qualquer coisa
entdo se emparelha a quase auséncia de verbos no poema. Os que existem ai até o verso 15
(até o ultimo paréntesis, antes da ultima frase) sdo apenas: “viver triste” (verbo que ndo
demanda agdo); “diz” (e o sujeito desse verbo ndo é o eu-lirico, mas “o vento”); os verbos
negativados “voz que ndo Sai”, “brago que ndo abre” “poema que ndo se deixa (...), que se
fecha” (que tem semantica negativa ai apesar de ndo trazer o advérbio); e “o sono que cessa”
(uma involuntariedade). De tdo “subjetivo”, de tdo ligado intimamente a interioridade do eu-
lirico, 0 poema s6 traz trés verbos que se relacionam diretamente com ele, e que aparecem na
ultima frase do poema: “ouco”, “penso” e “imagino”. Trés agdes possiveis ao corpo, porque
ndo exigem dele acdo propriamente dita. Ou seja, no comeco da frase anterior destaquei entre
aspas o “subjetivo” justamente porque, ao fim, ele é na verdade “ndo-subjetivo”: 0 eu-lirico
praticamente ndo aparece como sujeito (sintaticamente falando).

Inclusive, notar desses Ultimos trés verbos que a audicdo é tocada por “distantes
sinos”, que remetem o eu-lirico a “Mauricio ¢ Teresinha, em Londres” — e fazem-no imaginar
algo completamente distinto (Sylvia Plath). Esse descompasso entre audicdo, pensamento
(que ndo se estende ai mais do que um verso) e imaginacdo (que vai a Sylvia Plath), mais do
que sinalizar uma ligacdo ténue que teriamos que encontrar entre os elementos, parece-me
sugerir, novamente, o cansaco, a fadiga gripal: ndo se consegue pensar demais em nada,
concentrar-se para terminar um raciocinio, ou conduzi-lo de maneira fluida e coerente é
impossivel quando o corpo se impde™®.

A sentenca que ocupa os dois pendltimos versos, “imagino a calma turbulenta das
maos de/ Sylvia Plath escrevendo em seu diario”, € 0 momento de maior fluidez sintatica do
poema. Dois versos sem nenhuma virgula, ponto, paréntesis ou travessdo. A ordem ¢é direta
tanto na primeira oracdo quanto na subordinada, cujo nucleo é o Unico gerundio do poema
(“escrevendo”), que tem como sujeito Sylvia Plath.

Menciono o fato de o verbo ser em gerdndio, pois é o Unico que, nesse modo verbal
que conjura movimento, se refere a uma acgdo propriamente dita — mas é Sylvia quem esta

escrevendo, ndo o eu-lirico, que ai apenas imagina. Vale notar, entdo, que a passagem mais

8 Interessante pensar aqui que o poema como um todo pode ser lido como um grande contraponto ao paradigma
do cogito cartesiano por meio da ilustragdo da quase “impossibilidade de existir” durante o estado gripal, isto é,
de como o corpo se impfe existencialmente nesse momento, questionando a primazia da consciéncia e
reinserindo-se (o corpo) nessa nog¢do de autorreferéncia, como se respondesse ao “penso logo existo” com um
“ah ¢, entdo experimente ficar gripado e veja se o pensamento ¢ mesmo o que dita a existéncia”.
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fluida do poema tem origem no ato de imaginar, j& que parece ter acontecido ao eu-lirico de
forma espontanea, involuntaria, como disparo (como quer Diniz quanto & imaginagéo), que
ndo demanda uma posicdo ativa de sujeito — ao contrario do ato de pensar, cuja parte no
poema traz um corte imediatamente apds o verbo, o que, por sua vez, tem seu complemento
separado em dois blocos por uma virgula (“penso/ em Mauricio e Teresinha, em Londres”).

A frase que o eu-lirico imagina sendo escrita por Sylvia Plath em seu diario traz
mesmo uma questdo de autorreferéncia. O eu-lirico é confrontado no poema com uma
dimensao de autorreferéncia corpdrea, mais que isso, ela se impde a ele. E ndo ha ai qualquer
sugestdo de gozo com essa dimensdo que se mostra tdo autoritariamente parte do eu — o Unico
adjetivo que poderia conceder alguma leveza, alguma aprazibilidade ao poema (“‘canoro”) foi
desdito por um ““alias” e trocado por “incéndios”. Dessa forma, a sujeicdo do corpo a doenca
se mostra nas limitacdes e obstaculos que se impdem ao andamento prosodico e ritmico do
poema — ou seja, ha a sujeicdo do corpo a doenca e do poema ao corpo doente.

O estado gripal, em seus sintomas que pesam sobre o corpo, desnuda a possibilidade
de um “eu” incorporeo, consciéncia plena, a condicao de absurdo. O poema nao pode fluir se
0 corpo ndo pode fluir: do torpor de calafrios que cessam 0 sono na noite sanguinea, 0s
incéndios se mostram nominais, a voz ndo sai, e 0 pensamento e 0s ouvidos; imagina-se o eu,
0 préprio corpo, ndo ser o bastante. Ao deixarmo-nos tocar pelo poema, ndo precisamos
desvendar uma referéncia ao estado gripal para sentirmos seus efeitos — isto é, sentir 0s
sintomas independe de haver diagnéstico. O ritmo, os andamentos sintaticos e os campos
semanticos estabelecidos no disparo das muitas imagens dao a textura do poema, que se nos

mostra de um torpor rubro, atravancado, latejante e febril.

4.4 Desdiferenciacdo: neologismos aos sentidos

Como ja foi dito no item 2.4, o terceiro capitulo do livro de Calixto, chamado
“Sanguinea”, é composto basicamente de poemas metalinguisticos, que tematizam a criacao
artistica. No poema “Elefante de sandalo”, inscrito neste capitulo, o eu-lirico (assim como em
“Guaifenesina dextrometorfano”, mas agora tematicamente) pensa uma criagdo ndo para o
intelecto, mas para os sentidos, com espessura: da madeira, “a matéria de perfume, mais que

de arvore™:

ELEFANTE DE SANDALO

A tua volta tudo canta.
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Tudo desconhece.
Francisco Alvim

a madeira, ndo 0 apoio: o corpo.
matéria de perfume mais que de arvore,
edificando, entretanto, a sombra, ou
melhor, sua carpintaria de treva.

se 0s passos, entorpecidos pelo cinzel,
aglutinam-se, como dois sentidos, ou,
ainda, dois oximoros, num mesmo sol-
vocabulo, poderiamos dizer que

0 movimento do elefante de sandalo

é um neologismo para os sentidos, ou,
ainda, que é um voo de chumbo,
destes que se alastram nas insonias.

insinuando-se no anti-sono, ele
proprio, o elefante, desdiz. seu
escopo é uma morte consentida,
um desligar-se do meramente

humano para, partindo da propria
raiz, escalar os patamares da beleza
— maior seu gesto de amor, sua
subida aos céus (isto é uma imagem).

sobre o palanquim, as fissuras,
rasurando a imaginacao e talhando
cores, a simetria é a magica no
cerne do poema, ou, aquilo que

0 marimbondo deixa no pouso.
as rendas no cheiro do sandalo
nao dizem do elefante mais do
que ele é em si. como no poema,

guem canta nem sempre € a silaba
que desloca os rumos do espirito,
mas 0 mistério que mora em coisas
como uma violeta. ou na travessia

da imagem de uma coisa como uma
violeta pelas retinas. ou um poema. (p.83-4).

O poema “elefante de sandalo” ndo ¢é, assim, matéria de arvore, mas “corpo”,
“perfume”. Edifica ndo um apoio, mas “a sombra, ou/ melhor, sua carpintaria de trevas”.
Assim, ocorre com essa primeira estrofe, de metro regular (ja que todos os versos tém dez
silabas poéticas) e totalidade sintatica (termina no ponto final), mas que tém acentos e
encadeamento sintatico que negam essa mesma regularidade (vide os primeiros acentos de
cada verso, que ocorrem respectivamente nas silabas 3, 2, 4, 2).

Essa falsa impressdo de tratar-se de um poema “regular” é dada também pela

disposicdo do poema na pagina, em estrofes de quatro versos, e que, horizontalmente, tém
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comprimento aproximado, de modo que se poderia esperar uma forma classica de
estrofacdo/versificacdo, isto €, que 0 poema mostrasse de si a sua “matéria de arvore” (matéria
de suposta “poesia”, matéria de idioma, matéria de ente, isto é de uma abstracdo
diferenciadora e culturalmente estruturada). Isso, entretanto, ndo acontece, e 0 poema se
mostra mais perfume e trevas do que arvore.

A segunda e terceira estrofes constituem uma Unica frase, sendo que a primeira das
duas tém versos dodecassilabos, metro que se repete até o segundo verso da proxima estrofe,
que, entretanto, tem seus dois Ultimos versos menores, de apenas nove silabas. Ao repararmos
o contetdo dessas duas estrofes, temos que a primeira das duas trata do “cinzel”, isto €, uma
metonimia do escultor, do artista. O processo de criagdo aparece ai com “os passos,
entorpecidos pelo cinzel”, que “aglutinam-se, como dois sentidos, ou/ ainda, dois oximoros,
num mesmo sol-/vocabulo”. O entorpecimento causado pelo cinzel aglutina os passos, isto €,
a vida e 0 movimento, em um mesmo “sol-vocabulo”, como “dois oximoros”.

A comparagdo aqui ¢ interessante porque este “sol-vocabulo” nao se liga, assim, a um
(apenas um) sentido, mas pelo menos a dois. O uso da palavra “sentidos” ¢ entao desdito pelo
eu-lirico (pelo uso da expressao “ou/ melhor”), que a troca por “oximoros”. Nesse gesto
podemos notar uma abertura do sol-vocabulo para ndo apenas dois sentidos, mas duas
contradi¢des, por assim dizer; ou seja, seriam pelo menos quatro sentidos (j& que um oximoro
nasce de uma impossibilidade que so6 se firma entre pelo menos dois elementos) tensionando-
se mutuamente num mesmo espaco Vvocabular. O movimento aqui, portanto, é de
desdiferenciacdo: um sol-vocabulo ndo pode ter o mesmo comportamento linguistico de um
vocabulo qualquer, um significante que se liga a um significado convencionado, a uma
representacdo; ele ndo “se liga a”, mas irradia, dispara imagens sobre nés.

A imagem do sol evoca grandeza e calor, energia, poténcia, € € por isso que
“poderiamos dizer que/ o movimento do elefante de sandalo [o sol-vocdbulo]/ é um
neologismo para os sentidos”. Podemos entdo associar o “neologismo para os sentidos” com a
desdiferenciacdo heideggeriana de que viemos falando até agora. Se um neologismo é uma
palavra nova — inédita, por assim dizer — um neologismo para os sentidos € aquilo que lhes é,
porque inédito, em certa medida desconhecido, desdiferenciado, como “um voo de chumbo/
destes que se alastram nas insonias”. A sensac¢do evocada pela metafora é incerta, aberta, ja
que tem base no oximoro “véo de chumbo” — e 0 seu alastrar-se nas insonias, mais do que nos
ajudar a compreender o que € o movimento do elefante de sandalo, nos da a senti-lo de uma
forma que o sentido n&o poderia carregar: enquanto presenca, porque apela ao continuum de

nossos sentidos como imagem afetiva, e ndo como estabelecimento digital (descontinuo,
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diferenciado) de uma representacao.

O perfume da matéria que o sol-vocébulo traz consigo é sua espessura, sua textura
pode ser ai a de um voo de chumbo se alastrando nas insdnias. Nao a toa os dois versos finais
desta estrofe, 0s que contém a sugestdo da textura, sdo 0s menores do poema até entdo (com
apenas nove silabas poéticas ambos). O movimento de redugdo métrica que se estabelece no
corte do ultimo dodecassilabo da sequéncia (com a coordenag¢do concedida pelo “ou,/”)
aparece mesmo como um andamento de concisdo poética e de énfase a estes versos. Pensando
na prosodia da fala, temos que esse “ou,/ ainda,” que insere a imagem em questdo, Se
aproxima muito de “melhor dizendo”, isto é, ndo como alternativa, mas como solugéo
linguistica mais eficiente ao que se quer dizer. A eficiéncia ai ndo se liga a uma tentativa de
diferenciacdo plena de formas do plano de contetudo por formas do plano de expressdo, sendo
a um processo de desdiferenciacdo, que se da pela concisdo/intensidade da imagem ai criada,
que desestabiliza a inequivocidade das formas dentro da substancia de contetdo.

Da terceira estrofe vale ainda dizer da fluidez desse ultimo verso: “destes que se
alastram nas insonias”. O posicionamento dos acentos nas silabas 1, 5 ¢ 9 nos da a sensagao
semelhante ao andamento de um decassilabo heroico (com acentos nas silabas 2, 6 e 10, como
em “por mares nunca dantes navegados”, verso dos Lusiadas). De fato, para se conformar a
este metro e a este pé so falta ao verso uma silaba atona a mais em seu inicio, 0 que no
andamento do poema ndo atrapalha a impressdo que evoca e que 0 aproxima do segundo
verso do poema, que trata-se de fato de um decassilabo heroico (“ma-té-ria-de-per-fu-me-
mais-que-de ar-vo-re”). Temos entdo uma ligagdo ritmica entre os versos que poderia nos
sugerir um misturar das imagens, nos dando “per-fu-mes-que-se a-las-tram-nas-insonias”.

Parte da impressdo de fluidez que passam esses versos do poema (parte de seu
“charme”) ¢ sua suficiéncia sintdtica, o que acaba ndo ocorrendo aos versos 15 (“escopo €
uma morte consentida”) e 33 (“da imagem de uma coisa como uma”), de modo que, apesar de
serem 0s dois outros Unicos decassilabos heroicos do poema, estes ndo provocam o0 mesmo
impacto analdgico, isto é, metaférico-metonimico.

Uma outra parte da impressao de fluidez € o contraste com o andamento geral do
poema, em que Calixto novamente (assim como no poema anterior, mas ndo com a mesma
intensidade) se utiliza de construgdes sintaticas ndo coincidentes com o corte dos versos e dos
mais variados tamanhos. Esse atravessado entre corte do verso e sintaxe (e aqui incluo, é
claro, as pontuacfes) gera um certo retardamento ritmico na prosodia do poema, que por sua
vez possibilita o destaque aos poucos momentos em que ha um andamento mais parelho entre

verso e oragoes, e em que ha certa regularidade ritmica — o que ja chamei aqui de “oscilagao
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ritmica”.

E como a lenta subida da montanha russa, que antecede a efusiva descida — que por
sua vez destaca do caminho mais a queda (a sensagio) que o trilho. E nesse sentido que a
concorréncia entre profundidade e superficie me parece amalgamar-se numa dimensao de
espessura que pode ocasionar momentos de intensidade e desdiferenciacdo. E nesse ponto da
superficie (essa “descida, queda”) que somos apresentados ao conteudo “voo de chumbo,/
destes que se alastram nas insdnias”, de forma que esse forgoso amalgama entre lingua e
presenca nos surge do poema como continuum indiferenciado a nossa imaginacao, disparando
afetos, epifanias, nos dando a sentir texturas.

