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Prelude to Winter

The moth under the eaves
with wings like
the bark of a tree, lies
symmetrically still—

And love is a curious

soft-winged thing
unmoving under the eaves

when the leaves fall.

(William Carlos Williams)

A Jéssyca, por todo amor, carinho e compreens&o.
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Quem ler por ultimo lerd melhor. (GENETTE, 2006)

As coisas que nao levam a nada
tém grande importancia
(BARROS, 1970)



RESUMO

Manoel de Barros (1916-), poeta nascido em CuiddB) (e radicado em Corumba
(MS), defende desde seu primeiro l\Roemas concebidos sem pecauiahlicado em
1937, a pesquisa formal e a renovacao da linguagemno as premissas centrais de sua
lirica. Assim, sua poesia apresenta uma maneirtariiaspeculiar de lidar com a
linguagem, baseada na criagdo de neologismos eegecdio dos usos cotidianos de
certas palavras. Além disso, no que diz respeitiorana dos poemas, utiliza os
elementos estruturais, como a forma do poema eadextos, para problematizar a
representacdo lirica e 0s papéis ocupados tradioiemte neste processo: a
subjetividade lirica, a figura autoral, as persemasg(aqui chamada®ersonay, dentre
outros. Os espacos ocupados por estes papéis po dor poema, bem como as
limitacbes do género lirico serdo desdobrados, iadgsd e desconstruidos, para servir a
constante investigacado da forma, exigida pela mtappoética de Barros. Este estudo
analisara a importancia que os paratextos exer@emealizacdo de sua poesia, bem
como na configuracdo da subjetividade lirica eidaré autoral. Serdo analisados os
paratextos de maior recorréncia e relevancia entisce, dentre eles, notas de rodapé,
didascélias, epigrafes, adivinhas, ditados, ilgéga, dentre outros. Também serdo
analisadas as entrevistas que o poeta concedeango tlos anos, consideradas aqui
como um paratexto que repete e continua a obracpoéiermitindo a construcao

ficcional da figura autoral e sua mescla com aliraa.

Palavras-chave:Manoel de Barros; poesia contemporanea; autarigetividade lirica;

paratextos.

ABSTRACT

Manoel de Barros (1916-), a poet born on Cuiaba )(Mmd long-established on
Corumba (MS), sets from his first bodkoemas concebidos sem peca@mems
conceived without s)n published on 1937, the formal search and theyuage
renovation as the mainly arguments of his lyrictpo€eThus, his poetry stands a very
peculiar way of dealing with the language, basechealogism's creation and on the
denial of common uses of some words. Besides, degathe poem's form, his lyric

voice uses structural elements, like poems' formh paratexts, to place a reflection



about the lyric representation and some of theidi@akal roles in this process: lyric
subjectivity, autoral figure, characters (hamedreh@&spersonay among others. The
spaces occupied by this roles on the poem's badwedl as the restrictions of lyric
genre are unfurl, expanded and deconstructed,re skee constant form investigation,
demanded by Barros' poetical proposal. This stadying to analyze the importance of
paratexts to Barros' lyric, as well as to the lysabjectivity and autoral figure
configuration. The paratexts of greater recurreante relevancy of his poetry are going
to be anilyzed, among these, footnotdglaskalias epigraphs,adivinhas proverbs,
illustrations, among others. Also, the interviegrsanted by the poet over the years, are
going to be analyzed, as they are considerated dsei@ paratext that duplicates and
continues the poetical opus, allowing the consioucbf a ficcional autoral figure,

blended with the lyric voice.

Key-words: Manoel de Barros; contemporary poetry; authorshipe subjectivity;
paratexts.
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O dialogo entre as artes foi sempre enriquecedonpgodemos constatar pelas
ilustracdes de literatura, como as classicas e®esugle Gustave Doré daivina
Comeédiae doDom Quixote pelas adaptacdes para a musica, para o teatroaeopar
cinema, de obras literarias; as adaptacdes pgvara de grandes tragédias e comédias;
poemas musicados, como beds de Schubert, Schumann e Brahma literatura
também busca na musica e na pintura, e em outess alementos para constituir-se.

Este dialogo intertextual foi reforcado e ampligetas vanguardas modernistas
e continua presente no trabalho dos artistas c@uemeos. A poesia de Barros
apresenta os mais diversos tipos de intertextwdidartes plasticas, muasica, cinema,
texto biblico, provérbios populares e outros teXitesarios. Pode-se dizer que em sua
obra poética, o dialogo intertextual assume gramg®rtancia na definicdo de opcoes
formais, tematicas e imagéticas.

A intertextualidade estabelecida entre a poesiBateos e a pintufade onde
retira 0 seu gosto pelas construcfes imagéticasgeatas de seres e cores, permite
alcancar imagens desestabilizadoras da ordem vI3aglintores revolucionarios como
Picasso, Braque, Chagall, Klee, Van Gogh e Mir@poasia barroseana adquire uma
construcdo imageética intensa e radical, aquilo@seu eu lirico nomeia “milagres de
Klee”, momentos de sensibilidade imagética, versrsegados de imagens. Em uma

entrevista escreve:

nao tenho muito amor pela idéia ndo. Para o p@etegisa mais
importante € a imagem. Na imagem, vocé pode descalguma
idéia, mas eu ndo escrevo obedecendo a idéia, gicexpressar
uma idéia minha, um pensamento. Eu sou como argars¢ floreio.
(BARROS, 2008, s.p.)

Tal “florear” conduz a uma reflexdo sobre os vaposcedimentos que o autor
utiliza na construcéo de sua poesia. Um delesaomgxtos, € recorrente e apresenta
vieses multifacetarios, estabelecendo algumas edifes relagbes com os textos
principais na construcdo dos poemas. Estes “camisboundarios” entremeiam-se nos

caminhos principais do texto, reforcando sentidiesviando os focos, esclarecendo,

! Para uma anélise mais aprofundada da relacdo anéditeratura conferir o ensaio de John Neubauer,
intitulado “Music and literature: the institutiondimensions”, publicado no livriMusic and textcritical
inquiries (1992). Outro livro, de Kenmeth S. Whitton, intadb Goethe and Schubert: the unseen bond
(1999), dedica-se a aprofundar a relacdo de Schedm@ra literatura de Goethe e outros poetas.

2 Como o préprio poeta assinala: “Nao faco versasoFdesenhos verbais com imagem. Acontece que
essas imagens me mostram.” (BARROS, 2008, s.p.).
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colocando assertivas em duavida, enfim, imprimindmau pluralidade que sera

caracteristica de Barros. Estas veias que percoordexto deste poeta, podem ser
melhor compreendidas no seguinte quadro de Pad @WEinchenbuchsee, 1879 —

Muralto, de 1940), pintor e poeta suico, naturdlizalemao, que apresentava uma
pintura extremamente experimental, buscava o donadias cores e tonalidades, como é
possivel se ver abaixo:

Paul Klee,Caminho principal, caminhos secundari®929, 83,7 x 39,5 cm. Fonte:
NAUBERT-RISER, Constance. Klee. Lisboa: Editorigt&impa, 1994, p. 92.

A palavra “caminho” (do celta pelo lat. Vulgamming, segundo @icionario
Houaiss da lingua portuguesaepresenta uma faixa de terreno destinada asitcade
um para outro ponto, estrada, vereda via, triln@cédo, rumo, destino” (2004, p.13).
Simbolicamente, a metafora do caminho pode repi@sencurso da vida, as escolhas
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feitas pelo individuo (expressas na escolha destiaquele caminho), a Historia, dentre
outros significados.

O guadro de Klee, por apresentar um caminho prh@pdiversos caminhos
secundarios, permite-nos pensar na experiénciaiddaevtambém na experiéncia da
representacao artistica. No canto superior do guaghse que o objetivo € o mesmo,
como se rios que fluissem para o mar (o azul lerobmaar). Segundo Chevalier e
Gheerbrant:

Os movimentos e 0s sons, assim como as formaspatesam no
azul, afogam-se nele e somem, como um passaroundneadterial em
si mesmo, o azul desmaterializa tudo aquilo que selimpregna. E o
caminho do infinito, onde o real se transforma eraginario. Acaso
nao € o azul a cor do passaro da felicidade, apaszul, inacessivel
embora tdo proximo? [..] Seu movimento, para umtopi COmo
Kandinsky, € a um s6 tempoovimento de afastamento do homem e
movimento dirigido unicamente para seu préprio o@ngue, no
entanto, atrai o0 homem para o infinito e despeha-Um desejo de
pureza e uma sede de sobrenatkANS). [...] Segundo Kandinsky
[...] a profundidade do azul teoma gravidade solene, supraterrena.
Essa gravidade evoca a ideia da morte: as paredeseatropoles
egipcias, sobre as quais se destacavam, em oemenelkio, as cenas
dos julgamentos das almas, eram geralmente reasste um reboco
azul-claro. (1992, p. 107)

Na pintura, observa-se que ao longo dos caminhasunaentando a incidéncia
do azul, que resolve as contradi¢cdes ou as alteiagrque unifica todos os caminhos
no topo do quadro. Os caminhos representam umaiegpe escadaria que conduz ao
alto, onde todas as diferencas sao resumidas ermdegéras de azul-claro.