Essa énfase métrica que se deu aos versos 11 e 12 é reafirmada a posteriori no
contraste com o retorno ao dodecassilabo que ocorre no verso seguinte, o primeiro da quarta
estrofe (do que sentimos que o poema continua oscilando). Esta, por sua vez, se liga a quinta
por haver uma frase que comega no verso 14 e que vai até o 20. Antes dessa, no entanto, a
primeira frase deste trecho retoma as “insonias” do verso anterior em “insinuando-se no anti-
sono, ele/ proprio, o elefante, se desdiz.”

O primeiro verso possui uma musicalidade que ecoa o quase-decassilabo-heroico do
verso anterior, especialmente pelo eco que se produz nas duas primeiras tonicas (“in-Si-nu-an-
do-se-no-an-ti-so-no”, ja que sonoramente “nu-an” e “no-an” sdo idénticas, geram uma
assonancia. A assonancia ai ganha mais corpo porque é acompanhada de aliteragoes (de “s” e
de “n”) e nuangada pelo ritmo silabico, ja que nessas primeiras oito silabas temos o acento em
4 e 8, de forma que, ritmicamente, as quatro primeiras silabas sdo idénticas as quatro
subsequentes. Ora, ndo é outra a estrutura do decassilabo safico (ja contando “ti-s0-no”) e de
fato assim seria se no mesmo verso nao houvesse ao fim “, ele”. Essa virgula seguida de uma
Unica palavra que se junta ao verso desanda o andamento que se embalara havia pouco, desde
0 Verso anterior até este ponto, tornando-o de decassilabo safico a um dodecassilabo estranho.

A quebra ritmica que se da ao fim do verso 13, entfo, se segue o verso 14, feito de
quatro ilhas: “proprio, - 0 elefante, - desdiz. - seu”. As duas virgulas, o ponto final e uma
Unica palavra da frase que comeca apds o ponto (e que semanticamente ainda ndo diz nada)
fazem com que esse verso termine de frear a prosédia do poema, desdizendo o ritmo — e,
consequentemente, dizendo outro. Ao acompanharmos o poema até o fim da frase que se abre
ai ao fim do verso 14, temos, explicitamente, “uma imagem”. O elefante se desdiz porque
“seu escopo ¢ uma morte consentida”, isto ¢, “um desligar-se do meramente”. Aqui pensemos
que esse “meramente” pode dizer “unicamente”. Ou seja, ha ai o refor¢o de que o elefante se

desdiz porque nao ¢ “unicamente”: justamente por ser como dois oximoros, por ser um sol-
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vocdbulo, ndo existe enquanto uma referéncia plenamente diferenciada. Sua morte é
anunciada porque ao ser, ja ndo é: morre enquanto coisa Unica (vocébulo qualquer) para subir
aos ceus e tornar-se uma imagem.

E “partindo para a propria/ raiz” (desligando-se do meramente humano) que pode
“escalar os patamares da beleza” — isto é, saindo do mundo das formas para a
desdiferenciacdo do ser. Esse sacrificar-se ai é, assim, morrer enquanto forma definida e
adentrar um continuum, um sacrificio que € “gesto de amor, sua/ subida aos céus (e isto ¢ uma
imagem).”

E clara ai a relagdo sugerida entre o elefante e o Cristo dos evangelhos: o sacrificar-se
e subir aos céus como gesto de amor — sugestdo que me parece mais com a funcdo de carregar
de intensidade a imagem do que de vincular-se a ela enquanto alegoria. Interessante notar, no
entanto, que a diferenca principal entre o elefante e o Cristo é que aqui ndo se trata da
dualidade “espirito x matéria”, mas sim de “nada X mundo-das-formas”, “ser x entes” ou
“desdiferenciacdo x diferenciagdo” — j& que deixa de ser elefante para se tornar imagem.
Tocamos a imagem e ela nos toca. Existencialmente compartilhamos com ela, no instante de
sua emergéncia, de um estatuto de res extensa, de coisa no mundo: inserimo-nos numa ordem
cosmoldgica.

Otavio Paz nos lembra que, para William Blake, o “génio poético” estava no cerne
tanto das artes como de todas as religides e mitologias. (PAZ, 2013, p. 63). Esse “génio
poético” nada mais ¢ do que um principio criador que se apoia em uma visdo analdgica do
mundo, isto €, do mundo como um grande — mas Unico — arranjo. (PAZ, 2013, p.22). Nesse
sentido, é interessante lembrar que € exatamente isso que a palavra késmo pode designar em
grego, arranjo®*. Nio se trata, portanto, de metafisica, mas de uma “ultrafisica” — ndo de sentir
0 que ndo existe, mas de sentir-se junto aquilo que existe, sentir sua contiguidade. E, nesse
sentido, uma epifania religiosa (sugerida pelo sacrificio de amor e o subir aos céus) se
assemelha a que pode advir de uma experiéncia estética.

Apos o elefante tornar-se imagem, com a sexta estrofe comeca uma frase que se
estende por cinco versos inteiros — até o primeiro verso da estrofe seguinte — e que parece
descrever justamente o efeito da imagem sobre noés, especialmente pela presenca de uma
palavra-chave: “imaginagdo”. A imaginagdo ¢ ai “rasurada”, o que sugere exatamente uma

“anticlareza”, um palimpsesto, e uma sujei¢do da imaginacao, enquanto espaco que € atingido

8 Nesse mesmo sentido é que o rapsodo fon diz a Sécrates “arranjei [kekosméka] bem Homero” (PLATAO,
2011, p.29). Como bem destaca Carlos Oliveira na nota n° 1 de sua tradugdo do didlogo: “O mesmo verbo
kosmd, que SAcrates utiliza para descrever o cuidado com a vestimenta do rapsodo, fon utiliza para descrever seu
trabalho sobre os versos de Homero. fon, nesse sentido, seria um ‘arranjador’ de Homero”. (apud id., p.60).
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e provocado externamente: talham-se cores. A simetria — palavra de toque em se falando de
estética — “é a magica no/ cerne do poema, ou, aquilo que// 0 marimbondo deixa no pouso”. A
associacdo que se estabelece entre as expressoes “magica no cerne do poema” e “aquilo que o
marimbondo deixa no pouso” chama a aten¢do pelo contraste entre magica e marimbondo,
entre pouso e poema.

Interessante o emparelhamento das consoantes iniciais, de modo que poderiamos
entrever uma associagdo como ‘“‘a magica/marimbondo voa e deixa aquilo de seu
pouso/poema”. Algo disparado nesse sentido parece apontar no poema um protagonismo da
promessa do pouso do marimbondo — afinal de contas, “aquilo” pode ser a ferroada — ou ndo,
ele pode voar e deixar em seu lugar a ndo-ferroada que aconteceu. O pouso ndo é garantia de
ferroada, como no encontro com o poema ndo ha garantia de experiéncia estética.

De modo contrario, também se poderia intuir uma intensidade sinalizada pela
possibilidade da ferroada, pelo quando ela acontece. Mas o importante ai é o encontro — com
o marimbondo ou com o poema. E € por isso que “as rendas no cheiro do sandalo/ ndo dizem
do elefante mais do que ele é em si”, porque sensagdes, imagens (o0 que fica no pouso) ndo
representa a totalidade daquilo que gerou o estimulo, sendo o apresenta — e aqui penso
especificamente no encontro com o que/quem esta sendo apresentado e que ndo ocorre via
representacdo. Vale destacar, novamente, a questdo da oscilacéo ritmica, ja que essa frase que
ocupa 0s versos 26, 27 e metade do 28 se da em ordem direta, assertivamente, e de modo
bastante fluido, contrastando com a estrofe anterior.

A interrupcao dessa fluidez se da na metade do verso 28, com o ponto final e o inicio
de outra oragdo, “como no poema,”. Apesar de integrar sintaticamente a frase que se
desenvolvera na estrofe seguinte, é interessante o toque sugestivo que € provocado pela
presenca da expressdo “como no poema” na mesma estrofe, logo apds “as rendas (...) ndo
dizem do elefante (...)”. Ao mesmo tempo, essa quebra ritmica da prosodia que se da funciona
como folego a estrofe seguinte, que se mostrara também fluida.

Esse uso de um “meio-verso” no fim da estrofe para a projecao de algo fluido que se
dard em seguida, pode ser visto ndo sé aqui, mas em todos os versos finais das estrofes 6, 7, 8
e 9 — com a diferenca de que, na sexta estrofe, a marcagdo sintatica a meio verso ndo é um
ponto final, mas uma virgula. 1sso nos da a entrever que o poema vai adquirindo uma forma
temporal, um ritmo, conforme ruma para o seu fim, se ndo um ritmo métrico-silabico regular,
um ritmo mais amplo, que se constroi nas oscilagGes do encadeamento prosodico.

O verso que abre a sétima estrofe “quem canta nem sempre € a silaba” ¢ belissimo em

sua sonoridade ritmada e ecoa a citacdo que encima o poema “A tua volta tudo canta./ Tudo
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desconhece”, de Francisco Alvim. A associagdo clara que surge ai ¢ “quem canta nem sempre
é a silaba (a parte)” x “a tua volta tudo canta (o todo)”. Esse “todo” ou “tudo a volta” quando
encostado a “tudo desconhece” da justamente a ideia de um continuum néo diferenciado, de
desdiferenciacdo — que aqui podemos associar a outro nome, “mistério”: aquilo que nédo se
divisa ao certo, que assim como se coloca, se retira, e ndo entendemos.

Essa impressdo se reforga ao lermos no verso seguinte que essa silaba que nem sempre
canta ¢ a “que desloca os rumos do espirito”, ou seja, mais do que a sugestao de “silaba”
como “parte”, temos ai também outra, j& que, em se tratando do uso da palavra “espirito” em
um poema de Sanguinea, s6 podemos ler isso como “algo que se opde ao corpo”. Quem canta
ndo ¢ “a beleza daquilo/ que ndo existe” (p.39), “mas o mistério que mora em coisas/ como
uma violeta. ou na travessia// da imagem de uma coisa como uma/ violeta pelas retinas. ou um
poema.”

A conclusdo do poema, que vem embalada pelo ritmo prosddico estabelecido desde o
verso 24, nos diz que ndo apenas o elefante e a violeta ttm um mistério. Ele, esse mistério que
¢ quem canta, também mora “na travessia// da imagem de uma coisa como uma/ violeta pelas
retinas”. Do que temos, por extensdo, que ele mora também: na travessia da imagem (olfativa)
do sandalo pelo olfato; na travessia da imagem (tactil) de uma escultura de madeira pelos
dedos; ou na travessia da imagem de algo como um poema pela imaginacao, pelo corpo.

O “elefante de sandalo” pode ser poeticamente pensado como “um elefante de aroma
de sandalo”, assim um “elefante gasoso”, mas pensando objetivamente pode tratar-se de uma
pequena escultura de elefante em madeira de sandalo — a madeira da qual é retirado o 6leo de
sandalo, aromaético, e que € muito utilizada para esculturas. Por esse viés, o da escultura, o
poema toma alguns matizes interessantes. Os talhos do cinzel, aglutinando oximoros a
madeira, cujo movimento € um neologismo para 0s sentidos — porque € o movimento da
estatua, concedido a ela pelos sulcos que a fazem deixar de ser madeira, deixar mesmo de ser
elefante, e tornar-se imagem. A textura do Elefante de sandalo é de peso e leveza, forma e
difusdo, é a de um sélido aroma de sandalo.

4.5 Do canto como continuum: um desenho

E justamente porque a lingua ndo é o bastante, porque a palavra “vida”, depois de
tudo, nos deixard na mdo (como no poema “Ruido umido”), que Calixto se utiliza em seus
poemas de um idioma sanguineo, disparador de imagens, uma poesia que se faz a partir de e

para pulsar vida. Ndo ha, em Sanguinea, moralismo qualquer, pedagogias; ndo ha exaltacao
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que ndo seja a poténcia de vida. Ndo a toa, ao longo do livro, diversos artistas de outras areas
(especialmente mdusicos e artistas plasticos) sdo mencionados, citados, tém a si poemas
dedicados. A linguagem de Calixto é tdo poética porque antipoética, isto €, porque busca se
aparentar da pintura, da escultura, do cinema, da musica.

Com relagdo a essa ultima, leiamos o poema “E-mail para Adriana Calcanhoto”, do
segundo capitulo do livro, chamado “Caixa de saida”. Este capitulo é composto de apenas oito
poemas, todos intitulados “E-mail para...”, sendo que, da lista de destinatarios, todos sdo
conhecidos, principalmente, enquanto poetas, a excecdo de dois. A lista completa €: Oswald
de Andrade, Marcelo Montenegro, Torquato Neto, Diego Vinhas, Ricardo Domeneck e
Carlito Azevedo, Paul McCartney e Adriana Calcanhoto. A presenca desses dois
compositores/cantores ai ja da pistas da importancia da musica para Calixto, 0o que também
pode ser visto, por exemplo, nos nomes de alguns poemas ao longo do livro®, e mesmo no

livro de poemas de Calixto que precede Sanguinea (MUsica possivel), mas vamos ao poema.

E-MAIL PARA ADRIANA CALCANHOTTO

0 encanto de quem canta

é 0 canto que canta na garganta
—algo assim escreveu Goethe

(s6 que o grande génio alemdo

usou, pelo que li, em vez de encanto,
prémio (com sentido de pagamento),
no que achei mais delicado

e canoro, usar o substantivo masculino
mais feminino da lingua.

até porque encantar, no que

canta 0 meu pequeno dicionério, pode
ser transformar (pessoa) em outro

ser e quando alguém canta

parece mesmo mudar o rumo

de sua existéncia, enchendo-se

de um entusiasmo, como se

possuido por deuses — como

disse, em siléncio, Domeneck

0 que um amigo lhe dissera

um dia —, incha-se de alegria

por talvez saber-se portador

de um poderoso antidoto

contra a melancolica existéncia

— cantando eu mando a tristeza embora.
e, ComMo hdo se cré no que nao se canta,
tentei fazer com que este poema
cantasse, mas que ndo fosse

6bvio seu canto (visto que visto-

Ihe com uma prosa cheia de janelas),

% Por exemplo: “A cangio do vendedor de pipocas”, “Devaneio com cancéo popular do centro-oeste & outras
cangdes”, “Canto de insénia”, “Depois da musica”, “Cangdo de ninar”, “Musikka”, “Canto LXXIII” e “Mick e a
citara”.
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mas sim um tema extraordinario

a blackbird singing in the dead of night
e, quieta e sanguinea, ao lado,

uma violeta. (p.73-4).

O sonoro distico de abertura do poema da um tom otimista, que é nuancado pelo
comentario sobre ele (que ocupa os versos entre 3 e 23), que expord uma delicadeza na troca
do vocabulo “prémio” na sentenga de Goethe por “encanto”, mais “delicado/ e canoro”, “o
substantivo masculino/ mais feminino da lingua”. Justifica-se ainda essa troca pela sugestao
da compreensao de “encanto” no sentido de “transformar (pessoa) em outro/ ser”’, conforme
“canta 0 meu pequeno dicionario”. Assim, temos que 0 “encanto” — o transformar-se em outro
ser —, ou 0 prémio “de quem canta/ ¢ o canto que canta na garganta”. Quem canta ¢ “portador/
de um poderoso antidoto/ contra a melancolica existéncia”, isto é, “quando alguém canta/
parece mesmo mudar o rumo/ de sua existéncia” melancdlica, “enchendo-se/ de um
entusiasmo, como se/ possuido por deuses”.

Se por um lado h& ai uma irradiacdo da expressdo inicial no campo do sentido ao
longo destes vinte e um versos que a seguem, que em suas sugestdes vdo alargando esse
mesmo campo, por outro lado, podemos ter em mente que tudo se dirige e converge na Ultima
palavra do distico inicial, “garganta”. E ali que canta o canto, ¢ ali que mora o prémio, o
encanto, o transformar-se em outro ser: numa dimenséo corporal, no corpo. Novamente aqui
“quem canta nem sempre ¢ a silaba/ que desloca os rumos do espirito”, mas “o canto que
canta na garganta”, isto €, no corpo. E dele que age o poderoso antidoto, e é ele que é o
caminho para o transformar-se em outro ser.

O corpo ¢ continuidade e o que existe € o corpo, € € por isso que “cantando eu mando
a tristeza embora” (como diz a letra do célebre samba “Desde que o samba ¢ samba ¢ assim”,
de Caetano Veloso), porque expulsa-se ela do corpo — com o corpo (com 0 que canta na
garganta). Da mesma forma, se o canto é corpo, o que nao canta ndo o €, e por isso “ndo se cré
no que nao canta”. O trecho citado, que aparece em italico no poema, ¢ uma menc¢ao a um

poema sem titulo de Orides Fontela que diz:

Nunca amar
0 que ndo
vibra

nunca crer

no que n&do
canta (FONTELA, 2015, p.372).

Os versos de Fontela tém um contetido proposicional muito condizente a poética de
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Calixto, em Sanguinea, no priorizar “o que vibra” ou “ou que lateja”. Esse pequeno poema de
Fontela (em especial o trecho referido por Calixto) ecoa mesmo Nietzsche, quando ele diz que
“s6 poderia crer num Deus que soubesse dangar”. (2008, p.61). Ai teriamos entdo sugerida
uma contiguidade entre canto ¢ dan¢a (a danga como “vibrar”) — e 0 que tém em comum?
Destaco o fato de ndo serem em si informagdes (isto é, ndo sdo sentido), mas movimento, o
corpo no espaco, o ar pelas cordas vocais: um continuum analdgico. Se a danga pode ser vista
como um “vibrar” do corpo, o canto, igualmente, ¢ sua vibra¢do (na garganta), e a propria
musica como um todo (que liga canto e danca) ndo é mais que vibracao.

E é por isso que o eu-lirico neste seu “email” para Calcanhotto, para tentar fazé-lo
crivel, diz que “tentei fazer com que este poema/ cantasse”, isto é, dar a ele um carater de
continuum e, assim, a possibilidade de que a destinataria “acreditasse” nele. Mas o eu-lirico
queria “que ndo fosse/0bvio seu canto”. O ndo ser “Obvio” aqui podemos mesmo entender ao
lado de “A tua volta tudo canta/ Tudo desconhece”, a citagdo de Francisco Alvim que encima
“Elefante de sandalo”, de forma que ao canto se liga esse carater de “tudo desconhece”, ou
seja, no canto nada é obviamente conhecido, claro, mas desconhecido, desdiferenciado,
continuo.

Dessa forma, o eu-lirico veste 0 poema/canto “com uma prosa cheia de janelas”. Ora,
como ja foi dito de outros poemas, e se aplica também a este, a linguagem que Calixto utiliza
em Sanguinea é mormente entrecortada, sem ritmos e metros regulares, de fato se acercando
do que poderia ser dito “uma prosa cheia de janelas”. Se a prosa sinaliza uma irregularidade
de ritmo silabico (ndo havendo assim “canto” num sentido poético classico), as janelas fazem
0 que ai? Talvez tenham justamente o papel de dar aberturas, imprecisdes, lacunas as paredes,
nesse sentido, imagens de algo para além delas mesmas. Relembrando novamente aqui a
menc&o ja feita anteriormente a Ranciére, ressalve-se que “certamente a literatura ¢ impotente
para dar as palavras os referentes que ela ndo tem. O que ela pode emprestar, em troca, € um
corpo [...] fazer com que elas [as palavras] parecam carregar consigo 0 corpo Vvivo da sua
propria enunciagao”. (1995, p. 17).

Podemos entdo tomar que o aspecto de “canto” se vincula ai as imagens (num sentido
visual) — e temos essa sugestdo ja ao fim do verso 27 em “visto que visto”, que soa como “ja
que ¢ visual” (e aqui o corte do verso tem o papel de dar essa impressao, a de que o segundo
“visto” trata-se do verbo “ver”, e ndo do verbo “vestir”, conforme fica claro com o pronome
“lhe” que surge no comeco do verso seguinte) e precedendo de imediato a (e fazendo parte
da) afirmacdo metalinguistica que o eu-lirico faz entre paréntesis. Apos essa consideracéo, 0

trecho final do poema se abre contrapondo o “canto 6bvio” a um “tema extraordinario/ a
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blackbird singing in the dead of night”.

O trecho da célebre cangdo “Blackbird” (The Beatles), que pode ser livremente
traduzido como “um péssaro preto cantando na calada da noite”, em conjunto com os dois
versos seguintes, compdem uma imagem. Na calada da noite, o preto passaro canta ao lado de
uma “quieta e sanguinea” violeta. As cores da imagem vém da escuriddo do passaro e da noite
(o refrio da musica canta “dark black night”®®, como “escura negra noite™) em contraste com
a cor da violeta sanguinea — adjetivo que aqui parece sugerir ndo uma matizacdo de vermelho
como em outros momentos, mas um adjetivo que denota intensidade, vida, pulsacdo a violeta
e sua cor.

O outro contraste que se estabelece na imagem ¢ sonoro, entre o “tema extraordinario”
de “Blackbird”, cantado pelo passaro, e a quietude da violeta “ao lado” — expressao que por
falar de uma proximidade, intensifica o contraste. O pareamento dos adjetivos “quieta e
sanguinea”, que se poderiam posicionar quase que em campos semanticos opostos (como
intensidade x tranquilidade), sugerem a posicdo de quem ouve o tema extraordinario — a
“sanguinidade” do canto nos toca e, assim, nos deixa ouvindo, quietos e sanguineos.

Temos entdo, a partir da propria consideracdo metalinguistica do eu-lirico, que o
poema se veste de canto por meio das imagens que evoca. Podemos destacar, além da imagem
que encerra 0 poema, as que envolvem o canto (e o distico inicial), como o sentimento de
cantar descrito como “saber-se portador/ de um poderoso antidoto” que nos possibilita
“transformar (pessoa) em outro/ ser”, o que nos incha “de alegria”, “como se/ possuido[s] por
deuses” — tudo isso que acontece na garganta, no corpo de quem canta.

A musica como continuum aparece também neste trecho final de “Email para Paul

McCartney” (compositor da musica citada no poema anterior):

()

as cancoes

de que sdo feitas?

da mesma erupgéo de

azuis de que sao feitos

0S 0ceanos? ou

do mesmo tecido que

veste vdos de borboletas? seriam,
ainda, feitas de dias

a comer paes e queijos com quem
escolheste para, dia apds dia,
comer pées e queijos?

da colecéo de fuzilamentos

de mulheres

como Anna Akhmatova?

8 THE BEATLES. Blackbird. In: The Beatles. Londres: Apple Records, 1968.
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(ndo ha (nem precisa de)

uma cangdo pode ser algo como o vbo

de uma gaivota sobre uma rocha maritima

ou como a alma de alguém que olha o fim de tarde
numa cidade destruida

pela guerra. (p.66-7).

Dificil imaginar melhor pergunta a um dos maiores cancioneiros da historia do que “as
cancdes/ de que sdo feitas?” Notemos ai que nenhuma das respostas sugeridas no poema
aponta numa dimens&o sonora propriamente dita.

A primeira delas (“da mesma erupcao de/ azuis de que sdo feitos/ os oceanos”), em seu
cromatismo, afirma-se para se negar: o corte do verso entre “erupg¢do de” e “azuis”, dispara-
nos primeiro um vermelho-lava-de-erupcdo para depois nos dizer “azuis” ¢ em seguida
“oceanos”. A imagem de que os oceanos sdo feitos de azuis, de erupcdes de azuis, relembra
aqui a estatua de elefante, que se faz ndo da arvore, mas do perfume. O oceano sO existe
enguanto erupcdo de azuis, porque s assim ele existe para os sentidos, porque canta azuis.

A segunda sugestdo de resposta (“do mesmo tecido que/ veste voos de borboletas™) é
também uma imagem ndo sonora, mas dificil de precisar em exato a qual(is) sentidos, talvez a
Vvisdo e ao tato: a visdo ou toque do invisivel tecido que veste 0s voos das borboletas. Vale
destacar aqui a relacdo de contraste que se forma entre a poténcia e grandiosidade de
“erupcdo” (que sugere, por Obvio, vulcdes, montanhas) e de “oceanos” com a minima
delicadeza do voo de uma borboleta — e menos ainda, do togue do tecido que veste esses voos
(e vale destacar aqui a impressao de continuidade tangivel que o tecido concede aos voos).

A terceira possibilidade nos remete a uma dimensdo afetiva (aqui sim no sentido de
“ter afeto por” e ndo no de “ser afetado por”, como até entdo venho utilizando), uma
cotidianidade frugal (“comer pées e queijos™) ao lado de quem escolhemos para estas mesmas
cotidianidades frugais. A sugestdo, entdo, é de que as can¢des possam ser feitas de carinho e
coisas banais. E claro que, dessa forma, o que ganha sentido nio sdo “0s dias” (a comer paes e
queijos), propriamente ditos, mas os sentimentos e sensac¢fes que vém com o compartilha-los
com quem escolhemos, da delicadeza do compartilhamento afetivo de coisas minimas.

A quarta sugestdo de resposta para a constituicdo de canc¢des destoa da anterior ja no
verso que se insere no poema “da colecdo de fuzilamentos” pela dureza, desumanidade
inerente ao campo semantico do substantivo plural que encerra o0 verso — que é potencializada
pelo alastrar que provoca a palavra “colecdo”, isto ¢, muitos a ponto de formar uma colegao.

A crueldade do verso é levada ao extremo pelos dois seguintes “de mulheres/ como Anna



155

Akhmatova”. E claro que a expressio adjetiva restritiva “como Anna Akhmatova” nao
restringe de fato o alcance algado pelo verso minimo “de mulheres”, de forma que também
ndo fica claro em que sentido se diferenciariam, por meio de quais caracteristicas diriamos
que certas mulheres sdo e outras ndo séo “como Anna Akhmatova”.

Assim como entre as duas primeiras sugestdes, ha entre estas (terceira e quarta) uma
articulacdo de contraste que amplia os efeitos que sentimos ao ler cada uma delas, ja que
opdem a grandiosidade e o infimo, o aprazivel carinho frugal e a indignante e desumana
tragédia (e aqui oponho “tragédia” a “frugal” como a destacar o que ¢ ordindrio € o que ¢
extraordinério, a diferenca entre o que acontece tdo rotineiramente que ndo percebemos e o
que é um acontecimento decisivo). Nesses contrastes, a potencializagdo de todas as partes
contrastadas.

Hé entdo uma estrofe de verso unico: “(ndo ha (nem precisa de)”, que insinua uma
resposta, como uma possivel fala do interlocutor. Se ndo do destinatario, de um interlocutor
projetado pelo prdprio eu-lirico — como um falar consigo, mas a partir de outra voz. O
conteudo propositivo do verso € escuso e amplo, vago. Parece sugerir como resposta a “de
que sdo feitas as cangdes?” simplesmente “ndo ha algo como aquilo de que sdo feitas as
cangdes”, “nem precisa de algo assim para que existam”.

A essa estrofe sucede a final, que traz mais duas sugestfes de resposta em estrutura
analoga as sugestdes anteriores. As duas se ddo em contraste e por meio de imagens. A
principal diferenca ai (fora as novas imagens) € uma estrutura frasal afirmativa e néo
interrogativa como nos casos anteriores. A primeira das duas nos diz que “uma cangdo pode
ser algo como voo/ de uma gaivota sobre uma rocha maritima”, visdo que nos traz de novo
“v00” (da borboleta) e o mar (erupcbes de azuis), ja que a “gaivota” e a “rocha maritima”
pertencem a um mesmo campo semantico dos “oceanos”. Do mesmo modo, na segunda
afirmativa temos “ou como a alma de alguém que olha o fim de tarde/ numa cidade destruida/
pela guerra”, elementos que retomam as outras duas sugestoes pelo emparelhamento de “fim
de tarde” com a banalidade do “dia apds dia,/ comer paes e queijos” e da “cidade destruida/
pela guerra” com “a colecdo de fuzilamentos”.

Além da estrutura afirmativa, essa estrofe tem de diferente a extensdo dos versos e sua
fluidez — que pode ser vista na completa falta de pontuacéo e na ordem direta da frase que vai
de “uma cangdo pode ser...” até “pela guerra”. Juntando-se essas diferencas ao fato de ela vir
separada do restante do poema pela estrofe monovérsica “(ndo ha (nem precisa de)” podemos
pensar numa resposta dada por um outro eu-poético que o das primeiras quatro sugestoes de

resposta. O conteudo dessa resposta, ao retomar todas as sugestdes dadas, soa como um
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“todas as anteriores”. Isto, é, “as cang¢des” podem ser feitas de todas essas matérias, todos
esses afetos (e aqui volto a utilizar a palavra no sentido de Diniz, de “ser afetado por”).

Isso sO é possivel porque todas as sugestes se referem ou aos nossos sentidos (as
erupcgdes de azuis sdo como 0 oceano Se constitui aos nossos sentidos, o tecido que veste o
voo das borboletas é tecido por nossos sentidos, € por meio deles que nos afeta o voo da
gaivota sobre uma rocha maritima) ou aos nossos sentimentos (o amor realizando-se no passar
os dias com quem escolhemos, a tristeza, a raiva, a indignacao que evocam os fuzilamentos, o
desalento na alma de quem olha o fim de tarde numa cidade destruida pela guerra).

Assim, temos ai que aquilo de que sdo feitas as can¢des sdo, em um sentido amplo, as
imagens, isto é, enquanto uma totalidade sem significado especifico que nos atinge de modo
ndo diferenciado, gerando disparos involuntarios de sentimentos e sensacdes. E € neste
sentido que podemos relembrar trechos do poema “Um desenho” (analisado no item 2.4), ja
que essa imagem, uma “imagem afetiva”, que faz do poema canto, ¢ como o “desenho” que
nos “encanta por nao haver/ um fim em que se possa acorrentar sentido ou razdo”. (p.82).
Simplesmente nos acontece aos sentidos, tanto que a “passagem dos minutos,/ em que 0 corpo
vaza definitivo/ a lanterna do contato, nenhuma/ raia da caligrafia retoma// seu sentido claro”.
(p.81). Por isso que, quando canta o poema, a nossa volta “tudo desconhece”, porque tudo se
torna “sUmula de si” (p.82). A imagem/o desenho nos afeta assim enquanto “nudez porque
palpebras/ incendiadas por algum creptsculo”. (id.ib.).