Outra cor bastante presente ao longo de toda arg@iéto alaranjado. Esta cor
representa o equilibrio entre o espirito, a luzjigor e a vida (amarelo) e a libido
(vermelho§. Assim, o azul, a mais fria das cores se opddamargado, ao amarelo e ao
vermelho, cores que simbolizam calor e que se ligamaterialidade da vida.

O caminho principal é simples, claro e retilines. @aminhos secundarios sao
intrincados, ramificados, complexos e tortuososcainho principal segue facil, os
secundarios tém mais subdivisbes que representaobsiaculos, as dificuldades, a
diversidade.

Formalmente, o quadro realiza um estudo das coessd quentes, bem como

das tonalidades e nuances. O tracado tortuosoaomhos secundarios, em oposicéo

% O vermelho é também, segundo Chevalier e Ghegrbisimbolo fundamental do principio de vida”
(1989, p. 944).
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ao caminho principal, e a mistura de cores permgegnular o movimento ascendente,
como se os degraus da base, por meio de um efstata, conduzissem ao azul, ao
objetivo final do caminho.

Da mesma maneira a poesia de Barros experimerftarags e processos de
representacdo, as questdes da linguagem e daemejag® imagética. Seu estudo se
dedica as possibilidades formais da poesia, ca@icéio € preciso negar em alguns
casos, para alcancar o “aZllisto é, a sua “linguagem dos passaros” (BARR@S81

p. 67), uma imagética que permite transmudar o mendrealidade poética:

Sei que a voz das aguas tem sotaque azul.
Sei botar cilio nos siléncios.

Para encontrar 0 azul eu uso passaros.

S0 ndo desejo cair em sensatez.

N&o quero a boa razdo das coisas.

Quero o feitico das palavras.

(BARROS, 1998, p. 61).

Da mesma maneira que na pintura de Klee existemnbas paralelos no
curso que conduz ao azul, a linguagem de Barrosadse do caminho principal, elogia
o marginal, o excluido, o secundario, o desvio.mAldisso, sua poesia insiste nas
diferentes formas de construir o poema enquantsolgjeto artistico” (BARROS, 1998,
p. 45), jogando com os papéis desempenhados neasegpacdo (eu lirico, figura
autoral, personasou personag € com 0S espagos ocupados por estes papéis nos
elementos paratextuais.

Minha hip6tese é de que os paratextos sao utilizado Barros para realizar
uma profunda reflexdo sobre a representacdo liecaos papéis ocupados
tradicionalmente neste processo: a voz lirica,garéi autoral, as personagens nos
poemas. Os espacos e papéis desempenhados no jpeemapmo as limitacbes do
género lirico serdo desdobrados, ampliados e dssu@dos, para servir a proposta

poética de Barros.

Esta pesquisa surgiu de uma inquietacdo em retafigara autoral. Em 2007

participei de um grupo de estudos chamado “GeBslitlegientado pela Profa. Dra.

4 “Vi ainda um azul-perddo no olho de um mendig@®0Q0, p. 11); “Para encontrar o azul eu uso
passaros / As letras fizeram-se para frases. (MAREADE ASSIS)” (1998, p. 58); “Havia no lugar um
escorrer azul de dgua / sobre as pedras do cofrfdm escorrimento lirico.)” (BARROS, 1998, p. 37)
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Elaine Cristina Cintra, cujo intuito era discutis aoncepcdes do polémico tedrico
francés Roland Barthes.

Para alunos iniciantes a escrita de Barthes paaggiando menos complicada
que o enigma da Esfinge. O embate com conceitesctemo “grau zero”, “escritura”,
“morte do autor”, dentre outros, tornou nossasetmrais desafiantes e, ao final, mais
proveitosas do que imaginaramos inicialmente.

A partir da leitura de seu célebre ensaio “A malteautor”, presente ei®
rumor da lingua (2004) e mediante a leitura de escritores contemporaneos,
procuravamos compreender a forma como algumas reladéreinantes na poesia
contemporéanea (dentre elas: a fragmentacdo dacslieco, o desaparecimento da
figura autoral, a énfase na metapoesia, entregua realizam na literatura brasileira.

Naquela época entrei em contato pela primeira ggz & poesia de Manoel de
Barros. Houvera analisado alguns poemaé gedra do sonaje Jodo Cabral de Melo
Neto, e me chamara a atencéo sobretudo a linguaggsnmagens, cuja compreensao
me escapavam quase completamente. A leitura e lisearda poesia de Cabral
contribuiram para a compreensdo essencial da iémmeat da linguagem poética e da
construcdo imagética. Quando conheci a obra d@8dogo apos a leitura do autor do
Recife, considerava-me relativamente preparado aawefa de desvendar enigmas.
Mas a poesia de Barros apresentou-se inicialmemteo cuma vereda dificil de ser
trilhada, ao mesmo tempo em que, com as leitureseguras, revelou-se fonte de
intenso prazer estético.

A leitura de sua poesia, simultaneamente e paréder#e singela e
inquietante, levou-me a repensar muitos conceitqggeeonceitos sobre poesia. A
reflexdo iniciada conduziu naturalmente a pesqqgisaviria a se realizar na Iniciacdo
Cientifica® Esta dissertacdo, entdo, constitui-se na contifmyato desdobramento e
enriguecimento daquele primeiro trabalho e objetivastigar com maior profundidade
a relacao entre autoria e subjetividade liricagesfa de Barros, bem como a relevancia

dos elementos paratextuais na constituicao ddsigice

Manoel de Barros (nascido em Cuiaba, Mato GrossBulca 19 de dezembro
de 1916) iniciou sua carreira literaria em 1937 @publicacdo dBoemas concebidos
sem pecaddO poeta atualmente conta com 33 livros publicadfis #aduzido para o

® Notas de rodapé, citacdes e epigrafes: autotigeécslirico em Manoel de BarroRevista Horizonte
Cientifico. Vol. 4, n° 2, 2010.
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inglés, o espanhol e o francés. Sua poesia foedaa com praticamente todos os
prémios literarios nacionais e com alguns interais. Atualmente sua obra poética
assumiu status de canone, devido a popularidadeiratdqao longo dos anos e ao
reconhecimento da critica especializada, manifaat@rande quantidade de estudos
académicos dedicados ao seu estudo.

Sua poesia permanece, contudo, desclassificaddaAjne alguns tedricos a
filiem & geracdo de 45, sabe-se que se trata depalgmente didati€o Existe certa
dificuldade em situar a poesia de Barros em relagédoadicdo poética e a poesia
contemporanea, visto que ndo € possivel estabetagérs pontos de contato com os
escritores de sua geragado e com 0S contemporaneos.

Porém, para aqueles estudiosos que pretendenmmirdadé simples rotulos, a
poesia de Barros oferece muitos elementos passigaigalise, inserindo-se num plano
de continuidade de algumas tendéncias percepiivaias vanguardas modernistas e
gue sdo herdadas pela poesia contemporanea.

A literatura contemporanea situa-se num contexto reldaboracdo, de
reconstrucdo. Qualquer escritor que esteja dispastssumir 0 encargo de uma
producao literaria precisa estar ciente dos diwefegados e icones partidos com 0s
quais tera que lidar.

A literatura atual, a exemplo do que fizeram agyuandas, procura caminhos
€ recursos para representar o seu tempo sem es@usee vinculo com a tradicdo
literaria. Assim, é preciso encontrar uma temagcama linguagem que permitam
construir a obra de arte numa época de crise deegaé diluicdo de conceitos. Barros
esta ciente disso quando lanca seus poemas-masijfaspregnados de metapoesia.

Os problemas enfrentados pela lirica contemporas&a inerentes a
constituicdo do género lirico, ligando-se a propnaneira como a lirica representa a
realidade: a questdo da subjetividade merece dmstagssim como a relacdo
desempenhada pelos bindbmios ficcdo/realidadesadiedade.

Para compreender a poesia de Barros é preciso aetessa problematica,
identificando como o poeta rediscute as questb@scés e como elas alteram sua

atitude mediante o poema como objeto estético.

A poesia lirica introduz-se no territério do dupborque, essencialmente

® Classificacdo puramente cronolégica que conseguir num mesmo barco escritores tdo dispares
entre si como Clarice Lispector, Guimardes Rosaledw Rodrigues.
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voltada a expressao do eu, ela é, ao mesmo temmopaca ficcional. Como escreve
Combe (2010), em “A referéncia desdobrada, o sujBiico entre a ficcdo e a

autobiografia”, Nietzsche realizou importante nefle ao relembrar o problema da
objetividade artistica da lirica. A lirica para nar-se efetiva, deveria superar a
duplicidade entre objetividade e subjetividade pmwio de um “eu impessoal”’, que
permitiria a libertacao da ditadura do “eu”.

O problema essencial da lirica reside na utilizag@o primeira pessoa
gramatical que conduz a um distanciamento da elgatie, marcada pelo discurso em
terceira pessoa. Gottfried Benn (s/d), em “Probkemta lirica”, afirma que existe na
lirica moderna uma “dupla visada”, de um lado aaobriada, de outro a sua
composicao, uma preferéncia pelo discurso metdbtiga. A obra poética atua, assim,
como ficcdo e como teorizacdo desse processo. Assipartir da poesia moderna
institui-se uma tendéncia a reflexdo sobre poesianterior do proprio poema. Nesta
seara, vimos surgir poetas-tedricos como Mallarv&gry, Baudelaire, Rimbaud,
dentre outros.