O canto de Calixto é entdo, e nesse sentido especifico, um canto imagético. E também
nesse sentido podemos entender que, enquanto “sUmula de si”, que ndo pode ser retomado por
“raias de caligrafia”, o canto canta ao nosso corpo € o faz por meio da nossa imaginagdo. Se o
cantar ai nasce de uma dimensdo do encontro com o texto que dispara afetos a nossa
imaginacdo, continuidades e desdiferenciacGes (ndo sentidos claros), podemos dizer que o
canto do poema é uma textura, isto é, acontece no nosso contato com a espessura do poema.
Dessa forma, assim como o canto, as imagens de que sdo feitas as can¢des sdo também
constituintes dessa mesma dimensdo, a que da movimento ao elefante de sdndalo, a que vibra

entre o tema extraordinario do blackbird e o siléncio sanguineo de uma violeta.
4.6 De uma cantilena acidica
Se é dessa dimensédo da espessura que 0 poema nos canta aos sentidos, a imaginacéo,

parece ser justamente dai também que emergem Stimmungen, isto é, as atmosferas,

ambiéncias. Retornando ao primeiro capitulo do livro, uma série de Stimmungen presentes nos
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poemas dessa secdo sdo os de matiz urbana, de momentos da vida cotidiana em um centro

urbano, o que podemos ver exemplarmente em:

A CANCAO DO VENDEDOR DE PIPOCAS
para Angélica Freitas

em frente ao

Banco de La Nacion Argentina

o vendedor de pipocas

da avenida Paulista

desvenda os mistérios do Honda prata
que passa lentamente, soberbo

(“coisa mais sem gente!”)

pensa na noite crénica no organismo

da tiazinha de vestido florido (onde
predomina o ruivo)

agora assobia e coloca milho na panela
0s estouros acordam a minha fome

(no El Pais

El presidente se apuesta por las politicas
a favor de los “mas olvidados”

y “los que pueden menos” —

risco outro fésforo, acendo outro cigarro,
outra melodia

frustrated incorporated)

quando chega o outro, de bicicleta
notificando o acidente na Rebougas
(“foi feio pra caralho, mano!”)

logo envelopa a fala, se cala

a chuva recomeca sua cantilena

preciso das horas, mas ndo encontro meu celular
uma mocga linda (ensopada) para

em frente a mim,

balbucia

can you help me remember how to smile?
silencio e miro a placa brilhante

que traz 0 nome do meu amor

— imagino que as cang¢des do Bob Dylan
existam para nos fazer suportar dias
como este —a

cidade se altera, oxida de

alteridade e acidia

(La Contenta Bar

esta muito longe e

a noite passada

vocé ndo veio me ver. (CALIXTO, 2007, p.11-2).

Primeiramente, e num sentido amplo, podemos sentir ai que a “cancdo” do poema se
constrdi também por uma “prosa cheia de janelas” e a partir da sobreposi¢do de imagens e
sensacgdes que vao constituindo uma dimensdo material do encontro com 0 poema que o é por
sua “existéncia para os sentidos”, isto €, pela sua possibilidade de gerar afetos em nossa
imaginacdo e, consequentemente, em nosso corpo. Lembro que aparecem ai ndo apenas as

sensacgdes, mas também as emocdes, especialmente, nesse caso, a melancolia que percorre 0



158

poema e toma forma nos dois versos finais. E claro que “a cangio do vendedor de pipocas”
pode ser também o que ele, o vendedor de pipocas da avenida paulista, assobia ao colocar
mais milho na panela, e, dessa forma, temos ai uma abertura de efeitos para o titulo.

O eu-lirico comeca por nos situar espacialmente: em frente ao Banco de La Nacion
Argentina da Av. Paulista, vemos o pipoqueiro acompanhar com os olhos e uma expressao de
desdém um veiculo de luxo que passa vagarosamente (“‘coisa mais sem gente”), ao que retoma
sua labuta colocando mais milho na panela. A observagdo do pipoqueiro sobre o Honda prata
parece aludir aqui a impessoalidade que cobre as belezas pragmaticas da alta tecnologia, um
design frio e maquinico — “sem gente”, portanto, numa oposicdo entre maquina e homem,
evocando também certa indiferenca, a que separa as classes sociais do pipoqueiro e do/a(s)
ocupante(s) incognito/a(s) do veiculo. Mais que a denuncia que pode haver ai ou ndo, é
importante o que essa possibilidade aventada deixa no ar®’.

No préximo verso somos apresentados a uma primeira pessoa no discurso (em
“minha”), até entdo apenas descritivo. O que faz com que emerja é a fome provocada pelos
estouros: o eu-lirico é acordado de volta ao préprio corpo (que surge entdo no poema, um
“eu”) de algum devaneio do qual fazia parte a observagdo do seu entorno imediato, a urbe, 0
que ali acontece, o vendedor de pipocas. De volta a si, percebe no seu campo de visdo uma
capa de jornal “El presidente se apuesta por las politicas/ a favor de los ‘mds olvidados’/ y
‘los que pueden menos’”: longe de dar mais atencdo a manchete, acende um cigarro — num
gesto que poderia ser tomado como indiferenca, desprezo ou desdém (como o foi pelos
condenadores de Meursault, em O Estrangeiro, de Albert Camus), similar ao que poderiamos
tomar do pipoqueiro quanto ao Honda prata, o que é reforcado pela subita mudanca de
assunto pontuada pelo travessdo que encerra o verso).

Ele risca “outro fosforo”, acende “outro cigarro”, dando a entender por meio dessa
repeti¢do de “outro” que ha uma situagdo de espera — seja la do que for, o eu-lirico esta
esperando préximo ao pipoqueiro. A quem ndo esteja familiarizado pessoalmente com a
capital paulista e com esse local exato onde esta4 acontecendo o poema, ha, exatamente em
frente a entrada do referido banco, um ponto de 6nibus, portanto talvez essa espera possa se
tratar da espera pelo Onibus, proximo ao carrinho de pipoca, o que nos fornece mais um
elemento sobre a experiéncia do cotidiano urbano do eu-lirico nesse poema.

A passagem inteira desde “no El Pais” até “incorporated”, que ocupa os versos de 13

8 Interessante notar essa expressao a partir de uma perspectiva de Stimmung: como aquilo que “deixamos no ar”,
isto &, interdito, ndo dito, apenas sugerido, de fato passa a encorpar uma atmosfera, fica literalmente no ar —
talvez justamente por ndo ter tomado forma discursiva definida.



159

a 19, estd entre paréntesis, de forma que (como em outros poemas ja lidos aqui) ha uma
separagdo de planos, colocando este conteldo entre paréntesis como algo que acontece para
si, a observacdo do jornal, a decis@o de acender outro cigarro, uma outra melodia (falarei dela
em seguida). Apos o fechamento dos paréntesis, irrompe entdo uma outra voz: “chega o outro,
de bicicleta/ notificando o acidente na Rebougas”. Ao dizer “na Rebougas” fica implicito um
destaque para a locucdo adjetiva: ha o acidente na Rebougas, o0 na Paulista, o na rua x, y, z.

O que nos interessa disso é também certa indiferenca: o acidente €, na verdade, mais
um acidente em nosso cotidiano de desgracas noticiadas, de naturalizacdo dessas tragedias,
pouco ha que se emocionar além de uma exclamac&o entre paréntesis e entre aspas “(‘foi feio
pra caralho, mano!’)”, tanto o ¢ que “logo envelopa a fala, se cala/ a chuva recomeca sua
cantilena”, isto €, como se nada houvesse acontecido.

No verso seguinte retorna a tona o eu-lirico na forma da primeira pessoa, agora
perdida na espera, “preciso das horas, mas ndo encontro meu celular”, o que diz mais do que
se 0 objeto ndo encontrado fosse um reldgio. Além das horas, pode-se pensar no celular como
elemento metonimico da comunicacdo hoje, um Hermes pessoal, do que teriamos “preciso de
tempo mas ndo o encontro e nem qualquer canal de comunica¢do”. Tanto ha ai a falta de
comunicagdo que ante a “moga linda (ensopada)” que lhe para em frente e balbucia algo tao
doloroso e intimo como “can you help me remember how to smile” (literalmente: “vocé
poderia me ajudar a lembrar como sorrir?”’) simplesmente silencia: “silencio ¢ miro a placa
brilhante / que traz o nome do meu amor”. A placa brilhante com o nome do amor surge ai
talvez como forma de responder a si mesmo a pergunta feita pela moc¢a: o que lhe lembraria
como sorrir (ao eu-lirico) seria a presenca da amada.

A leitura do nome da amada revela sua auséncia e uma sensagdo de lamento reforgada
pelo que se segue: “— imagino que as cangdes do Bob Dylan / existam para nos fazer suportar
dias / como este”, sem qualquer explicagcdo acerca do que intenta dizer o eu-lirico com a
expressao adjetiva “como este”. Saberemos, ao fim, que “a noite passada / voc€ nao veio me
ver”, o que termina o poema de forma a sedimentar a tristeza/melancolia que ja
descortindvamos até ai. Esses dois ultimos versos, inclusive, soam como uma parddia
negativa dos célebres versos da cangdo “La bella luna”, da banda Os Paralamas do Sucesso:
“a noite passada, voc€ veio me ver/ a noite passada eu sonhei com vocé”®®, E entdo como se o

sentimento evocado pelos dois versos finais do poema fosse diametralmente oposto ao que

8 Terceira faixa do album: Os Paralamas do sucesso. 9 Luas. Reio de Janeiro: EMI, 1996. Disponivel online no
canal oficial da banda no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=J5LvIjhzWW8&Iist=PL zR79ah33favOvWSACORzR2NEI2_i7kTj&index=9



https://www.youtube.com/watch?v=J5LvljhzWW8&list=PLzR79ah33favOvWSAc0RzR2NEI2_i7kTj&index=9
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evoca o refrdo da can¢do, potencializando esse sentimento disférico.

Juntamente a esse sentimento ha o de indiferenca, conforme apontado anteriormente
(da parte do eu-lirico para como jornal, da parte do pipoqueiro para com o honda, da parte do
“outro”, que se cala), aos quais vem se somar a Ultima assertiva antes do paréntesis final: “— a/
cidade se altera, oxida de/ alteridade e acidia”. Novamente o travessdo marca uma guinada:
imediatamente apds o lamento do eu-lirico, ainda no mesmo verso do “como este”, o tom
intimo € alternado para uma afirmacdo ampla, panoramica. A inferéncia de que “a cidade se
altera” abre o plano visual do poema, mas essa “alteracdo” ¢ apenas uma oxidag¢do uma
corrosdo, nao um “alterar” que signifique de fato uma mudanga qualitativa, de forma que o
estado de espirito do lamento perpassa também este trecho, ainda que o objeto da fala tenha
sido deslocado para a ampliddo de “a cidade”. Ela simplesmente continua sua corrosiao
ininterrupta sob as intempéries evocadas pelo termo “acidia”.

Essa palavra tem etimologia em comum com “acido”, sugerindo referir-se, portanto, a
oxidacdo causada pela acidez das chuvas em uma atmosfera poluida. Em termos de
dicionario, entretanto, ela se refere na verdade a um estado de espirito de tristeza, melancolia,
indiferenca e torpor®. Tudo isso para dizer que “a vida segue”, corroendo-se, do mesmo
modo como falamos de um acidente e, em seguida, a chuva retoma sua cantilena — “vocé”
vindo a noite passada ou ndo (e aqui 0 mote classico da natureza ou do ambiente, nesse caso,
0 urbano, que € indiferente ao sentimento humano). O termo “acidia”, entdo, plasma em
oxidacdo sobre a cidade a indiferenca do que vai sendo deixado no ar.

Desse poema feito de colagens a partir de musicas, falas de terceiros, reflexdes do eu-
lirico e pequenos trechos narrativos (0 que acaba gerando uma série de marcadores de
discurso como paréntesis, aspas e travessoes), fica-nos uma sensacdo muito proxima ao spleen
baudelairiano: a situacdo de espera (0 tédio) em um ambiente urbano por exceléncia (um
ponto de 6nibus na Av. Paulista), acompanhado do sentimento de auséncia da amada em um
dia “como estes”. Esta € a situacdo ndo apenas em que o eu-lirico se vé inserido no momento
do poema, mas a situacdo em que somos inseridos em sua leitura: o eu-lirico constroi essa
atmosfera, ambiéncia, esse Stimmung acidico-melancélico-urbano-chuvoso que acabamos por
sentir desde a espessura da experiéncia do poema.

De modo a detectar mais possibilidades de adensamento do Stimmung evocado ai,

deslindo agora trés referéncias que podem facilmente passar despercebidas, mas que ajudam a

% Entrada do verbete no dicionario Priberam (www.dicionério.priberam.org/): “a-ci-di-a (grego akédia, -as,
negligéncia, indiferenca, abatimento) substantivo feminino. 1.Tristeza ou melancolia profunda. 2.Estado de
desénimo ou fraqueza. = adinamia, frouxiddo, indoléncia. 3. [Psiquiatria] Estado mental caracterizado por apatia
e torpor. 4. [Teologia] Incapacidade espiritual de cumprir deveres de culto ou de aproximagio a Deus.”



http://www.dicionário.priberam.org/
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dar corpo a sensagdo do estar-acidico-na-cidade. Primeiramente, nos atentemos aos dois
versos em inglés que aparecem no poema. Eles se referem, ambos, a mdsicas da banda Soul

Asylum. O primeiro, “frustrated incorporated”, ¢ o refrio da musica “Misery "

e 0 segundo,
“can you help me remember how to smile”, ¢ parte da musica “Runaway Train"**. Podemos
pensar que as duas musicas constituem, na verdade, parte importante da atmosfera do poema,
uma vez que se revelam como sua trilha sonora. Aconselha-se aqui, inclusive, que o leitor
deste trabalho ouca (caso ainda nédo tenha ouvido) as duas musicas aqui referidas para melhor
percepcao de seu valor enquanto Stimmung.

O nome da primeira delas poderia ser traduzido como “Frustrados Ltda” ou
“Frustrados S/A”, ja que o incorporated é muito utilizado para se referir ao modo como é
constituida uma empresa, situando-se ao fim de sua “razdo social”, por assim dizer. Ela
comega com 0s versos “They say misery loves company/ We could start a company and make
misery” (literalmente “dizem que a miséria adora companhia/ nds podiamos abrir uma
companhia e produzir miséria”), 0 que dialoga claramente com o conteldo dos versos que
precedem a sua citagdo no poema, quais sejam os que falam que, “no El Pais / El presidente
se apuesta por las politicas / a favor de los ‘mas olvidados’ / y ‘los que pueden menos’”. A
melodia do refrdo é lembrada pelo eu-lirico logo apos acender “outro fosforo, outro cigarro”,
ndo s6 dando énfase a indiferenca (ou acidia) do eu-lirico para com o que acabara de ler no El
Pais, mas deixando no ar uma critica a politica nacional, uma vez que o presidente do Brasil,
a epoca deste poema, era Luiz Inacio da Silva, conhecido principalmente por suas pautas
sociais.

A outra musica, citada no poema com um verso colocado nos labios balbuciantes de
“uma moga (linda) ensopada”, Runaway train, tem sua atmosfera e sua letra t&o
disférica/melancdlica quanto o verso citado. Em um trecho da musica ouvimos “It seems no
one can help me now/ I'm in too deep/ There's no way out” (literalmente: “parece que
ninguém pode me ajudar agora/ estou envolvido demais/ ndo ha saida”), em outro “So tired
that | couldn't even sleep/ So many secrets | couldn't keep/ Promised myself 1 wouldn't weep/
One more promise I couldn't keep” (literalmente: “tdo cansado que nem consigo dormir/
tantos segredos que ndo pude guardar/ prometi a mim mesmo ndo chorar/ mais uma promessa

que nao cumpri”).

% primeira faixa do album: SOUL ASYLUM. Let your dim light shine. Nova York: Columbia Records, 1996.
Modsica e letra disponiveis no canal oficial do artista no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=GLQ2TIul8pl

%! Terceira faixa do album: SOUL ASYLUM. Grave dancers union. Nova York: Columbia Records, 1992.
Modsica e letra disponiveis no canal oficial do artista no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=NRtvqT_wMeY



https://www.youtube.com/watch?v=GLQ2TIul8pI
https://www.youtube.com/watch?v=NRtvqT_wMeY
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Em resumo, a cangdo faz parte de uma producdo musical voltada aos problemas
existenciais, desencaixe social e falta de aceitacdo de si, que fizeram muito sucesso na
primeira metade dos anos noventa. Ambas as musicas citadas ocuparam posic¢fes de destaque
na lista de mais ouvidas da Billboard a época, ao lado de outras bandas do que ficou
genericamente conhecido como movimento grunge, tais como Nirvana, Alice in Chains,
Silverchair, Pearl Jam, entre outras. Interessante notar que a “moga (linda) ensopada” do
poema pronuncia um verso dessa masica, isto €, da mesma banda que tivera, alguns versos
antes, outra mencao no poema, naquela vez por parte do proprio eu-lirico, o que faz pensar
num constructo elocutério que tem por fim conceder ao todo uma trilha sonora cujas origens
fossem intradiegéticas, isto ¢, com fontes dentro da “cena” do poema.

Neste sentido, uma resposta possivel a coincidéncia do aparecimento duplo da banda
seja a de que, enquanto espera o 6nibus, o eu-lirico estd ouvindo musica em fones de ouvido
(de forma que a passagem da musica pode coincidir com o aparecimento da moca ensopada,
néo se tratando de fato de uma frase que tenha sido dita por ela, mas ouvida no fone enquanto
0 eu-lirico a vé balbuciar).

Independente da intencionalidade dessa constituinte, o apelo afetivo concedido pela
cancdo €, de qualquer modo, respondido pelo eu-lirico com um siléncio e um desviar de
olhos. A sensacdo de indiferenca/melancolia/torpor, que se estende ao longo do restante do
poema, agora é potencializada pela carga afetiva de Runaway train, contrastando com o0s
versos “silencio e miro a placa brilhante/ que traz o nome do meu amor”.

A terceira referéncia a que quero me reportar ¢ o “La Contenta Bar”. Quem ndo a
conhece poderé pensar em um reforco da melancolia/tristeza — o fato de um bar que se chama
“La Contenta”, ou “A Contente”, estar “muito distante”. Quem tiver, no entanto, assistido
Easy Rider (dir. Dennis Hopper, 1969) sabera que a fachada do “La Contenta Bar” é nada
menos que o plano de abertura deste filme que veio a se tornar simbolo do espirito de
liberdade e contravencdo que tomou parte dos anos sessenta e setenta, e que ficou
genericamente conhecido como “contracultura”. E nesse grande contexto que se encontra
também a parte mais iconica da producdo de Bob Dylan, também citado no poema.

Sabendo disso, podemos pensar em tudo o que poderia disparar em nossa imaginacéo

“La Contenta Bar estd muito distante” e que as cangdes de Dylan sdo feitas para “dias como

% Semelhante recurso foi destacado pela critica quando da recepcdo da série televisiva Sharp Objects (2018,
HBO), em que toda trilha sonora que hd tem sempre como origem um objeto (caixas de som, fones,
instrumentos) dentro da prdpria narrativa. Conferir o artigo “The key to Sharp Objects is in the music”, de Matt
Miller, disponivel em:
https://www.esquire.com/entertainment/tv/a22690721/sharp-objects-music-led-zeppelin-interview/ (acessado por
ultimo em 17/08/2020).



https://www.esquire.com/entertainment/tv/a22690721/sharp-objects-music-led-zeppelin-interview/
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este”: a auséncia (ou distancia) desse espirito de liberdade e contravencdo que fora a
contracultura, novamente deixando com que a totalidade da imagem do poema flua em
direcdo a um spleen, a melancolia, ennui e indiferenca.

Esse conjunto de audigdo, tato, fome, alusdo, disposicdo/humor e de clima atmosfeérico
acontece aos nossos corpos de modos a formarem uma ambiéncia, uma atmosfera palpavel, e
é precisamente por isso, conforme nos diz Gumbrecht, que “muitas vezes as referéncias a
musica e ao tempo atmosférico aparecem na literatura quando os textos tornam presentes — ou
comecam a refletir sobre — os estados de espirito e as atmosferas”. (GUMBRECHT, 2014,
p.13).

Esse conjunto de materialidades presentificadas & nossa imaginagdo (ao nosso corpo)
pelo poema, desde sua espessura, acaba por lembrar uma fala de Octavio Paz em seu célebre
O arco e a lira: “mais que um acordo, o dialogo ¢ um acorde”. (PAZ, 2012, p.57). Mais que
mera sele¢do consecutiva e sintatica de elementos de um eixo paradigmatico, fruto de uma
convencéo coletiva, a comunicacao dos efeitos que o poema pode produzir se estabelece aqui,
em ambito fisico, em uma regido do texto que amalgama superficie e profundidade. As cordas
vibrando simultdneas em um mesmo instrumento geram mais que a mera soma de suas partes;
0 poema mais do que via compreensdo nos acontece aqui cComo uma ressonancia — mas de um
modo que esse efeito fisico s6 é possivel por um entendimento minimo, vocabular, sem o qual
perderiamos de vista (e dos outros sentidos) as imagens de Calixto, e perderiamos a chance de
sentir o Stimmung do poema.

De modo amplo, poderiamos dizer que o Stimmung é uma imagem afetiva que une
estimulos interiores (sentimentos) e exteriores (sensacGes) e que se cria ndo apenas da
superficie material do texto, mas de tudo aquilo que nos € involuntariamente disparado por
suas palavras e que atinge nossa imaginacdo nao de modo informacional (digital), mas como
um dnico continuum (de modo anal6gico). Esse continuum que nos afeta €, aqui no poema de
Calixto, 0 que se estende entre e se projeta a partir da cena chuvosa na cidade e da acidia no ar
— e nos prédios, e nas “personagens” do poema.

O eu-lirico do poema de Calixto, por meio de uma atitude linguistica que Gumbrecht
chama de déitica (por um uso da linguagem que apresenta mais do que representa), insere
analogicamente o leitor na experiéncia do poema, pde 0s seus sentidos em contato com seu
Stimmung, num meio de contornar o principio digital da representacdo. Assim, seu canto ndo
¢ obvio porque, sendo “sumula de si”, se estabelece como uma “prosa cheia de janelas”, em
gue o ritmo que nos embala é o prosddico — o que se liga ao estado de espirito do eu-lirico,

entrecortado, silencioso.
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Ao lermos “A cang¢do do vendedor de pipocas” vamos aos poucos sendo tomados pelo
Stimmung do poema, vamos sendo inseridos na cena urbana construida, ficamos no ponto de
onibus, com fone de ouvido, ouvindo de soslaio exclamacdes de transeuntes. A espera do
onibus como de um navio a regressar de Delfos, sentimos no rocgar das roupas a umidade da
chuva que cai e ouvimos de fundo sua cantilena emoldurar acidicamente a auséncia do corpo

amado.

4.7 Para adormecer os poemas: delicadeza e volta para casa

O quarto e ultimo capitulo de Sanguinea chama-se “Teoria da linguagem” e contém
sete poemas amorosos em que se destaca o corpo amado. Aqui, neste fim de livro, o tom é em
todo apaixonado, ndo em grandiloquéncias, mas por meio de uma delicadeza — para retomar
uma possivel fonte de poesia de Calixto, conforme apontado no item 2.4 deste trabalho®®. Da
erética, o corpo amoroso surge também como possibilidade de inserir-se numa ordem

césmica.

ow

agora, sO

a queria

em meus bragos

sentir em meu rosto os azuis
que habitam sua respiracdo
de flor

tocé-la (e sabendo

da imensa delicadeza

de sua pele, doar

seda aos dedos

com um Van Eyck
encantamento

aos olhos)

e perceber que,

entre multiplas possibilidades de
linguagem,

voceé estava

toda arrepios

como num levante

no qual seu corpo
reivindicasse todas

as possibilidades de
movimentagdo de

minhas maos

% Nas palavras de Marcos Siscar (retomando uma citagdo do posfacio de Sanguinea que utilizei no item 2.4): “A
delicadeza é o lugar do trovéo, daquilo que incendeia e ilumina toda experiéncia sensoria, politica, reflexiva. A
poesia busca manter viva essa possibilidade, que se confunde com a possibilidade (ou a sobrevivéncia) da
propria perspectiva poética”. (SISCAR apud CALIXTO, 2007, p.119).
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e agora
(delicadeza a temperatura

de sol as quatro da tarde)

seu riso junta-se a

doce indisciplina

e tudo muda

Nno seu rosto

Nno seu corpo

e no sistema solar. (p.107-108).

A interpelacao informal do titulo evoca uma proximidade interlocutéria que projeta, ao
longo de todo o poema, uma figura a que o eu-lirico (e o leitor) se dirige, a amada. Esse
procedimento se repete em todos os poemas do capitulo (todos sao ditos para um “tu” ou um
“vocé” que ¢ a amada) a excegdo de “Com ela”, que leremos mais adiante. O poema inteiro,
de fato, se trata de um dialogo intimo amoroso, da reivindica¢do de um instante (“agora”) e do
desejo pela amada.

O primeiro trecho, do primeiro verso até o sexto, fala do desejo de toque, de
proximidade, de sentir no “rosto os azuis/ que habitam sua respiracao/ de flor”. A men¢ao ao
sentir sinestésico (0s azuis que habitam a respiracdo) nos apresenta assim o corpo amado
como um “neologismo para os sentidos”. A imagem aqui vem em dois versos de 0ito e nove
silabas poéticas, ap6s os trés primeiros curtos (de quatro, trés e trés silabas poéticas,
respectivamente), de forma que o inicio pausado acelera para apresentar a imagem, que nos
aparece intensificada pelo ritmo prosddico do trecho. O breve embalo dos versos 4 e 5 se
quebra entdo com o sexto, 0 minimo “de flor”, que sintaticamente complementa “respirag¢do”,
nuancando ainda mais a imagem evocada pela expressao adjetiva isolada no verso.

O verso seguinte isola “toca-la”, que ndo possui liga¢do direta com “da flor” do verso
anterior e que é ladeada a direita pela abertura de um paréntesis que contém “e sabendo”. O
verso nos da, entdo, uma noc¢do de plano objetivo e subjetivo ao separar de um lado o toque e
do outro o saber. O isolamento de “toca-la” também age como ampliagdo da curta expressao
pelas pausas que Ihe vém antes e depois, de forma a sugerir o poder que tem ai o toque em
relacdo ao saber — que ao seu lado encolhe-se entre paréntesis.

Tanto é a prevaléncia do toque sobre o saber que este se volta aquele: “sabendo/ da
delicadeza imensa/ de sua pele, doar/ seda aos dedos, com um Van Eyck/ encantamento/ aos
olhos”. Esse saber esta ai a servigco do desejo de apuro dos sentidos, de delicadeza para com a
pele. A seda aparece entdo como meio de “tocar melhor”, assim como o Van Eyck (pintor do
século XV) parece como modo de conceder “encantamento” aos olhos (como o olhar de um
pintor o tem) para “vé-la melhor”.

Temos em seguida, apds o fechamento do paréntesis, mais um momento em que 0
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ritmo se torna sugestivo, j& que o verso 14 € lento e os dois proximos aceleram para convergir
na pausa de “toda arrepios”, que aparece ai como uma “forma de linguagem”, das multiplas
possiveis. Comunicando, a linguagem (o estar “toda arrepios”), parece ao eu-lirico um
“levante” (e aqui ha, ¢ claro, a metonimia dos pelos, que de fato se levantam no arrepiar-se)
“no qual seu corpo/ reivindicasse todas/ as possibilidades de/ movimentacdo de/ minhas
maos”.

Os arrepios evocam, entdo, uma atitude semantica de imperativo, cujo emissor é o
corpo e o destinatario séo as maos do eu-lirico. llustra-se nessa imagem o sentir-se impelido
“imperativamente” ao corpo amado, o sentimento de que ele — 0 corpo amado — nos chama e,
mais, reivindica todas as possibilidades de movimentacdo das méos, todas as possibilidades
de toque. Vale ai destacar, ainda, que “minhas maos” aparece depois de trés palavras
polissilabas, dando ao trecho um efeito ritmico analogo ao que ocorre em “toda arrepios”.

O verso 24 (“e agora”) opera uma articulagdo no poema porque surge como sugestao
de retorno ao seu inicio (o verso “agora, s6”), ou pelo menos o retorno ritmico, isto €, um
recomeco sintatico, cuja impressao fica em suspenso durante os dois proximos versos, ja que
estes vém entre paréntesis. A delicadeza aqui aparece contrastada com “temperatura/ de sol as
quatro da tarde”, como se o didlogo que se opera ai, o acontecimento do poema, fosse uma
delicadeza que se abre a despeito de um sol as quatro da tarde — e nisso, novamente, a relacdo
estreita entre delicadeza e poesia para Calixto.

A delicadeza é um senso de espessura, isto é, se constroi ndo na superficie imediata do
texto, mas num nivel minimo de profundidade semantica da nossa experiéncia dele, que quase
se confunde com a superficie — é um apelo aos sentidos pelo fato de que se refere a um apuro
destes para o contato. E entre o sentido do que o eu-lirico diz & amada, e o como ele diz (num
sentido estrito de superficie, plano de expressao), que se estabelece a delicadeza — ndo em um,
nem em outro. O acorde ocorre para além das notas tocadas, € no ressoar mutuo e
indiferenciado que estabelece a sua condig¢do de “uma coisa s6”, e é dessa forma que nos toca.

A delicadeza é, assim, um modo apurado de sentir: é estar, ndo apenas atento, mas
exposto a cada levante de pelo em arrepio, a cada trecho do continuum que € o corpo, sentindo
como cada parte se insere no conjunto nunca isoladamente. Essa correspondéncia e
contiguidade entre parte e todo é a viséo analogica de mundo (de Octavio Paz), possibilitada
aqui pela delicadeza que como que “nos leva de volta para casa” — a delicadeza dos nossos

sentidos, e ndo a palavra delicadeza®.

% Aqui me refiro ao trecho final do poema “Ruido Umido™, cuja leitura foi realizada no item 4.3. “a palavra vida
ndo/ a levou de volta pra casa”. (Calixto, 2007, p.33).
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O trecho final (entre os versos 27 e 32) nos mostra, primeiramente, que a articulacdo
iniciada pelo verso “e agora” e suspendida pelos paréntesis dos dois versos subsequentes se
consolida como uma articulacdo de planos. E que esse trecho pode ser lido como post
scriptum que traz uma previsdo da reacdo da amada ao ler o final do trecho anterior (que
terminou em “minhas maos”), como se dissesse: “e agora — que VOCé leu 0 que acabei de lhe
escrever”, “seu riso junta-se a/ doce indisciplina/ e tudo muda/ no seu rosto/ no seu corpo/ e
no sistema solar”.