Esse processo de énfase na imanéncia do textacgode valorizacdo do
poema como objeto estético independente assoaiatsealmente aquilo que Hugo
Friedrich, em seu livro Estrutura da Lirica Moderna (1978), nomeia
“despersonalizacdd isto &, o decaimento da figura autoral, do agtapirico como
fonte de onde emana a obra.

A subjetividade, manifestando-se na voz lirica dignara autoral, € essencial
para a analise de todo e qualquer poema liricajevigegra tido como a expressao direta
de um sujeito, como nos diz Benn: “na composicaarda poesia ndo consideramos
apenas a poesia, mas também o seu aufst/tl., p. 04) Por muito tempo se procurou
localizar o autor no escrito, 0 posicionamento éarBdemonstra que esta ndo é uma
questdo resolvida, apesar da alegada “despersag@diz da poesia e da suposta
“morte” ou “desaparecimento” do autor.

A pés-modernidade viu surgir o que Arfuch nomera,@ espaco biografico:
dilemas da subjetividade contemporan@®10), o “retorno do sujeito”, isto é, “a

dissolucdo do coletivo, da ideia mesma de comueidad miriade narcisista do

" Este e outros conceitos serdo aprofundados nejpamapitulo.

8 Ele continua: “Pessoalmente, creio que atrds de gmesia estd sempre, invisivel, o autor; a sua
existéncia, o seu ser, a sua posi¢cdo intima. ABhoes motivos vém a fazer parte da poesia pogjue |
de antemdo, haviam sido motivos do autor. Permamepertanto, em todos 0s casos, como aquela
impureza para a qual Eliot acena. Definitivamest®) de opinido que ndo existe outro motivo para a
lirica além do préprio poeta lirico” (Benn, s/d(8)
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individual.” (2010, p. 19) Buscou-se fortalecemdividualismo que se tornaria a marca
registrada das sociedades atuais. Este enfoquedidduo fez nascer um interesse
crescente em “confissdes, autobiografias, memdtiagps intimos, correspondéncias”

(2010, p. 36), de modo que, no imaginario poputanou-se possivel ter acesso a vida
dos personagens célebres, dos “herdis” de nossmgose Para exemplificar, basta

observar a popularidade que adquiriram as entesvad celebridades.

Este “retorno do sujeito”, percebido por meio d#éerdntes manifestacdes
autobiograficas, que revelam um interesse exacerbaa subjetividade e no
individualismo, permite-nos refletir também sobrpaesia contemporanea e a forma
como ela reage as mudancgas na subjetividade, j@d@u@ode permanecer indiferente
aos acontecimentos e mudancgas sociais.

A poesia de Barros, a partir de uma concepcao ipeasg sujeito lirico e de
constituicdo da obra poética, realiza um jogo @mist com 0s espacos da
representacdo. Seu eu lirico estd constantememsolttando-se em outras vozes
(personaou personag assumindo espacos autorais (paratextos) e aargtrse como
um “autor simulado”. O objetivo deste trabalho écpber a realizacdo desse jogo, que
muitas vezes realiza-se por meio de entrevistade @naspecto retdrico assume uma
dimenséo bastante peculiar.

Procurarei responder as seguintes perguntas: can imjuito elementos
paratextuais — notas de rodapé, citacoes, epigadieies — sdo inseridos no corpo de
seus poemas? Quais elementos estéticos ou da goodmoelina podem ser
identificados nos paratextos? A utilizacao da patatlidade agrega novos sentidos aos
poemas? Quais dialogos literarios influenciaramopgdo por tal procedimento? Ha
precedentes na lirica brasileira, ou em liricasamegeiras, para tal comportamento
poético? Como os elementos paratextuais possibililena reflexdo sobre autoria e

subjetividade liricas?

A selecdo decorpus foi orientada para os elementos paratextuais, dai a
necessidade de néo limitar a selecao a dois olintrés. Optei por selecionar poemas,
visto que a opcao por este ou aquele livro limataremostragem paratextual, ja que os
paratextos estdo espalhados ao longo de quase tdita poética.

Na selecédo das ilustracdes, preferi aguelas queedem mais elementos para
analise, como as de Millér Fernandes para o IRetrato do artista quando coisa

(1998), e que dialogam com a obra, possibilitandendquecimento das reflexdes
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despertadas pelos poemas, como € o caso das sgirdeetairon Franco, presentes no
livro Concerto a céu aberto para solos de #2804). Outras ilustracfes selecionadas
sdo as de autoria do proprio Barros, como aquekseptes no livr@ guardador de
aguas (2010i, p. 237). Algumas ilustracbes foram deixadkes lado por serem
descritivas demais (Wega Nery) ou abstratas defikgha Barros). Outras devido as
limitacdes impostas pelo trabalho, como é o casoréalizadas por Poty para o livro
Gramatica expositiva do chao: poesia quase t@iia90), visto que ndo pretendia
realizar um estudo exaustivo e que era necessaliaar um recorte. As ilustracdes que
nao fizeram parte do recorte foram introduzidagnexo |.

As entrevistas utilizadas sédo aquelas presentéisrodGramatica expositiva do
chéo: poesia quase todd990) e as encontradas nos jornais e revistagmalg delas
disponiveis na Internet. Este foi um recorte mad,fvisto que o nimero de entrevistas

nao é tao extenso quanto o do restanteodpus.

No capitulo um sera apresentado o referencial deéda pesquisa. Serao
analisados os posicionamentos teodricos que for@onto de partida para a andlise da
subjetividade, da autoria e dos elementos paratextia poesia de Manoel de Barros.

No segundo capitulo analisarei as notas de rodbjeéte capitulo serdo
apresentados os trés tipos de notas de rodapétettmmna obra do poeta: notas de
inclusdo, notas informativas e notas de simulacétmral. Esta nomenclatura,
desenvolvida por mim sera definida e detalhad@agd do capitulo.

No capitulo trés serdo estudadas as entrevistasediolas pelo poeta,
apresentadas como um paratexto que contribui parenstituicdo de umaersona
autoral por meio do convencimento e da retdriceeimte ao género entrevista.

No quarto e ultimo capitulo farei um apanhado dasos tipos de paratextos
encontrados na obra poética de Barros, como ip#g titulos, didascalias, epigrafes,
adivinhas, ditados, prefacios, dentre outros.

Durante a leitura desta dissertacdo sera possereklper que, na poesia de
Barros, os elementos paratextuais sdo muito immpedapara a constituicdo da voz
lirica em sua relacao, cheia de nuances, com eafmutoral que parece constantemente

insinuar-se nos poemas por meio de notas de radaptos paratextos.
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Esta pesquisa pretende analisar um dos fendémenas importantes da
literatura, a transtextualidade, presenca constaateobra de Manoel de Barros.
Segundo Gérard Genette, em seu lialimpsesto§ a transtextualidade é “a

transcendéncia textual do texto”, “tudo o que @calem relacdo, manifesta ou secreta,

com outros textos” (2006, p. 7). S&o cinco os efegoseda transtextualidade:

a) intertextualidade— relacdo com outros textos (citacOes, alusdesacop
etc);

b) paratextualidade- titulo, prefacios, posfacios, prologos, notasatapé,
epigrafes, etc;

c) metatextualidade- forma de comentario, reflexdo ou divagacédo sabre
propria criacao literaria;

d) arquitextualidade- as designacdes de géneros (romance, novela, poema
etc);

e) hipertextualidade- todos os tipos de relagcdes que unem um textdra ou

anterior, transformando-o ou imitando-o.

Como ensina Genette, os cinco elementos ndo demenossiderados “como
classes estanques, sem comunicagao ou intersg@8, p. 16). Assim, durante as
analises da transtextualidade na lirica de Maned@atros, procurar-se-a perceber suas
relagdes de co-existéncia e de complementaridade.

A poesia lirica moderna, devido a investigacdo atan& que representou o
movimento romantico e as escolas modernistas, edoarpor usos e procedimentos
que tornam cada vez mais complexa a sua analis& por exemplo a utilizacdo de
novos tipos de partatextos, como as notas de raslagé&alsas epigrafes de Manoel de
Barros.

Na poesia de Barros a utilizacdo dos elementosepdwais € bem ampla. O
poeta utiliza notas de rodapé, prefacios, “pret&xtoitacdes, epigrafes, comentarios
(no inicio de poemas), entrevistas (utilizadas coeafirmadoras da proposta poética e
como uma quase continuidade do texto poético), iAdas, Ditados, dedicatorias,

ilustracdes, entre outros.