O eu-lirico, neste “PS.”, prevé o riso da amada ¢, fazendo-0 com delicadeza, sente que
esse riso muda seu rosto, que muda o corpo, que muda tudo no sistema solar. Curioso notar a
estrutura métrica deste trecho final, cujos comprimentos silébicos sdo respectivamente 6-5-4-
3-3-7, ficando evidente o ritmo prosodico oscilatério ai, que vai encurtando-se, chega no
ponto de minimo nos versos “no seu corpo/ no seu rosto” (ambos com penas trés silabas
poéticas), 0 que coincide com a minima mudanca (o riso) — ponto minimo que se expandira no
ultimo verso (cujo metro vai a 7, 0 maior comprimento desde o verso 26), ampliando o “tudo
muda” para “e no sistema solar”. O sentimento de “volta para casa”, de que fala Heidegger, ai
se da pela delicadeza que nota a contiguidade do universo inteiro com o corpo da amada, seu
rosto, seu riso.

Sentir (de modo amplo) o corpo da amada — e tudo o que ele traz consigo — é o0 que se

performa e se oferece aos nossos sentidos no pendltimo poema do livro:

COM ELA

ela deita
(arranjo: lia na ponta dos dedos como quem
as trevas — 18

o lado esquerdo dos anjos)
linda, vestida s6 de sol

fragil de tdo perto
indo além de todos os labirintos

meu jubilo

ela

deitada, vestida s¢ de sol
tranquila

como a agua

tranquila
nas areias de camurga

palavra dentro da palavra
incapaz de contempla-la
em sua semantica (seda



e miosotis)

agora,
excitada, a cidade-pedra arde — para —
a vila saliva, sua, usa a pimenta

0 sopro célido

halito

dos nossos

COrpos

labioslabios
Umidos
-etodoo
corpo
intumesce no dilGvio do outro
corpo

mamilos
(sol, sol)
mornos

- hoje seda-nos o desejo —

seu belo rosto
pupilas-avela

do reino da

beleza — toques
(derme&dermeaderem-se)
adoram-se

corpocorpo

CCOOrrppoo

aceso, 0 caminho

abaliza a silaba

sugere a senda

that leads me to yout delicate Elizabethean hell
hoje em minha lingua o mais delicioso céu

o0 duplo polpudo réseo
entre tuas pernas
(réseo-alias-vermelho,
vermelho-alias-lilas,
lils-alids-crepusculo
ou delicadeza)

como uma manha
inchada de orvalho
sedada

em chamas

inchada

Umida charada

Iliada a ser
desvendada

ou

(Penélope em pelo e poélen-epifania)
penetrada

(ela é o retiro que prefiro
suspiro quando a miro
me firo, respiro, giro,
piro, piro, piro)
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vestida sO dela, agora
guardando em seu corpo

a contradanca da minha
malicia

deitada, quieta, bela, ela baila,
delicia da lingua que eu declino
linda, linda, linda

(em ininterrupto dancing days)
tdo perto, como o coragdo

de uma flor (um odor de
pinheiro se mescla

com folhas de rosa)

a si mesma. (p.109-111).

Sendo, como ja mencionado, o Unico poema deste capitulo que nao fala diretamente
com a amada, temos aqui um dos momentos de maior experimentacdo formal e intensidade
poética de Sanguinea. A primeira estrofe traz em seu interior uma marcacao entre paréntesis,
“arranjo”, que se descola do restante dos versos da estrofe (versos 1 e 5), tanto pelo uso dos
paréntesis e do dizer “arranjo:” quanto pelo alinhamento a direita na pagina, de forma que
essa parte entre paréntesis, essa marcagdo, como que se localiza em outra coluna em relagao
ao restante do poema. A separacdo entre um primeiro plano discursivo e um plano de
“marcac¢ao” tem o efeito de conceder aos versos 1 e 5 um carater déitico, isto é, de uso da
linguagem enquanto apresentacdo e ndo enquanto representacdo, pois isola o carater
descritivo na coluna & direita, entre paréntesis.

Dessa forma, ao lermos “ela deitada” e “linda, vestida s6 de sol”, “ela” nos aparece,
apresentada, para, em seguida, termos a descricdo do “arranjo”, que funciona como
adjetivacdo ao primeiro verso, dando-nos um “como ela esta deitada”, e, enfim, no Gltimo
verso da estrofe, 0 primeiro plano volta. Este verso, “linda, vestida s6 de sol” pelo seu
contetdo descritivo e associado ao “ela deitada” poderia ser dito também dentro da marcagao,
mas o fato de ndo sé-lo faz com que tome um destaque no primeiro plano. O que acontece,
assim, lembra em muito um trecho do poema “Mick e a citara”, do terceiro capitulo do livro

(homénimo), analisado no item 2.4, mais especificamente a passagem:

Mick: — ela é um arco-iris
— pausa (outra) —

a citara acida
incha veias, comove cores, germina

um arco-iris,
ela (p.90).
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Assim como Mick, o eu-lirico aqui fala “ela deitada/ (...)/ linda, vestida s6 de sol” € o
poema como que germina: “ela deitada”; “linda, vestida s6 de sol” — do que o “arranjo” da
detalhes quase que num metacomentario, como no inchar das veias e comover de cores da
citara de Mick. O contetido da marcacgéo, apesar de ocorrer num plano secundario, se da em
parte poeticamente, ja que se “lia na pontas dos dedos” funciona objetivamente e “como
quem/ - as trevas — 1&” pode sugerir que ela 16 como quem Ié no escuro (muito
atenciosamente), “o lado esquerdo dos anjos” ndo tem a mesma clareza €, nNisSO mesmo, tem
uma capacidade irradiativa de disparos, um “sol-vocabulo”, como disse Calixto em “elefante
de sandalo”.

O que me parece que possa estar sugerido ai (e como este trecho me afeta) é
concedendo a leitura “na ponta dos dedos” uma aten¢do mais extremada, ja que “o lado
esquerdo” quando associado a “anjos” evoca como que “a parte escura dos anjos”, ja que
durante o periodo inquisitorio, e ainda até hoje (imersos numa sociedade cristd), se associa 0
lado direito a Deus e o esquerdo ao Diabo. Dessa forma, porque escuro, seria mais dificil
ainda de ler, as trevas, o lado esquerdo do que o lado direito. Surge ainda a impressao (pela
imagem metafisica dos anjos) de que, deitada, lendo, ela “sabe de coisas das quais ndo
fazemos ideia” — além do contraste 6bvio que se da entre as “trevas” da marcacdo ¢ a
luminosidade do corpo dela, “vestida SO de sol”.

A delicadeza utilizada para pintar a nudez da amada ai chama a atencdo ao tempo
mesmo em que coloca o corpo nu e deitado da amada ao sol, isto é, a localiza em um espaco,
em uma iluminacdo (o corpo refletindo o sol), sugerindo inclusive uma temperatura — ja que
talvez se estivesse frio ela ndo estaria vestida s6 de sol. Essa mesma delicadeza se vé& no
adjetivo “fragil”, que abre a segunda estrofe, e ainda mais porque se justapde a “de tdo perto”
— sugerindo assim aquela possibilidade de “apuro” dos sentidos como quer a delicadeza. O
“indo além de todos os labirintos™ parece se relacionar com essa proximidade fragil e sugere
que estes labirintos sejam, talvez, os da razdo (e talvez ainda os labirintos lidos na ponta dos
dedos): assim, novamente, o corpo se impde sobre uma possibilidade de independéncia do
espirito, deixando monossilabica a estrofe seguinte.

A repeticao da imagem (e das palavras) “ela/deitada, vestida s6 de sol” diz desse ndo
ter o que dizer como em “‘sangue, sem explicagao” (de “guaifenesina dextrometorfano”, p.38).
Interessante notar, também, que o verso 9, que consiste unicamente dos dois pontos que
normalmente viriam apos (justapostos ao) “meu jubilo” funciona de modo metonimico aos
olhos do eu-lirico, ja que se poderia dizer ai “meu jubilo € olhar para ela deitada...”. A

posicdo na pagina desses dois pontos sobre um verso que traz apenas a palavra “ela”
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corrobora essa impressao.

Uma sugestdo correlata que ocorre por haver ai uma “mulher vestida de sol” é com
relacdo a célebre aquarela de William Blake O grande dragéo vermelho e a mulher vestida de
sol (1803-1805).

Imagem 5: William Blake, O grande dragéo vermelho e a mulher vestida de sol (1803-1805), aquarela e
nanquim sobre papel (43.7 x 34.8 cm). Brooklyn Museum. *

Fonte: https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/objects/4368

A pintura de Blake se refere a uma passagem biblica em que aparecem os dois
personagens da pintura (a mulher e o dragdo). A passagem em questdo € um trecho do
apocalipse (especificamente o capitulo 12) em que o “grande dragdo vermelho” é associado
ao diabo e a “mulher vestida de sol” o é com Maria, mde de Jesus. A historia descrita no
capitulo biblico ndo interessa aqui, ao poema, mas sim a referéncia imagética a Blake, ja que,
além de “vestida de sol”, a mulher do quadro aparece deitada, quase que abaixo do dragdo,
que é visto de costas, como a olhar para a mulher e numa posigédo de dominio, de plenitude, de
jubilo (as asas abertas).

De forma anéaloga ha nessa terceira estrofe, de cima para baixo, “meu jubilo”, “:”,

% Disponivel em: https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/objects/4368 Acesso: 01/02/2021.
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“ela”, “deitada, vestida s6 de sol” — e como este poema ¢ escrito para “ela” e ndo para “vocé€”
(como os outros deste capitulo), podemos situar o eu-lirico, como em uma cena, de costas
para nds, e a olhar “ela”, assim como o dragdo. Podemos notar, entdo, tanto uma referéncia de
conteddo quanto de posicionamento, isto €, podemos notar a ligagdo metaforica e metonimica
dessa estrofe para com o quadro de Blake.

Além disso, os “anjos” que aparecem na primeira estrofe abrem uma margem
semantica, empurrando o campo de sugestdes também um pouco a essa dimensao metafisica
que deslinda o quadro (porque biblico). O “jabilo” do poema (que poderiamos dizer
“demoniaco”, porque de fundo erético), entdo, no contato com a imagem do quadro, se
reforca — assim como a claridade do sol de que esta vestida “ela” (pelo forte contraste no
préprio quadro).

Ao contrario da imagem blakeana, no entanto, em que a mulher aparece claramente

LT3

intimidada pelo dragdo, no poema “ela” esta “tranquila/ como a agua/ tranquila/ nas areias de
camurga”. A sinestesia entre a suavidade, maciez, do toque da camurga e a tranquilidade da
agua é direcionada a referir adjetivamente “ela”, projeta em seu corpo essa mesma suavidade
tranquila. Esse efeito ai se da também por uma oscilacdo ritmica, ja que temos no verso 12
duas silabas poéticas, no 13 trés silabas poéticas e no 14 duas novamente.

A repeticdo ritmica e vocabular de “tranquila” alternada com “como a agua” da
mesmo a sugestdo do movimento das ondas de uma “agua tranquila” (pequenas, portanto),
porque se recolhe “tranquila” no verso 12, se projeta “como agua” a areia no verso 13, e se
recolhe novamente no verso 14. O verso 15, apesar de heptassilabo, opera uma juncéo de duas
unidades ritmicas menores que replicam a estrutura anterior: “(na-s a-rei-)(as-de-ca-mur-ca)”
(primeiro duas atonas e uma ténica, e depois trés atonas e uma tonica). Temos assim, ao longo
da estrofe inteira, um suave movimento sonoro ondular que empresta tranquilidade ao toque
da camurca, conformando uma textura — no sentido de que da ao nosso toque uma espessura
do poema.

A quinta estrofe prepara o restante do poema, confluindo num sentimento de urgéncia
denotado ja pela aceleracdo acentual das primeiras duas palavras do primeiro verso (“palavra
dentro”), que inicia com “atona-tdnica-atona-tonica”. A imagem dessa “palavra dentro de
palavra” evoca mesmo um efeito mise en abyme, uma vertigem gerada no eu-lirico por este
perceber-se “incapaz de contempla-la/ em sua semantica (seda/ e miosotis)”. Poderiamos
intuir que a palavra dentro de palavra ndo consegue contemplar uma “semantica de seda e
miosotis” porque trata-se, justamente, da oposicéo entre sentido e presenga, entre informacao

digital e um continuum que acessamos analogicamente. A continuidade sinestésica dessa
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“semantica” se apresenta como toque (“seda”), cor e aroma (ja que “miosétis” é uma flor).

A urgéncia da estrofe cinco se molda na sexta estrofe como excitagdo sexual, ja que “a
cidade-pedra arde” em contiguidade a “a vila saliva, sua” sugerem ambo0s 0s Orgaos sexuais a
excitarem-se, a erecdo do eu-lirico e a lubrificagao “dela”. A imagem ¢ precedida pelo
primeiro verso da estrofe, o cheio de siléncios “e agora,”, que anuncia assim uma guinada da
contemplacéo ao contato propriamente dito. Depois de os corpos dizerem ambos do desejo de
contato (a excitacdo), o contato é anunciado em sua proximidade de instante antes do beijo,
aquele instante em que sentimos mutuamente o halito um do outro.

Os quatro versos que tratam desse instante imediato antes do beijo sdo minimos e
estédo recuados, da mesma forma que os versos 2, 3 e 4 (na primeira estrofe), de forma que
esse atimo aparece quase como uma marcagdo (como era 0 caso do recuo na primeira estrofe),
como uma “sensa¢do da cena” mais do que “algo acontecendo na cena”.

O contato dos corpos, 0 beijo, aparece entdo metonimicamente no verso 27 com
“labioslabios”, isto ¢, labios diferentes (porque um deles vem em italico) unidos. Disso temos
mais um verso recuado, marcando aqui, como do halito, a sensacdo do beijo, dos labios
alheios: “amidos”. A excita¢do plena e mutua do beijo aparece entdo em “— e todo o/ corpo
intumesce no diluvio do outro/ corpo”, isto €, por meio da diferenciacdo concedida pelo
italico entre o primeiro “COrpo” e o outro “corpo”.

A préxima estrofe é fortemente metonimica, ja que os “mamilos” aparecem como
“(sol, sol)”, dois so6is. Diferentes do sol (que queima), entretanto, os mamilos sdo mMoOrnos,
adjetivo que evoca aprazibilidade. A repeti¢do da consoante “m”, ai, ndo had como ndo remeter
a “mamar” — sugestdo que se insere coerentemente na situacéo, ainda mais por estar disposta
“ao redor” (antes e depois, acima e abaixo na pagina) do verso que metonimiza os mamilos.

Em “— hoje seda-nos o desejo —” ndo ha como nao pensar no tecido evocado no poema
ha pouco, como se o sentido ai fosse “hoje o desejo nos transforma em seda”, isto €, em puro
toque da semantica dela (“séda-nos”). No sentido convencional, teriamos ai uma sedacgéo
(“séda-nos™), uma desapropriacdo dos sentidos por parte do desejo, que, apesar de “fazer
sentido” ai, ndo aponta para a maior poténcia poética do verso — que reside num uso verbal do
nome do tecido.

Na préxima estrofe temos uma imagem dos olhos da amada nas “pupilas-avela”, que
pode tanto sugerir-lhe a cor (castanho-aveld) — apesar de ela fisiologicamente se dar na iris e
nédo na pupila — quanto um estado de dilatagéo das pupilas (pelo formato oval-arredondado da
aveld). Também podemos pensar que o que vem em seguida, “do reino da/ beleza”, pode se

dirigir tanto a beleza dos olhos da amada quanto ao fato de que as pupilas dela seriam “do
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reino da beleza”, dando a sugestdo de que saber “ver melhor as belezas” — e de repente
(inserido a meio verso por um travessao), 0s toques.

O mesmo procedimento metonimico do verso 27 (“labioslabios™) ¢ entdo utilizado ai,
agora para sugerir a sobreposi¢do das “dermes” entre paréntesis, como uma funcéo apositiva
com relacdo a “toques”: “(derme&dermeaderem-se)”. Sonoramente o “aderem-se” encaminha
o “adoram-se”, numa contiguidade morfossemantica que motiva 0 processo metonimico,
primeiro de justaposicdo e depois de entrelacamentos dos corpos nos versos 42 e 43
(“corpocorpo/ ccoorrppoo ).

Na décima primeira estrofe temos trés versos curtos (5, 5 e 4 silabas poéticas) e dois
longos (quatorze silabas ambos), e nos primeiros podemos ler uma consideracdo quase
metalinguistica e que ecoa mesmo um trecho de “Elefante de sdndalo”, mais especificamente
“quem canta nem sempre ¢ a silaba/ que desloca os rumos do espirito”. Nesse sentido, 0
poema nos sugere algo como “o caminho, aceso, sugere-se a si”’, guia a silaba — em que
podemos tomar “o caminho aceso” como o corpo amado, que conduz a si mesmo, quedando a
silaba (“palavra dentro de palavra™) apenas ser conduzida. O caminho, a senda, a “que leva-
me ao seu delicado inferno Elizabetano” (tradugao literal do verso 47, “that leads me to your
delicate Elizabethan hell”).

Este adjetivo especifico poderiamos ler como “um inferno como se acreditava no
periodo elisabetano”, o que concede a este inferno algum puritanismo, mas nao projeta tao
claramente uma imagem. Se o leitor, entretanto, levar em conta que “Elizabethan hell” € uma
expressao no teatro para se referir ao alcapao do palco (que ganhou uso frequente no teatro
Elizabetano, em Shakespeare, por exemplo), a conotagdo erética de que “a senda” leva até a
vagina da amada ¢ entdo evidente. Da mesma forma, tomando o sentido de “algapao”, o verso
seguinte “hoje em minha lingua o mais delicioso céu” passa a poder ser entendido como o
sexo oral. Cabe ai destacar os paralelismos consonantais que se estabelecem entre ambos os
versos (“leads me”/“minha lingua o mais” e “delicate”/“delicioso™), além, é claro, da
semanticamente contrastante rima entre “hell” e “céu”. Ambas essas ocorréncias sonoras
como que sugerem uma proximidade fisica entre os versos, entre “Elizabethan hell” ¢ “minha
lingua”.

O préximo paragrafo, o décimo segundo, possui 17 versos e é 0 maior do poema. Se 0
paragrafo anterior tratava do caminho até “your delicate Elizabethan hell”, aqui o temos
descrito em: “o duplo polpudo rdseo/ entre tuas pernas/ (roseo alids vermelho,/ vermelho alias
lilas,/ lilas alias crepusculo/ ou delicadeza)”. O trecho entre paréntesis (quatro Versos)

performa um trabalho de desdiferenciacdo da cor, que vai da comutacdo de roseo, vermelho e
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lilas para crepusculo — que ainda evoca cores, mas de forma incerta e pluricromética — e, por
fim, para “delicadeza”, que se refere apenas ao sentir a cor sem que haja ai qualquer matiz
sugerido especificamente. E a delicadeza que faz com que a continuagdo sintatica de “o duplo
polpudo roseo/ entre tuas pernas” seja “como uma manha/ inchada de orvalho”. O uso
denotativo da linguagem antes do paréntesis ¢ alterado para uma conotagdo delicada, “uma
manhd” — ainda que se mantenha teso ai o plano erdtico da cena pela metafora “inchada de
orvalho”.

E essa delicadeza também que faz com que reapareca ai a seda, dessa vez em “sedada/
em chamas”, novamente nos deixando aberta a possibilidade de disparos imaginativos
referentes (1) a significacdo de “privar dos sentidos”, no caso de té-los contraditoriamente
“sedados e em chamas”, ou (2) “pelas chamas” (como se perde os sentidos por meio de uma
sensacdo extrema), ou ainda (3) a imagem do tecido de seda em chamas, que evoca o toque
incendiado, potencializado. Em seguida se repete a palavra inchada, aqui encadeada numa
aliteracdo de “chamas/ inchada/ umida charada”, potencializando a sonoridade do trecho e a
imagem final (Umida charada).

Essa charada ¢ associada em seguida a Iliada, ja que esta aparece “a ser desvendada”,
mas essa charada Umida, entdo, ndo é das que deva ser entendida, resolvida (nesse sentido
“desvendada”), mas sim “penetrada” — uma questdo de corpo e presenca, que nada tem que
ver com inteleccdo, raciocinio. O verso entre paréntesis parece mesmo reforcar o verso final
da estrofe, ja que se trata de um decassilabo que pouco tem que ver com o ritmo construido ao
longo da estrofe e que aparece depois de um verso de uma silaba. Além disso, a consoante
aliterada entre paréntesis, o “p”, inicia o ultimo verso (“penetrada”), como se fruto de uma
convergéncia “Penélope em pélo e polen-epifania”.

Vale ainda destacar, dessa estrofe 12, o ritmo que se constréi ao longo dos versos,
especialmente entre os versos 51 (quando se abrem os paréntesis) e 63 (que precede o outro
paréntesis). Analisando o metro dos versos dessa sequéncia temos, em nameros de silabas,
respectivamente: 7-7-7-5-5-5-2-2-2-5-5-3-1. Sublinhei em italico os dois ultimos versos da
sequéncia porque podemos considerar que “desvendada/ ou” pode ser lido como um dnico
verso de 5 silabas poéticas. Disso temos uma perfeita estrutura sonora que, de trés em trés
versos, vem-se reduzindo (em duas silabas a cada vez) até “sedada/ em chamas/ inchada”,
quando comeca a se expandir com 0 mesmo ritmo até ser cortado pelo decassilabo.

Cabe dizer, entretanto, que “Penélope em pelo e polen” tem exatamente a estrutura
que a regularidade ritmica ai preveria (sete silabas, acentos em 2, 5 e 7). Essa regularidade é

€ %

sugerida também pelo fato de que “epifania” continua a aliteracdo do “p”, mas interrompe a
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do “1”, que até entdo vinha-se realizando. Por outro lado, o fato de o verso 63 ser apenas “ou”,
e de esse dodecassilabo vir enquanto tal, faz com que visualmente se destaquem, se
emparelnem e se cologuem em contraste mutuo os versos 62 ¢ 65, “desvendada” e
“penetrada”, ja que soam extremamente proximos assim, enquanto versos de trés silabas
poéticas e quatro silabas morfoldgicas com as vogais ocupando os mesmos locais (“e-e-a-a”).

Dessa forma, temos que o ritmo ao mesmo tempo interrompe e se mantém nesse verso
(64), dando um destaque de “ponto (sonoro) fora da curva” para “epifania” — palavra cara a
este trabalho. Essa epifania vai entdo associar-se — pela descontinuacéo ritmica — do verso
final da estrofe, de forma que temos, ao fim, a “penetragdo como epifania”. E se a epifania é
algo que existencialmente nos da a sentir-nos parte do mundo, nos leva “de volta pra casa”, a
penetracdo ai ndo funciona de modo diferente, porque trata-se de um sentir intenso o corpo no
adentrar espacialmente outro corpo®.

A epifania, enquanto fendmeno que acontece no espaco, se cria aqui justamente a
partir do contexto ritmico gerado pela quebra ao fim da estrofe. A proxima estrofe entdo, toda
entre paréntesis, pode ser sentida como uma sensacdo da epifania da penetracdo, que, assim
como a charada, ndo trata de ser desvendada ou entendida, ndo se trata de um efeito de

31
1

sentido, mas de presenca — e por isso as aliteragdes do “r”” e assonancias do “i” conduzem o
eu-lirico ao verso “piro, piro, piro”. E como se a linguagem conforme fosse perdendo em
razdo, em sentido (em virtude do que estd passando com o eu-lirico, que vai sendo arrebatado
pelo encontro com o corpo amado), fosse ganhando em presenca, em ritmo, assonancias e
aliteracdes (como ocorre na estrofe anterior), até mesmo a rima que ganha tons quase
cacofOnicos com a repeticao de “iro” que toma conta dessa estrofe inteira.

A estrofe final, que vem apds o paréntesis, apds a epifania, parece-nos sugerir entdo o
momento apos 0 encontro sexual, ja que “ela” volta a aparecer “quieta”. Temos uma sensagao
de retorno ao comec¢o do poema com o verso “vestida s6 dela”, que entdo aparece sem o sol
do inicio, mas “guardando em seu corpo/a contradanca da minha/malicia” — 0 que nos remete
de volta a estrofe 3, ja que a malicia se mostrava presente no “jubilo” do dragdo vermelho
defronte a mulher vestida de sol. O guardar no corpo essa contradanca, portanto, pode ser
intuido mesmo como “o que fica no corpo depois da danga” — de modo que é assim o que fica
da malicia do eu-lirico no corpo dela.

“(D)eitada, quieta, bela, ela baila” essa contradanca, “delicia da lingua que eu

% Em seu Produg&o de presenca Gumbrecht aponta “quatro tipos diferentes de apropriagio-do-mundo” (p.114)
gue véo gradativamente de um polo de presenga para outro do sentido, do fisico ao metafisico: comer, penetrar,
misticismo, interpretacdo. (p.113-117).
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declino”. A danga, o sexo, o corpo ¢ a linguagem se confundem entdo (ndo esquecamos que o
capitulo a que pertence este poema se chama “Teoria da linguagem™), de forma que o declinar
a lingua é usa-la como corpo, como um “manancial de presengas” (PAZ, 2013, p.159) que nio
se desvenda, se penetra. A aliteragdo do “I” desse verso (“delicia da lingua que eu declino”)
transborda para o verso seguinte, de forma que “linda, linda, linda” ¢ mais a continuidade da
aliteracdo — por um arrebatamento do eu-lirico, um perder a razdo — de modo que ele nao faz
sentido, apenas sensacdo — ao passo que a aliteracdo do “1”, per se, chama a atencdo
fisicamente a lingua.

O verso seguinte, que vem entre paréntesis, traz novamente a danga (“em ininterrupto
dancing days”) e pode mesmo destacar tanto uma sensagdo de euforia que se associa aos
“dancing days” quanto uma questdo de linguagem-corpo, ja que a danca (ou a “contradanca
da minha malicia”), nesse sentido, habita ininterruptamente o corpo “dela”. O trecho final do
poema traz, por fim, a sensacéo de unidade com o corpo da amada (e com o sistema solar) por
meio da belissima imagem de proximidade/contiguidade “tao perto, como o coragdo de uma
flor a si mesma”.

A imagem aparece entrecortada por um paréntesis “(um odor de pinheiro se mescla
com folhas de rosa)” que, no entanto, mais que obstar a sensacdo de unidade ai, a reforca pelo
“mesclar” de um aroma a outro. O odor de pinheiro pode ser mesmo intuido como um aroma
“masculino”, porque amadeirado, em oposicdo ao “feminino” das folhas de rosa, do que
temos que a unido se da dentro e fora dos paréntesis, no primeiro plano e no segundo. Isso
ocorre principalmente porque o paréntesis se abre apds “de uma flor”, no meio do verso, do
que ficamos com “de uma flor (o odor de”, que associa, por contiguidade, “odor” a “flor” —
apenas para que em seguida o sintamos como de pinheiro e, ao fim, mesclamo-lo, novamente,
com folhas de rosa (de flor).

O poema entdo conclui-se no minimo verso “si mesma”, parte da metafora de
proximidade/contiguidade. Se o corpo da amada — e o corpo da linguagem — convergem, ao
fim, em uma questio de proximidade como de “si mesma” (0), € SO por causa de uma visdo da
linguagem — de uma teoria da linguagem, portanto — que, vendo nela um corpo, a utiliza de

modo analdgico, déitico. E € nesse sentido déitico que o poema seguinte encerra o livro:

Juliana

com teu nome
assim poderei
adormecer

0s poemas. (p.112).
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Interessante notar ai, nesse minimo poema, que a estrutura acentual sugere o
adormecimento, ja que temos primeiro 3 silabas poéticas, depois 5, depois 4 e ao fim 3. Do
mesmo modo, “Juliana”, “com teu nome” e “os poemas” tém a mesma estrutura ritmica
(terceira tonica), de forma que o “teu nome” do primeiro verso toca o verso de 5 silabas que o
sucede, que entdo vira um verso de 4 silabas e, por fim, um de trés, adormecendo. Esse poema
¢ um adormecimento, o que sO6 pode acontecer pelo déitico dizer o nome que conjura a
presenca de “Juliana” — ja que até “a maquina do mundo/ pararia// diante do seu/ sorriso”.

(p.103).

4.8 Cancdes para vivermos mais

Na leitura analdgica dos poemas que empreendi aqui, pudemos perceber, em resumo,
que o adjetivo “sanguinea” em Calixto de fato se refere a uma poesia voltada aos nossos
sentidos e, dessa forma, a propria vida. Das construcdes de linguagem, as sensacdes que nos
ficam, as memorias afetivas do contato com seus diversos matizes, ocasides, sentimentos,
melodias, enfim: producdes de efeitos presenca, de epifanias — e disso se buscou rastrear 0s
modos pelos quais Calixto prepara esses efeitos em sua alternadamente delicada e incisiva
economia de linguagem. Apontados alguns desses mecanismos operantes em NOSSOS
encontros com 0s poemas, podemos dizer que, mais que profundidade ou superficie, sentimos
analogicamente a espessura de Sanguinea, tateamo-la e percebemos texturas.

A titulo de encerramento e de retomada, fago agora uma breve consideracdo do livro
como um todo a partir de seus capitulos, sem no entanto querer fechar os poemas em
consideracBes estanques e sem insinuar que se é possivel sentir o livro como um todo de modo
univoco — ja que, como no acorde, a soma dos poemas nao € igual a Sanguinea. O primeiro
capitulo, chamado “Lado 1, Lado 2, Lado 3, Lado 4” pode ser intuido mesmo como um
“album duplo”, uma boa quantidade de cancdes, uma coletinea de cenas, momentos,
paisagens, sempre construindo instantes de modo que, durante a leitura, possamos evoca-los,
vivé-los, da-los volume. O principal estabelecimento de relagdo com o mundo ai, de desejo de
presenca, €, assim, o trazé-lo aos sentidos do leitor, levando-nos a ele, ao mundo — em sua
ampla gama de momentos e sensagdes materiais.

O breve segundo capitulo do livro € a “Caixa de Saida” de Calixto, o que ja nos diz de
uma comunicacao que o eu-lirico propde ai — como podemos ver nos “emails” enderegados a

Adriana Calcanhoto e a Paul McCartney. Temos entdo, de modo muito explicito, um desejo
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do outro ja na prépria concepgdo do capitulo, a do “dirigir-se a”. Essa “transitividade”, por
assim dizer, esse querer estabelecer uma relagdo com o mundo, fica também evidente a partir
dos comentarios metalinguisticos dessas conversas (como pudemos ver no “email para
Adriana Calcanhoto”).