° Foram utilizados extratos traduzidos do francés lpaciene Guimardes e Maria Antdnia Ramos
Coutinho, resultado de um Estudo Especial, no Rrogrde Pds-Graduacdo em Estudos Literarios —
POSLIT — da FALE/UFMG, no 1° semestre de 2003. Eiranedicdo bilingue em 2005, segunda edi¢édo
monolingue em 2006.
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Uma das marcas textuais mais relevantes sdo as detaodapé. A forma
como o poeta as utiliza é inusitado e dialoga ceoniteres reconhecidos por sua poesia
marcadamente hermética, como é o caso de T. $'°ESegundo Otto Maria Carpeaux,
emAs Revoltas Modernistas na Literatuf#79), a poesia de Eliot se torna hermética
devido a um complexo conjunto de citacdes. Sau@dosiss tempos classicos e da
tradicdo literaria, o escritor realiza uma poétieareferéncia, uma poesia da leitura,
montando um mosaico de citagOes diretas e indidgasutros literatos e de outras
fontes textuais. Devido a esse fato, seus poemtasregan em verdadeiros enigmas da
linguagem. Carpeaux cita também outra poeta anmeiclklarianne Moore (1887-
1972), como exemplo de “poesia do lido”. Moore tamifaz uso de alusdes e citacbes
e sua poesia utiliza-se de procedimentos formaisatids do modernismo — métrica

livre, decomposicdo da sintaxe, “caprichos tipdgosf™*

de Apollinaire e Cummings,
dentre outros. E curioso que a poesia de Mooreutem caracteristica que a aproxima
da poesia de Barros, seus poemas sdo dedicadosniai® plantas, objetosinder-
things” (1979, p. 173).

Segundo Leopoldo Waizbdft “a experiéncia da nota de rodapé surge como
inimiga e perturbadora da ordem clarificante eifit@adora” (p. 186), por iSso a sua
utilizagédo contribui para a obscuridade e compledéddo texto. Waizbort acrescenta
ainda que ela é “um elemento de descontinuidadeine‘um parentesco proximo com
o fragmentério”, além disso, “é um procedimento posicional afeito a polifonia, a
pluralidade de vozes”. A nota de rodapé pode dardomo um novo texto, paralelo ao
texto inicial, por isso aparece como um fragmenseiido dentro do texto e apresenta-
se como um desdobramento da voz poética. Ela éemepto que torna o texto mais
hermético porque muitas vezes introduz a ambigeidad

Wimsatt e Beardsléy; dois dos principais expoentes da Nova critjeam um

estudo sobre a poesia de Eliot, apresentam um@dgéa a respeito dos elementos

1% Uma geracdo de escritores americanos, que incl®. Eliot, Ezra Pound e Marianne Moore, deu
origem a uma poesia que utiliza varios tipos detpato (notas de rodapé, epigrafes, prefaciosralent
outros) para compor uma poesia intertextual e esiadl.

1 Os “caprichos tipogréaficos” sdo marcados pelo @méodado & métrica, a disposicédo dos versos e do
corpo do poema na folha em branco. S&o bons exsroplpoemas de e.e. cummings e os caligramas de
Apollinaire.

1Z\WAIZBORT, L. Pequena Sociologia da Nota de Rod&ldéNovos EstudosCEBRAP. N° 48, julho
1997, pp. 183-186.

13 WIMSATT, W. K.; BEARDSLEY, M.C. A Fal4cia Intenanal. In: LIMA, L. da C. (org.)Teoria da
Literatura em suas fontes.Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves, 19752§2-292.

%0 New Criticism cujos teéricos s&o0 comumente denominados nemsitu novos criticos, é um
movimento surgido em meados do século XX, no Estddinidos da América propunha uma critica
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paratextuais. Segundo o0s neocriticos, a “falacigenaional” seria o erro de
interpretacdo do critico ou do leitor que procuriatancdo autoral no texto literério.
Para eles, as notas de rodapé e epigrafes enamtadpoesia de Eliot deveriam ser
consideradas parte integrante do texto poéticoundforma de participacdo do autor
no texto, ou uma intromissao autoral. As ditas Vpsexternas”, intencdo, aspectos
biograficos do autor, contexto social, dentre ®jtnado deveriam ser levadas em
consideragao.

Contudo, mesmo que a propostaNew Criticismtenha contribuido para o
amadurecimento da critica literaria, assim comowgas escolas criticas dedicadas a
imanéncia do texto, devido ao estabelecimento deigon analitico e de um método
mais eficaz de interpretacdp percebe-se certo exagero na exclusdo completa do
elemento autoral em sua participacdo no process@rio. Além disso, a andlise da
lirica, género que em seu cerne volta-se para goede tornar-se problematica e
incompleta se desconsiderarmos todos os elemefitoghados pelos neocriticos,
principalmente quando se pensa numa problematicautdaia. Por isso, a utilizagdo de
notas de rodap€é, em Barros e na obra desses estnitores, possibilita e induz a uma
necessaria discussao a respeito de autoria eigidgde.

O uso de notas de rodapé na lirica é problematmmue altera suas
caracteristicas, tornando-a um género misto, peisaias sdo marcantes nos textos
académicos e cientificos. Segundo uma definicéimaiela de um manual: séo
“indicacées, observacdes ou aditamentos ao teitas feelo autor, tradutor ou editdf”

Em alguns meios, as notas ndo sao consideradasdmatexto principal, nem mesmo
sdo contados 0s seus caracteres, mas na analismppér exemplo, elas ndo podem
ser desconsideradas porque possibilitam o surgimedg novos sentidos e

interpretacdes. A dificuldade é a analise dessdasnga que nos textos ditos
“cientificos” nunca se leva em consideracdo a @oeatitoral, pois ndo ha ficcdo e as
palavras sédo lidas em seu sentido denotativo, & @uobjetivo do texto seria

informativo. Assim, as notas de rodapé, na maidda textos nao literarios, tém a

funcdo de fornecer informacdes Uteis e esclaredosediversos. Por outro lado, no

dedicada as “provas interiores”, isto &, aos eléoseinternos do texto. Os aspectos externos, ciatisx
deveriam ser desconsiderados na andlise do téxtario.

15 A “close reading”, uma leitura mais atenta dodext um método essencial para a andlise literamia e
geral.

' MENDES, M. T. R.; CRUZ, A. da C.; CURTY, M..&itacbes: quando, onde e como usar (NBR
10520/2002)Niteroi: Intertexto, 2002. p. 49.
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texto literario a nota de rodapé assume uma fuagémigua, principalmente na poesia,
porque atua como elemento ficcional ou serve pamaat o texto mais obscuro, ou
ainda lancar e discutir questfes e aspectos déarldecomo, por exemplo, 0s espacos
ocupados pela voz lirica. Acredito que na poesiaBderos as notas de rodapé
possibilitam a fusdo entre a figura autoral e dieco, criando uma indiferenciacao
entre as duas vozeso mesmo tempo, o eu lirico fragmentado e instamebntrado em
sua poesia, contamina-se e mistura-se as varigenagens liricas que aparecem em
seus poemas. Dai resulta que a voz lirica se desdmiupando espacos e mesclando-se
com as figuras participantes dos poemas, tornamiferenciaveis os limites.

Durante a andlise dos poemas, foi preciso criar classificacdo das notas de
rodapé, pois nao existia nomenclatura que se adeguEos propodsitos da pesquisa e
que englobasse os diversos tipos de notas encostred poesia de Barros. As notas
serdo distribuidas em trés categorias de acordoasosuas caracteristicas dominantes:
a) notas de enxerto, b) notas informativas e @sdé simulagdo autoral. Acredito que
a criagdo de uma nomenclatura especifica permiterneihor caracterizacdo das notas.
As notas foram nomeadas de acordo com o grau deéagiio da figura autoral, assim,
alteram-se na medida em a voz lirica se projetarmais intensidade nos espacos onde
deveria manifestar-se uma figura autoral, comecaoao a inclusdo de poemas como
notas de rodapé de outro poema, até atingiremoe aph chamada “simulacéo” autoral.
Observa-se que a reflexdo sobre as questdes fosmdmrtalece ao longo dos anos,
desde os dialogos inseridos no liloemas concebidos sem pecét®37), até o apice
no Livro sobre nada1996). Percebe-se, assim, um movimento de fomaésdto das
reflexdes sobre os aspectos formais e sobre ddxanalidade.

As notas de inclusdo (ou enxerto) foram assim demmas porque inserem
outro(s) poema(s) ou texto(s) no poema inicialn#toducédo de um “subpoema” lembra
um enxerto vegetal — para utilizar uma metaforitafos usos barrosedfoAs notas
poderiam ser poemas independentes se ndo estivéigaelns ao inicial, assumindo
valor paralelo ao do texto principal. Observemos exemplo, extraido do livro

Gramatica expositiva do chéo

1" Preferi utilizar o termo “barroseano” para desigasobra ou algo a ela relacionado, derivando do
sobrenome do autor. Nao considero satisfatérisroaebarroso” empregado por Fabricio Carpinejar em
sua dissertacdo de mestrado, por considera-lo nbm gaianto desagradavel.
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. PAGINAS 13, 15 E 16 DOS "29 ESCRITOS PARA
CONHECIMENTO DO CHAO ATRAVES DE S. FRANCISCO DE
ASSIS”

O chéao reproduz

do mar

o chéo reproduz para o mar
o chéo reproduz

com o mar

O chéao pare a arvore
pare o passarinho
pare a

ra — o chéo

pare com a ra

o chdo pare de ras

e de passarinhos

o chéo pare

do mar

O chéo vica 0 homem
no olho

do péssaro, vica

nas pernas

do lagarto!

(.