O tom metalinguistico que aparecia esparso no segundo capitulo conflui em uma série
de poemas densos sobre o fazer artistico, que € o terceiro capitulo, homénimo. Como vimos ja
no item 2.4 deste trabalho, e de modo mais aprofundado na leitura de “Elefante de Sandalo”, o
poeta ai pensa uma linguagem sanguinea, viva, onde o “conjunto imoével/ respira” (p.88); 0
poema, simula de si, sacrifica-se enquanto linguagem para subir aos céus como imagem. Uma
poesia (e uma arte) que €, assim, voltada aos sentidos, ao afeta-los e apura-los por meio de
uma delicadeza que se confunde com a propria possibilidade da existéncia do poema no seio
da vida cotidiana.

Uma poesia voltada aos sentidos s6 poderia ter, entdo, como “Teoria da Linguagem” o
corpo — e, no caso desse quarto e ultimo capitulo do livro de Calixto, o corpo da amada. Esse
trato direto do poema com o corpo pudemos acompanhar detalhadamente em “Ow”, “Com
ela” e “Juliana”. No primeiro caso, 0 eu-lirico, por meio do corpo da amada, vislumbra “todo
0 sistema solar” e, nisso, esse mesmo corpo aparece como possibilidade de ver o cosmo como
uma grande contiguidade, uma visao analégica de mundo que nos insere numa mesma ordem
cosmologica, aplacando assim (apenas momentaneamente) nossa “saudade de casa”. Se 0
corpo da amada exibe essa possibilidade, em “Com ela” o que ocorre ¢ justamente uma
“viagem de volta para casa”, apdés o que podemos entdo, junto de seu nome (“Juliana”),
adormecer 0s poemas.

Retomando, alguns dos expedientes que Calixto utiliza para potencializar esses efeitos
em seus poemas sdo, por exemplo: (1) uma diccdo quase antipoética, que se molda as
situacOes, moldando-as, com grande amplitude de variagdo; isso ocorre inclusive (2) por meio
de oscilagbes ritmicas que, gerenciando convergéncias, divergéncias e pausas na estrutura
fonica dos versos, provocam efeitos determinados ao longo da leitura, conformando (3) um
ritmo prosodico; esse ritmo € pressionado por (4) uma imagética que gera desdiferenciaces,
porgue nunca exata (aqui o papel das cores); assim as cenas em que somos inseridos nos sao
apresentadas por (5) uma “prosa cheia de janelas”, que delas nos da 0 poema e nos dispara
suas imagens fazendo com que nos surjam como continuum, isto é, daquilo que podemos
sentir como contiguidade e como “uma coisa s6”, uma coisa do mundo contra N0SS0OS COrpos.

A proposicédo de ater-se as presengas é desde o inicio mitigada pelo fato de que ler é,

primeiramente, decodificar. O que tentei entdo fazer ao longo destas anélises foi, de modo
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funambulesco, dar preponderancia a superficie do poema e, a0 mesmo tempo, aquilo que, do
sentido das palavras, tem a funcdo de agir sobre nds, sobre nossa imaginacdo — recuando a
méo logo que uma textura assim se mostrava ao toque, de modo a evitar interpretactes
excessivamente profundas. Nao se trata, portanto (e nunca € demais lembra-lo), de submeter
assim o sentido & presenca (invertendo os sinais), mas notando as amalgamacdes entre
presenca e linguagem que, enquanto “amdlgamas” tratam-se de unides dificeis, ‘“ndo
naturais”, j& que no interior da experiéncia do poema — apesar dos efeitos de desdiferenciacédo
e de continuum que destaquei — presenca e sentido ndo “convergem”, isto €, ndo se submetem
um ao outro.

Trata-se de uma luta em que os combatentes ndo se eliminam, mas se autoafirmam
mutuamente, como a que Heidegger descrevia haver entre “‘mundo’ (configuragdes de coisas

no contexto de situagdes culturais especificas) e ‘terra’ (coisas entendidas independentemente

das suas situagdes culturais especificas)”. (GUMBRECHT, 2010, p.102):

A oposicdo de mundo e terra € uma luta. Mas certamente seria facil falsificar a
natureza dessa luta se confundissemos luta com disputa ou discérdia e a vissemos
apenas como destruicdo e desordem. Ora, numa luta essencial, 0s oponentes se
elevam & autoafirmagdo das suas naturezas. (HEIDEGGER apud GUMBRECHT,
2010, p.103).

Lendo analogicamente os poemas, entdo, pudemos sentir desse combate suas texturas,
tocar as espessuras construidas por Calixto ao nos causar impressoes de que pudemos mesmo
sentir as propriedades fisicas de seus poemas, senti-los no corpo enquanto continuum, suas
atmosferas, suas cores, luminosidades, temperaturas, consisténcias — e 0 que nos trazem
consigo, seus afetos, suas sensagdes e sentimentos. Os poemas de Sanguinea nos colocam em
contato com o mundo, com a propria vida, por isso é certo dizer que sdo pulsantes, pois
fazendo-nos sentir a vida, fazem com que nos sintamos parte dela, isto €, vivos — sdo cangdes

para vivermos mais.
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5.0 QUE O MARIMBONDO DEIXA NO POUSO

¢Quién es el mar? ¢Quién es aquel violento
y antiguo ser que roe los pilares

de la tierra'y es uno y muchos mares

y abismo y resplandor y azar y viento?
Quien lo mira lo ve por vez primera,
siempre. Con el asombro que las cosas
elementales dejan, las hermosas

tardes, la luna, el fuego de una hoguera.
Jorge Luis Borges

Este trabalho procurou organizar-se ao redor de Sanguinea, tecendo uma leitura que o
mais possivel condissesse com aquilo que, desde o primeiro encontro com a poesia de
Fabiano Calixto, me chamou atencdo a sua obra: um poder de afetar, uma poesia voltada ao
aos sentidos. Havendo a centralidade ai dessa vida sanguinea, pulsante, uma vida de corpo
mais que de consciéncia incorporea, a filosofia da presenca de Gumbrecht surgiu como
possibilidade privilegiada de articulacédo e descrigdo a respeito de como o0s poemas de Calixto
provocam tais afetos.

Além da chave da presenca (e da experiéncia estética), 0 pensamento de Gumbrecht
acerca do atual cron6topo do presente amplo (broad present) ajuda-nos a entender a figuragéo
de questbes acerca de autorreferéncia, estagnacdo, desejo de convivéncia com o passado,
auséncia de um “principio-esperan¢a” (porque o futuro é evita-lo) e, principalmente, da
emergéncia de um desejo de presenca, que nos da uma “motivagao existencial” para a leitura
de literatura enquanto possibilidade de producéo de presencas.

A partir da presenga, entdo, e em contato com 0s poemas, senti a necessidade de
estabelecimento de dois conceitos relacionados. O primeiro, espessura: uma dimensdo da
experiéncia estética do texto literario (como profundidade e superficie), mas que se estabelece
nas ocorréncias de amalgamas entre presenca e linguagem, especialmente ocasionadas por
nossa imaginacao, que concede entdo ao texto uma textura, a sensagdo de tocar ou ser tocado
por uma espessura. O segundo, o de leitura analdgica, refere-se a sondar espessuras,
buscando encostar o préprio corpo ao movimento do poema, como a agulha ao disco de vinil,
atentando para um nivel exato de pressao (de vetor vertical, de sentido), que assim possibilite,
do atrito criado, que ganhem volume as cangdes, que ganhem canto os poemas. A0 mesmo
tempo, “leitura analdgica”, por tratar-se de um oximoro, encena a complexidade da
experiéncia estética literdria e a dualidade irreconcilidvel entre sentido e presenca e entre

linguagem analdgica e digital.
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Desses dois conceitos irméos, a leitura dos poemas, recolhendo possibilidades de
epifania e os expedientes formais utilizados por Calixto para criar as possibilidades de
producdo desses efeitos de presenca. Com essas formulacdes, e seu uso ao longo do terceiro
capitulo, espero ter de algum modo contribuido para uma agenda intelectual mais ampla, que
visa enriquecer o atual arcabougo teorico voltado a apreensdo e ao pensamento de um campo
ndo-hermenéutico, como nomeia Gumbrecht.

Em se tratando da lida com a literatura, entretanto, me parece praticamente (em termos
de préaxis) inevitavel que mesmo empreitadas voltadas a presenca, se deparem e se utilizem de
estratos de sentido. Se Gumbrecht diz que para pensar a presenca € inevitavel termos de “sujar
as maos” com conceitos como o de substancia, por outro lado, ao lidar academicamente com
um objeto que se constréi de linguagem articulada, parece-me inevitavel que tenhamos
também de “sujar as maos” com a dimensdo do sentido, que tenhamos que atravessar pelo
menos 0 momento da decodificacdo. E, ainda, parecem-me necessarias algumas interpretacdes
sobre os mecanismos de linguagem que podem disparar efeitos ndo interpretativos, efeitos de
presenca — interpretacfes que nao sdo necessarias a fruicdo do poema, mas sim a sua
apreciacdo critica e teorica, em termos de uma estrutura analiticamente produtiva. O que
tentei fazer aqui foi manter tanto o foco da leitura quanto a preponderancia das consideracgoes
aderentes a dimenséo de presenca da experiéncia estética literaria.

Havendo a possibilidade formal de aqui deixar uma afirmacdo critica sobre a poesia
produzida no presente — a partir da leitura de Sanguinea e de outras obras abordadas no
primeiro capitulo — afirmo que podemos ver, em parte consideravel da producdo poética, um
pendor ético de estreitar com 0 mundo uma relacdo, e que isso tem consequéncias estéticas
pronunciadas. E claro que ai, “mundo”, dependendo do sentido em que for tomado, levara a
consequéncias muito distintas. Apontei aqui, ao longo do primeiro capitulo, trés modos
frequentes de se estabelecer essa relacdo na poesia recente, modos de “tomar pé”, estratégias
de sobrevivéncia na iminéncia de um afogamento pelas marés de efeitos e estratégias.

Estes modos foram os da violéncia, da rebelido e do apelo aos sentidos — atendo-me no
restante do trabalho a este terceiro, que caracteriza um “império dos sentidos na poesia
brasileira contemporénea”, nas palavras de Garramufio. Gostaria, entretanto, de pensar essa
estética — modulando-a com a filosofia da presenga — dizendo que ha um desejo de presenca
na poesia brasileira contemporanea.

Desse modo, concordo também com o que Karl Erik Scholhammer pensa a respeito da
existéncia de um “realismo afetivo”, especialmente pelo fato de convergir com ele quanto a

notar nessa relagdo com a realidade um impulso para “além da representacdo”, isto ¢, de um
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paradigma mimético, em direg¢do a uma “estética do afeto™:

O desafio literario se coloca, assim, em termos de uma “estética do afeto”, em que
entendemos o afeto como o surgimento de um estimulo imaginativo que liga a ética
diretamente a estética. Se o Realismo histérico é um Realismo representativo, que
vincula a mimesis & criagdo da imagem verossimil, ou ao efeito chocante ou sublime
da sua ruptura, o realismo afetivo, por sua vez, se vincula a criagdo de efeitos
sensiveis de realidade que, nas ultimas décadas, alcangam extremos de concretude

que levou tedricos a falar de uma “volta do real” ou de “paixdo do real”.
(SCHOLHAMMER, 2012, p.145).

Os poemas, nesse contexto, se tramam entdo como marimbondos e, de nosso encontro
com eles, fica tudo o que deixam (e podem deixar) no pouso — efeitos, afetos, intensidades,
presencas. Se a afirmacdo parece ndo ser tdo ousada assim, espero que tenha feito ao longo
deste trabalho o suficiente para que ela, também, “tomasse pé”, isto é, conseguisse configurar-
se em sua especificidade, emergindo. Posso dizer isso de outro modo: ndo persegui aqui um
retrato de época, como se buscando a apreensdo um zeitgeist (ou weltgeist, “espirito do
mundo”) hegeliano da contemporaneidade; de modo muito distinto, busquei mais a apreensédo
de alguns Stimmungen do presente — ndo abstracdes generalizantes, mas da ocorréncia (e
percepcao) de atmosferas especificas que podem atingir nossos corpos a partir de poemas
especificos que, é claro, se inscrevem numa determinada producdo. A visdo de contexto e de
coetaneidade poética surge ai, entdo, desde o interior de cada poema, ndo de seu exterior.
Somente assim podemos ler a agoridade em Sanguinea, ndo como diagndstico de seu tempo,
mas como sintomatica de seus espacos, do que lhe é contiguo ou oposto.

Em uma obra recente’’, Gumbrecht relembra uma passagem de uma das cartas de
Hegel a Neithammer que trata de um dia em que o filésofo encontrou pessoalmente com
Napoledo Bonaparte: “vi 0 espirito do mundo nas costas de um cavalo®™”. Nio consigo evitar
0 desejo de projetar essa “cena” — ndo enquanto ocasido historica, mas enquanto ocasido
concreta: pensar a luminosidade, as nuvens, o cheiro do vento que sentiu Hegel ao mesmo
tempo que algo dentro si com certeza ebulia na presenca fisica do espirito do mundo a sua
frente. Dessa forma, nessa imagem, gostaria de poder vislumbrar a Stimmung que se tenha
estabelecido ao redor (fisico) desse weltgeist.

O que quero dizer dessa mencao é que do encontro com seus poemas, que conformam

entdo seu campo harmdnico — do livro como continuum — Sanguinea ndo deixa de me parecer,

% 0 livro em questdo se chama Provinz — Von Orten des Denkens und der Leidenschaft (a0 pé da letra,
“Provincia: de lugares de pensamento e paixdo”) e esta previsto para sair em agosto de 2021 na Alemanha, pela
casa editorial Zu Klampen, da cidade de Springe. Tive acesso a obra pelo generoso compartilhamento do autor.
% Do original, citado na obra de Gumbrecht: “habe den Weltgeist auf dem Riicken eines Pferdes gesehen”.
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a certo ponto, exemplar de Stimmungen contemporaneos da poesia brasileira (e de quem vive
hoje no Brasil). Isto é, ndo de um “espirito do mundo contemporaneo”, mas de qualidades
sensiveis de alguns corpos seus, de situacdes materiais a que submetemos cotidianamente
N0ss0s corpos, um conjunto de sensacgdes de estar-no-mundo que a obra nos provoca, de modo
que ndo ha como sair dela sem sentir-se contaminado de mundo — um mundo que parece ser
exatamente este do qual, entdo, nos sentimos parte.

Da emergéncia dessa sensacdo, entretanto, também sua fugacidade. Assim, logo que
chegamos ao mundo (voltando para casa) — e agora que chego ao fim deste trabalho — irrompe
intempestiva a necessidade de fazer sentido, de atribuir uma significacéo a este montante de
paginas. Recém aprochegados ao mundo, 0 perdemos novamente: resta a sensacdo do

naufrago que, chegando & praia, ¢ atirado de volta ao mar®®.

% Retiro esta bela imagem da parte final da dissertagio de meu grande amigo Jodo Batista Cunha Silveira. Cf.
SILVEIRA, J.B.C. Sebastido Uchoa Leite: poesia e negatividade. 2018. 84f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) —
Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul, Campo Grande/MS, 2018.
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