(1) O LAGARTO - O lagarto pode ser encontrado em lugares
alagadicos / nas chapadas ressecas / nas sociguaidasmandita /
nos sambaquis: ao lado das praias sem dono exgtoraconchas
mortas; / nas passeatas a favor da familia e d&a p& / segundo
narra a histéria / um desses bichos foi apalpado gervo Jo (...)
(BARROS, 1990e, 164

As notas explicativas tradicionais, chamadas “mfaivas”, sdo dedicadas a
diversos tipos de esclarecimentos/obscurecimeliitas sugerem a participacdo da
figura autoral de forma mais determinada, pois raas utilizaria tradicionalmente
para fornecer explicacbes, comentarios, fontes uttams, dados, dentre outras
informacBes diversas. Tais notas atuam como elemambiguo, pois sua funcgéo

“informativa” possibilita a voz lirica projetar-ggeste espago e tornam o texto mais

'8 Alguns poemas seréo retirados@ematica expositiva do chéo (poesia quase tqdapo0), coletanea

de livros que publica as obras anteriores a 1989ivibs desta coletdnea seréo citados cdro@mas
concebidos sem pecafitf90a),Poesiag1990c),Compéndio para uso dos Passa(h990d),Gramatica
expositiva do chad1990e), Arranjos para assobiq1990g) elLivro de Pré-Coisag(1990i). Nesta
coletanea, foram publicadas também quatro entesyistunidas no subtitulo “Conversas por escrito
(Entrevistas: 1970 - 1989)". Elas serdo citadasiselp a mesma ordem: (1990j), (1990k), (1990I) e
(1990m). Alguns poemas e ilustracdes utilizadosandissertacao foram retirados Eeesia Completa
(2010). Os livros desta ultima coletanea seraalcgala mesma maneira, de acordo com a sua colocacdo
ao longo da publicacddivro de Pré-Coisa$2010h),0 guardador de agua@010i), Tratado geral das
grandezas do infim@0100) eMenino do mat¢2010q).
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hermético. Assim acontece no poema a seguir, eractnno livroRetrato do artista

guando coisa

16

Agora so espero a despalavra: a palavra nascida
para o canto — desde os passaros.

A palavra sem pronuncia, agrafa.

Quero o0 som que ainda néo deu liga.

Quero o0 som gotejante das violas de cocho.?
A palavra que tenha um aroma ainda cego.
Até antes do murmdrio.

Que fosse nem um risco de voz.

Que s6 mostrasse a cintilancia dos escuros.
A palavra incapaz de ocupar o lugar de uma
imagem.

O antesmente verbal: a despalavra mesmo.

Notal: estdo registrados nas anotacfes antropafdgio mestre
Roquete-Pinto osons gotejanteda viola de cocho. A expresséo &
conhecida entre os indios guatés da beira do Gradawiola de
cocho é levianinha e s6 tem quatro cordas feitasijke de bugio. E
Com ela que se acompanha o cururu, danca de oiiggigena,
disseminada entre os ribeirinhos do Cuiaba e dBaiaguaio.

(BARROS, 1998p. 53)
Ou este outro, extraido do livAgranjos para assobio
Sete inutensilios de Aniceto*

1. Moca estrangeira dava uma viradinha com 0 n@smo se
estivesse levando uma pedrada e tinha la denteouteldente que
aperta quem a cobre

2. — O senhor é nosso Padre?

— Né&o senhor, eu sou o guspe dele a bosta dele
Entéo ela passou o braco para abracgar a pessoa e
ndo achou carne

Perguntou:

— Que é isso, passarinho?

(.

*Estes inutensilios foram colhidos entre os Mit@xlidéus, narrados
pelo professor Darcy Ribeiro. Resgatando-se petidém distancia,
exercitou-se aqui a moda posta em prética por Elmirporando a
sua obra versos de Shakespeare, Dante, Baud&air&ue fez um
pouco James Joyce aproveitando-se de Homero. B airgle fez
Homero aproveitando-se dos rapsodos gregos. Aiepabadoveos!
Esse bugre Aniceto ai de cima é que vai perpet#s? Nem xum.
(N.do A))

(BARROS, 1990¢gp. 218).
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Por ultimo, as notas de simulacdo autoral sdo aguei que a voz lirica
assume aspecto de figura autoral. Elas permitemrafiexdo sobre as possibilidades e
limitacbes do género lirico. S&o essas Ultimas ajigan a maior dificuldade para o
critico/leitor porque algumas vezes apresentamnaémo dados da vida do poeta,
homem empirico. Este tipo de nota € o mais freg@ueatLivro sobre nadaVejamos

um exemplo:

4.

Escrevo o idioleto manoelés archaico? (Idioleto é o
dialeto que os idiotas usam para falar com as pared
com as moscas). Preciso de atrapalhar as sigrifacin

(..

IFalar em archaico: aprecio uma desviacdo ortografipara o
archaico. Estamago por estdmago. Celeusma por oele(..)
(BARROS, 2004, p. 43)

No texto do poema aparecem alguns elementos isgeres para a reflexao
sobre autoria: a marca da primeira pessoa, tantmrmnm do poema quanto na nota de
rodapé, e o nome do autor (subentendido em “masipel@utro aspecto interessante é
que a nota aparece em prosa, nao em versos camteasde enxerto.

Outras formas de transtextualidade aparecem naapdesBarros. A mais
importante delas é a intertextualidade, presentdoema de citacdo. A citacdo € um
elemento muito importante na histéria da literatdrhistoria da leitura — porque é a
base da assimilacdo e continuacdo da tradicdo. $&wddireta ou indireta, implicita ou
explicita, assume varias formas.

A citacdo direta, por meio da epigrafe, semprerfoito utilizada na literatura
em geral. Cita-se um outro autor cuja leitura tept@orcionado uma reflexdo que
talvez tenha dado ensejo a obra que se apresemiaigfafe, palavra de origem grega
(graphein =inscricdo), possui funcdo muito semelhante a da detrodapé, ja que seu
funcionamento sugere um ponto inicial de interg@tado poema, sua insercéo logo
abaixo do titulo garante-lhe a importancia e aumeat relevo na disposi¢éo grafica do

corpo do texto. Como nos diz Antoine de CompageorQ trabalho da citacao

A citacdo é um lugar de acomodacédo previamentadsitmo texto.
Ela integra em um conjunto ou em uma rede de texos uma
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tipologia das competéncias requeridas para a d#eitela é
reconhecida e ndo compreendida, ou reconhecidas alde ser
compreendida. [...] Ela marca um encontro, conyidea a leitura,
solicita, provoca como uma piscadela: € semprespeetiva do olho
gue se acomoda [...] (1996, p. 22)

A citacdo do nome de outros autores, de trechasbos, de personagens, entre
outras, exige do leitor o conhecimento de outrgggee permite, com isso, a ligagdo do
texto a uma tradigdo artistica. Os diadlogos seeficepidos, permitindo ao leitor reconhecer
as continuidades e os rompimentos propostos nogoem

Compagnof? entende que o processo da escrita ndo pode saradepda
leitura. Assim, seria possivel afirmar que a olwauth escritor, por mais inovadora, €
uma continuidade, um didlogo constante, um conjaetdeituras. As “influéncia&®
aparecem de forma explicita ou implicita, emaraabamb estilo, na escrita do autor.

A citacdo, percebida como uma marca de leituraa gen movimento para
fora do texto, para a tradi¢cdoTal procedimento reafirma a escolha, insinuagaré
autoral, porque pressup0de a leitura de uma tradigéidributo a ela prestado por meio
da escrita. Se o texto literario apresenta-se coma selecdo, o responsavel por essa

selec&do nao seria outro sendo o autor, que reatiz&corte.

1.1 Uma reflex@o sobre autoria e subjetividade

Esta pesquisa origina-se de uma inquietacdo entarela problematica
daquilo que consideramos as duas feicbes de umananepiestdo, autoria e
subjetividade liricas. Tal afirmativa ndo deverissustar o leitor mais atento e
informado, visto que a subjetividade lirica foi gaasempre, e ainda é, fortemente
associada a figura autoral. Por isso, muitos tesrda literatura consideraram a lirica

como expressao de uma pessoa empirica, como exprsemocoes e pensamentos de

¥ Op. Cit.p. 47

0 Conceito t40 pouco aceito em nossos dias. Atudbmem prefere o conceito de dialogo intertextual,
uma vez que a apropriacdo pode alterar a integitetdo texto anterior, como no célebre ensaio de
Borges, intitulado “Kafka e seus precursores”. &giéio da influéncia literaria foi amplamente distaut

por Harold Bloom em\ Angustia da Influéncia.

1 O termo “tradic&o” aqui se refere ao sentido exge por T. S. Eliot (1989) em seu texto “Tradigdo
talento individual”. Segundo Eliot, muito proximaglilo que nos diz Bloom, o que um autor revela de
melhor, em seu estilo individual, demonstra a ial@tade de seus antecessores. Mesmo aquele que nega
filia-se a uma tradicdo, ndo se escreve literatunaartir do vazio. Assim escreve Eliot: “o sentido
histérico leva um homem a escrever nao somenteacpndpria geracdo a que pertence em seus 0SSOS,
mas com um sentimento de que toda a literaturgéiaaesde Homero e, nela incluida, toda a liteaatu
de seu préprio pais tém uma existéncia simultareastituem uma ordem simultanea.” (1989, p. 39).
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um eu empirico. Desde Hegel, para citar um criticpantico, até agueles mais atuais,
como Harold Bloorff, encontram na lirica a expressdo de um "estagsieito".

Hugo Friedrich, entstrutura da Lirica Modern1978), afirma que comegou
com Baudelaire um processo de "despersonalizacgmoesia”, a separacao entre a
palavra lirica, espaco do eu-lirico, e a pessadeafido poeta. Segundo ele, a unidade
entre poeta e obra poética € marcante do movimentantico, porque 0s romanticos se
dedicavam a uma poesia de viés confessional, dentrapersonaautoral. O tedrico
destaca outro aspecto importante que observou eaigpanoderna (partindo de
Baudelaire e passando necessariamente por Rimbadall&meé): "um processo de
desumanizacao”, que tenderia a evoluir e chegarprémipios do século XX, a um
profundo niilismo, quando o fazer poético seriavidtesilado do seu aspecto social e se
voltaria para seu proprio interior.

Conforme nos diz Octavio Paz, €ds filhos do barrp“os textos criticos dos
romanticos ingleses e alemaes foram verdadeirosifests revolucionarios e
inauguraram uma tradicdo que se prolonga até noés®sA conjugacao entre a teoria
e a pratica, a poesia e a poética [...]" (1984, p. &&sim, podemos perceber, ja
durante o romantismo, além da insinuacdo de noeasiat de pensamento, O
aparecimento de uma nova compreensao do fendmgsticar marcada pela énfase na
realizagdo consciente do ato poético. Nesse seimsiete Paz, “a poesia romantica ndo
foi s6 uma mudanca de estilo e linguagens: foi oradanca de crencgas [...]" (1984, p.
88). O romantismo foi decisivo para todas as rey@ds estéticas posteriores, prova
disso é o papel crucial da obra de Baudelaire padesenvolvimento da poesia
moderna.

Segundo Marcel Raymond, ebe Baudelaire ao Surrealism@997, p. 11):
“‘guem quisesse procurar as origens da poesia de rtesnpo e marcar o0 sentido
profundo de suas tentativas deveria remontar alémBdudelaire, de Hugo, de
Lamartine, até ao pré-romantismo europeu”. Tah®fgdo nos permite supor que uma
mudanca radical de pensamento comecou a se manifiessmo antes do romantismo.
Poderia se dizer que, com a modernidade se inmipnocesso de crise de identidade,

crise de crencas e valores, refletida em todos egaades movimentos artisticos.

22 Também Dominique Combe, em "A referéncia desdaitaglscreve: “convém retornar & distingdo
entre o fato aneddtico da biografia pessoal, ittserd singular, e a quintesséncia da experiéneigavi
aberta ao universal. Desse ponto de vista, a ¢égtile um sujeito lirico ndo parece absolutamente
incompativel com a ideia de que a poesia tem, agestudo, relacdo com a vida e de que ela se apoia
sobre um fundo autobiografico.” (2010, p. 126).
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Como nos diz Paz, “a historia do homem poderiaesizir a histéria das
relacdes entre as palavras e 0 pensamento. Totb@pete crise se inicia ou coincide
com uma critica da linguagem” (1982, p. 35). Os @asn sdo constituidos pela
linguagem e néo se separam dela. Os movimentsia@rsi modernos evidenciaram que
novas formas de pensamento conduzem a novos tgpagal e os artistas, “antenas da
raca”’, ndo se mantém indiferentes ao contexto lséa isso, a historia literaria a partir
do romantismo seria sempre marcada pela constastpiiga estética, marca de uma
insatisfacdo com a tradicdo, e com as formas deeseptacdo, o que reflete numa
insatisfacdo também em relacdo a linguagem e asafode expressao. As pesquisas
empreendidas durante as vangudrta® século XX demonstram que existia uma
incompatibilidade entre as formas artisticas e mdm moderno, por iSSo era preciso
encontrar formas de expressdo que se adequassegspaid nouveatf. Assim,
percebemos que existe uma co-relacdo entre as gasldas formas de pensamento e
0s procedimentos artisticos. As vanguardas do aétirepresentaram um anseio por
novas formas de criar arte, por uma arte que afmgcas mudancas radicais vividas
naquele periodo.

Durante os séculos que se seguiram a primeiraugdolindustrial o mundo
transformou-se em muitos aspectos. As reviravaltasridas devido ao advento da
modernidade, com todas as suas mudancgas — tewadpgiconémicas e sociais —
acarretaram novas formas de pensamento que, porvama originaram novas
concepcoOes de arte. Os conceitos, bem como prscgrvalores morais, passaram por
um processo de revisionismo. Podemos percebemedéno nos autores considerados
pré-romanticos, os precursores do movimento, uragdce a essas mudangas e uma
nova maneira de perceber o mundo. A bem da exatt@mos ressaltar que com a
modernidade muitos dos antigos valores ruiram, ramala crise, subjetiva e moral.

Observamos o surgimento e fortalecimento de umvithglismo sem
precedentes. O individuo moderno é uma criacdoudguiesia e seu fortalecimento é
determinado por questdes econdémicas. Como escrasteMiarx (1946), “o modo de

producdo da vida material condiciona o processwuidte social, politica e intelectual.

28 As vanguardas continuam e desdobram propostaE@®éinteriores, assim como Manoel de Barros e
todos os poetas contemporaneos, ja que um lagouoe todos os literatos, a tradicao, como afirma. T
Eliot (1989).

4 Segundo Jorge Schwartz (1983, p. 4), “A expresifimdida por Guillaume Apollinaire efdEsprit
Nouveau et les Poetdem Les Peintres Cubiste4913), tem suas raizes no final do século XIX... O
termo foi traduzido para o espanhol por Ortega gseacomamueva sensibilidaduma conferéncia feita
em Buenos Aires em 1916".
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N&o é a consciéncia dos homens que determinaidasal ao contrario, € a realidade
social que determina sua consciéncia.” Novas céedigcondmicas demandam novas
formas de pensamento que, por sua vez, induzemas toncepcgdes artisticas.

As numerosas e constantes mudancas artisticascaaarelurante o século
XX nao surgiram espontaneamente ou foram excluswéencondicionadas pelo campo
artistico, suas origens enraizam-se profundamentsogial, nas mudancas que se
iniciaram com a modernidade. A subjetividade liripaando pensamos em concepg¢des
de individuo, também passa por uma mudanca, porcuis® devido ao fato de que a
lirica, em seu cerne, volta-se para o eu, assotiadwionalmente a voz do poeta.

Segundo Dominique Comble em “A referéncia desdobrada: o suijeito lirico
entre a ficcdo e a autobiografia”, a concepgadouwdealirica serve a subjetividade e a
expressdo dos sentimentos surgiu a partir dagdsitde romanticos realizadas por A.
W. Schlegel. Pela concepcédo dos primeiros critalemaes, a poesia deveria ser a
expresséo da verdade e os leitores deveriam btaogrdade em suas interpretacoes.
Assim, seria preciso acreditar numa “sinceridadepdeta. O sujeito lirico, identificado
com o0 eu do poeta, deveria atuar de maneira “etjpa’ iSso a poesia perderia seu
estatuto de ficcdo para apoiar-se ndo na imaginaga® na memaoria, ja que deveria ser
a expresséo da “verdade da vida”. Percebemos atuinadicdo, que se estendeu desde
a antiguidade até o romantismo, de associacdo entiieico e poeta-autor, que apds o
romantismo entrou em colapso devido as novas cgfiespartisticas, principalmente a
partir de Baudelaire.

Combe escreve sobre esse movimento continuo delutids e crise da
subjetividade ap6s o romantismo. Tal crise é vistmo algo filoséfico e seu mais
expressivo representante seria Nietzsche ao levantaroblema da objetividade
artistica. Segundo o autor @& nascimento da Tragédigd992), a boa lirica deveria
procurar a superacao da subjetividade e a libertdgdeu”. Assim, o problema central
da lirica seria a utilizacdo da primeira pessoangtial que conduziria ao caminho
contrario dessa objetividade. O processo liricoseétorna possivel, por meio da
elaboracédo de um “eu impessoal”, o eu lirico.

Por meio dessas reflexdes sobre a subjetividawa [fodemos perceber o
problema essencial da associacdo entre eu lirjpoet/autor, que sempre marcou a
analise poética. Assim, a questdo da subjetivideite pode ser compreendida sem

% Em seu estudo, Combe traca um perfil do desenmelvio do conceito de eu lirico, como a questéo foi
abordada pela critica alema, principal correnticaréobre o assunto.
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levarmos em consideracdo o conceito de autoriaaerelacdo com a obra poética.
Percebemos que, junto ao avango da impessoalidagmesia surge uma complexa
reflexdo sobre o papel desempenhado pela figumahuto processo de representagéo
da lirica.

Segundo Friedrich, o processo de uma impessoalidadga-se com
Baudelaire, é fato que o poeta francés contriboiwgeande medida para a definicdo do
eu lirico moderno que, para Gottfried Been, em BRrmas da lirica" (s/d), € marcado
por uma “dupla visada”, uma sobre a obra criadateasobre sua composicdo, o0 que
determinaria uma preferéncia pela metalinguagemmedeslocamento do “eu” na
direcdo de um “ele”. A principal contribuicdo datica alema foi a definicdo de uma
distancia entre os elementos presentes na copattda lirica. Assim escreve Combe:

a significacdo do sujeito ‘lirico’ tem uma extendagica maior do
gue a do sujeito ‘empirico’ - ao mesmo tempo mg&dl’ e menos
enraizada na temporalidade. Em termos de figuréricat essa
inclusdo do particular no geral, do singular noversal, parece dizer
respeito ao mecanismo logico-retérico da sinédaggreralizante: o
‘eu’ de As Flores do Malmarca um desvio em relagcdo ao ‘eu’
autobiografico de Charles Baudelaire sob a formarda sinédoque
generalizante que tipifica o individuo elevandoirgglar & poténcia
do geral (o poeta) e mesmo do universal (0 hom&ngssim que o
‘eu’ lirico se amplia até significar um grande elisivo ‘n6s’. E em
tal desvio que se abre o espaco da ficgipoesia. A esse processo de
ficcionalizacdo interna aproxima-se ainda a critdama, quando
atribui ao ‘eu lirico’ o valor de um ‘ele’ proximalo Epos,
introduzindo ai uma distancia que faz do sujeito p&prio objeto,
como um 'personagem’ da narrativa ficcional.

A tendéncia a dissolucédo da personalidade, istoaise da associacao entre
sujeito lirico e eu empirico do poeta revela-sebim na mudanca das concepcgdes dos
criticos literarios e estudiosos. A evolucdo doceito de arte e suas reviravoltas
criaram um impasse critico no que diz respeitdac@® autor-obra. Tal impasse pode
ser verificado nas correntes criticas do século(R¢malismo Russo, Estruturalismo e
New Cristicisn), e nas reflexdes de Roland Barthes sobre “A ndwtautor” O rumor
da lingua,2004), de Michel Foucault, que escreve sobre odfe®cimento do autor”
(O que é um autor?2006) e de Winsatt e Beardsley, que analisam acipatao
autoral na poesia (“A falacia intencional”, éireoria Literaria em suas fonte$975),
que, focadas em aspectos diversos, tais como irni@anérrecepcao do texto literario,

repensaram o conceito de autoria.
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A esse respeito, € preciso compreender que o focmdividuo autor e na
autoridade sobre o texto (representada pela autérievisa recente na Historia da
Literatura e surgiu, segundo Foucault, da necedsidde atribuir culpa e
responsabilidade, isto €, da necessidade em p@uitop por seus escritos.

Com a ascensao da burguesia, e devido a sua derpandédras artisticas,
fortaleceu-se o autor na medida em que o romanéeerg burgués, deveria ser
produzido ao gosto da classe emergente. Assimgwrafiautoral, enquanto ente
empirico, atinge prestigio socialA “voz” por tras do escrito, a “fonte”, a “origérda
obra literaria, foram identificadas com mais énfaggessoa fisica de um determinado
autor, na tentativa de controle social da produgtectual.

Contudo, ao longo dos anos, devido a crise daseptacdo que atingiu todas
as formas de arte e a crise de valores — uma teiadardissolucédo dos valores e das
crencas em geral, que conduziu a uma ausénciantielcseo que Friedrich chama
niilismo, surgiu uma tendéncia de valorizagdo danémcia do texto. Por sua vez, a
critica literaria passou a tratar com um certo ehto a figura autoral, principalmente
depois das vanguardas do inicio do século XX. Uartepa critica literaria comecou a
desconsiderar a interferéncia da pessoa do authisgrafia, seu pensamento e o seu
contexto histérico, na interpretacdo das obras.r&ailta que a poesia lirica, segundo a
nova concepc¢ao tedrica, ndo deveria ser confurmhidaa manifestacdo de um autor-
poeta (eu empirico), todos os elementos do texétiqguodeveriam ser analisados como
realidade independente, como podemos perceber tndoede Winsatt e Beardsley
(1975).

Quando Barthes afirma a “morte do autor” podemosds entrelinhas que, na
verdade, sua pretensdo € desviar o foco da figorautbr para o ato da escrita (ou
escritura) e a recepcdo da obra literaria. Seglmdiene Azevedd, Barthes, assim
como Foucault, pretende romper “a solidariedadentat estabelecida entre autor e
obra”, pois vincula “o surgimento da nocéo de gutdrqual a experimentamos hoje, a
valorizacdo da individualidade, a modernidade commmento em que de subito o
sujeito é reconhecido como subjetividade criad{pal'34). Nesse intuito é que afirma a
“escritura” como a destruicdo de toda voz e todigean, pretende fundar no texto uma

realidade imanente e desviar o foco do autor paexep¢cao, momento em que a obra

% Segundo Leonor Arfuch, “é no século XVII, com asolidacdo do capitalismo e da ordem burguesa,
que comeca a se afirmar a subjetividade modef2@l0, p.28)
27 Autoria e Performance. IRevista de Letras S&o Paulo, 47 (2): 133-158, jul./dez. 2007.
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seria reatualizada. Assim, para Barthes, tem mgsiitancia a leitura, ja que o texto so
atinge suas potencialidades nos diversos leitapes, ampliam sua significacdo, ou
preenchem as lacunas, tornando o texto, a cadaraleiem algo novo, isto é,

reatualizando-o.

Para Foucault (2006), ndo ha razdo em se busaautto no escritor real”, no
eu empirico do escritor, pois a funcdo autor stnaeifesta no texto, como um de seus
elementos constitutivos, como elo de ligacdo euntrelivro e outro, que permite o
estabelecimento de uma obra. Foucault afirma duagio-autor atua como identidade
formal e estilistica, isto €, o “autor” serve cofboma de agrupamento dos textos, por
meio de aproximacdes e semelhancas entre tragesnpes no conjunto de textos que
contituem a obra. Assim, para ele, trata-se de pm@ecao “psicologizante”, uma
“operacao complexa que constroi um certo ser ratigp. 51) que s6 atua no interior
do texto. Cria-se uma personalidade autoral, pemaonaque sé existe na obra artistica
e por meio dela se constfi

Percebemos, tanto em Barthes quanto em Foucanitsaa funcéo-autor, um
enfoque no texto em seu segundo momento, istaegepcado. O processo de criacao
nao aparece como fator determinante da analisa e¥idente a énfase na imanéncia do
texto. Assim, o0 autor assume carater estéticondtuaomo algo que sé tem existéncia
na obra, como elemento formal.

Segundo Winsatt e Beardsley (1975), “0 poema né#emee nem ao critico,
nem ao autor (desliga-se do autor ao nascer e rpercomundo subtraindo-se a
veleidade do criador de controla-lo ou de impoua significacdo). O poema pertence
ao publico.” (p.283). Podemos subentender aqui snmaeénfase na imanéncia e na
recepcdo, nos elementos intratextuais, dentre as guderiamos introduzir a funcéo

autor.

1.2 O conceito de autor simulado

Com base nos trés posicionamentos tedricos anasisacima, a perspectiva
mais coerente a se adotar em relacdo a lirica deBa aquela que percebe o texto

lirico como uma realidade performatica, na qualoa lirica assume uma feicdo de

% Observa-se que os posicionamentos de FoucaulkletiBase aproximam. Bakhtin, eRroblemas da
poética de Dostoievskli997), afirma que o autor é apenas um dos “elaysergtéticos” que constituem
a obra.
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autof®. Segundo Francisco Achcar, drrica e Lugar-Comun(1994), o eu lirico é
“uma figura ficticia, que € produto de situacdo remativa. Ndo se trata de uma
personagem do texto, mas de um autor simuladayfie]Jtendemos a identificar com o
autor empirico.” (1994, p. 49).

Assim, como figura performatica, o eu lirico de Barpermite-se jogar com
as posi¢cbes ocupadas no poema, simulando “umaligada de vozes”, criando
dialogos e a aparéncia de uma participacdo ouéngex do autor no corpo do poema.

Em sua poesia, a preocupacado com a constantenagfio da importancia do
autor, elemento externo que parece participar mpocdo poema, revela um jogo, que
beira ao teatral, de construcdo da figura autooal meio de umagerformance A
suposta multiplicidade de vozes — criada pela pgsselepersonasliricas, pelos
paratextos e por outros elementos transtextugisssibilita o estabelecimento de uma
voz lirica que se confunde com a figura autorakdeesentido, vale lembrar também o
conceito de eu lirico defendido por Dominique Coffibaplicando-o & figura autoral,
uma vez que esta se realiza e se constitui nos ggoenparatextos, apresentando-se
como elemento performatico. Desta forma, na podsiBarros a figura supostamente
autoral procura sua unidade por meio das v@easonagBugrinha, Bernardo da Mata,
Apuleio, entre outras), por meio de um desdobramdatvoz lirica. Sua ingeréncia no
corpo do poema, por meio das notas de rodapé, teeamiusdo dos elementos que
poderiam ser considerados extra-textuais a reaidaoletica, numa tentativa de
harmonizacdo do sujeito, ainda que somente a dévéiccdo, como nos diz Raymond
(1997, p.14):

Uma tentativa de resgatar a ordem primitiva, ou esoddem
primitiva, e a certeza da cisdo definitiva, entreoomem e o mundo.
A certeza da soliddo humana e a possibilidade de estingédo
temporaria por meio do poema. A poesia une, mesmeopgr uma
minima duragdo o irreconciliavel. Assim, ascendepatamar da
‘magica’, da salvacdo e da ‘reconquista’ do parésale tudo esta
em harmonia). Poesia como estado adamico de paz.

A busca deste estado de paz, desta unidade, ni pee8arros, revela a

consciéncia da separacao insuperavel entre o hamematureza, e o reconhecimento

2 Azevedo (2007), ainda que dedique seu estudo mergéarrativo, apresenta uma reflexdo que me
interessa na medida em que analisa a algumas qaéstfortantes relacionadap&rformanceautoral.

30«0 sujeito lirico estd em permanente constituiclim uma génese constantemente renovada pelo
poema, fora do qual ele ndo existe. O sujeitodise cria no e pelo poema, que tem valor perfovmati
(Combe, p.128)
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de que somente por meio da poesia 0 sujeito framere em crise pode encontrar
reconciliacdo e sentido para sua existéncia. A lsigAdo de uma participagao da figura
autoral no poema revela esse afa de unidade, dddifragmentacao, da reconciliagéo.
A poesia apresenta-se como ultimo refugio em terapogrios.

A constante reflexdo sobre a funcédo do autor, sobianites entre eu lirico
e autor, estabelece-se na poesia de Barros por aeeiom jogd' estético, formal e
estilistico. Todos os elementos do poema atuane ijegd: a linguagem, as imagens, as
personaou personaee 0s elementos paratextuais.

Durante os proximos capitulos analisarei como Baindroduz diversos
paratextos em sua poesia para construir e refeegaautor simulado, rompendo quando
preciso as limitac6es do género lirico e apropoweasel de elementos formais de outros
géneros literarios quando necessario, na buscandefarmatacéo poética que satisfaca

Seus anseios estéticos.

31 Entenda-se jogo no sentido barthesiano do ternmmdCescreve Leyla Perrone-Moisés, em seu
posfacio doAula, de Roland Barthe§ogar com as palavras (trapaceando na lingua) laegmo tempo
uma atividade sem finalidade outra sendo o préjmgo (funcdo estética) e uma tatica de critica e
transformacéo da ideologia congelada nas repetiggsageiras (funcédo politica-utépica). Essa #atic
consiste enpuer (jogar) edéjouer(frustrar, baldar)” (2007, p. 88).
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CAPITULO 2 AS NOTAS DE RODAPE
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Neste capitulo veremos como Manoel de Barros at#éiz notas de rodapé
para lancar uma reflexdo sobre os elementos qeenfaarte da representacéo na lirica,
a figura autoral e a voz lirica. Nos textos infotin@s as notas de rodapé sao utilizadas,
via de regra, para prestar esclarecimentos ou cres informacdes Uteis para a
compreensao do texto; em geral, 0 seu uso nossthtaiarios continua essa tradi¢cdo da
informatividade. Contudo, na poesia de Barros dasnde rodapé assumem diferentes
nuances, algumas vezes servindo ao seu papelidralidsto €, introduzir informacdes
extras ou esclarecimentos, outras vezes introdozpakmas, ou ainda simulando a
participacéo da suposta figura autoral no texto.

A utilizac&o das notas como estratagema estétiedrnpinua uma ingeréncia
do autor no espaco do poema foi estudada por Wines&eardsley (1975), que
afirmam: “E uma questdo pertinente indagar se naiss sdo como guias que nos
conduzem para onde possamos ser educados ou semopemo indicagcées auto-
suficientes sobre o carater das alusdes.” (p. 289)indagacdes apresentadas pelos
tedricos permitem dois posicionamentos sobre gdelabra/autor. A primeira hipotese
€ a de que o autor utilizaria as notas para demaresinterpretacdo desejada do poema,
atuando de maneira didatica sobre seu publicorldita segunda hip6tese, as notas
devem ser consideradas como texto independentendade ou intengdo de um autor.

Wimsatt e Beardsley realizaram, em seu ensaio l#ci@ intencional”, uma
reflexdo sobre as notas de rodapé utilizadas p8r Eliot. O eu lirico de Eliot utiliza as
notas para citar as fontes de suas citacoes, gmoisermo “alusdo”, empregado pelos
tedricos. As notas de rodapé com as “fontes” de gersos indicariam um caminho de
interpretacdo, proporcionando indicios que diresi@mm a leitura.

Esta analise dos tedricos ddew criticism serve de referéncia para a
compreensdo da obra de poetas contemporaneos digadiadicdo das vanguardas,
como € o caso de Manoel de Barros. Wimsatt e Begrdsrescentam:

Em dltima andlise, a investigacdo deve se conaena&dntegridade
destas notas como partes do poema, pois, quandditcem uma
informacéo especial sobre o significado de frasepa@kma, devem
ser objeto da mesma indagacdo a que se sujeitasggeadas outras
palavras que o compdem. (1975, p. 289).

E este o pressuposto que pretendo seguir neswhoalou seja, acredito que

em Manoel de Barros as notas de rodapé, como ipéegrante do corpo do poema,
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devem ser tomadas como se poema fossem. Nestdoseasi notas que poderiam
conduzir a uma interpretacdo voltada para a inbeatidade do autor, isto é, sua
intencdo autoral ao inserir as notas, devem searepiglas como artimanhas da voz
lirica, estratégia textual do eu lirico para cdostse e problematizar questdes. Assim,
por meio da analise das notas de rodapé, seravpbsdiservar como este processo
acontece.

Acredito que a figura autoral pode ser simulada eoatilizagéo das notas de
rodapé. Na poesia de Barros, as notas gradativanamhentam o grau da suposta
ingeréncia autoral, indo do nivel mais baixo derieréncia, as notas de inclusdo, no
qual o espaco reservado ao autor é utilizado pararmmar o poema, até o apice da
“suposta” intromissdo autoral, no qual as notaantitdados da vida do poeta, as
chamadas notas de simulacao autoral.

2.1 Notas de Inclusao ou Enxerto

Em Manoel de Barros, as notas de inclusao ou engéd assim denominadas
por inserirem novos poemas no poema inicial. P@e gsrocedimento cria-se a
fragmentacao da voz lirica, devido ao fato de @igertotas sugerem uma interferéncia
autoral ou, mais exatamente, simulam a presencga&t&ipacdo de uma instancia
autoral como autoridade que regula o funcionamednotdexto, introduzindo notas de
rodapé e outros poemas dentro do corpo do poemialirhs notas de rodapé sdo um
espaco reservado a interferéncia autoral, por &sdesdobrar-se nas notas a voz lirica
amplia sua atuacéo, ocupando esse espaco autoral.

Assim, se por um lado as notas funcionam como feagos do texto principal,
ja que como paratexto atuam de maneira secundari@dgmo acessorios, por outro lado
sdo poemas que poderiam ser tomados como partadapeealidade independente. As
notas funcionariam como enxertos vegetais — imageto ao gosto barroseano —, cuja
existéncia é praticamente independente da arvolzyrginda que ndo possam dela ser
extraidos sem que |lhes escape a esséncia da vida.

Nas notas os poemas introduzidos muitas vezes s@mra® que 0 poema
inicial e se destacam na pagina, o que nos fazapemsrelevancia que cada uma das

partes assume na constituicao do texto final, ceenpode perceber neste exemplo:



42

ll. PAGINAS 13, 15 E 16 DOS 29 ESCRITOS PARA
CONHECIMENTO DO CHAO ATRAVES DE S. FRANCISCO DE
ASSIS”

O chéao reproduz

do mar

o chéo reproduz para o mar
o chdo reproduz

com o mar

O chéao pare a arvore
pare o passarinho
pare a

ra — o chéo

pare com a ra

o chdo pare de ras

e de passarinhos

o chéo pare

do mar

O chéo vica 0 homem
no olho

do péssaro, vica

nas pernas

do lagarto!

e na pedra

Na pedra

0 homem empeca

de colear

Colear

advém de lagarto

e ndo incorre em passaro

Colear induz
pararéa
e caracol?

Colear

sofre de borboleta
e prospera

para arvore
Colear

prospera

para 0 homem

O homem se arrasta
de arvore

escorre de caracol
nos vergeéis

do poema

O homem se arrasta
de ostra
nas paredes
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do mar

O homems3

é recolhido como destrogos
de ostras, tracos de passaros
surdos, comidos de mar

O homem

se incrusta de arvore
na pedra

do mar.

(1) O LAGARTO - O lagarto / pode ser encontrado legares

alagadicos / nas chapadas ressecas / nas sociguadesmandita /
nos sambaquis: ao lado das praias sem dono exgtoraoonchas
mortas; / nas passeatas a favor da familia e da pa / segundo
narra a historia / um desses bichos foi apalpatgsevo J6 / sobre
montdo de pedras / quando este raspava com umdeatalha / a

podriddo que Deus Ihe dera. / O lagarto / € muitooetradico

também / nas regides decadentes / arrastando-selper paredes do
mar como a ostra / e sua fruta orvalhada. / Paneeca lagarta
gravida se investe nas funcbes de uma pedra squassando
setembro / e / sentindo precisdo de escuros pardesmusgo / se
encosta em uma lapa Uumida / e ali desova / — nmgade. / Pode o
lagarto ainda / ser visto pegando sol / nas pYaias seus olhinhos
fixos / mastigando flor...

(2) O CARACOL — Que é um caracol? Um caracol égéate esmar
/ com os bolsos cheios de barbante, correntest@le lanacanetas,
gramofones / etc. / Um caracol é a gente ser: inbrmédio de amar
o0 escorregadio / e dormir nas pedras. / E: / aegemthecer o chio
por intermédio de ter visto uma lesma / na paregl@¢ompanha-la
um dia inteiro arrastando / na pedra / seu rabimhialo / e / mijado.

Outra de caracol: / é, dentro de casa, consumindicadernos e /
ficar parado diante de uma coisa / até sé-la. vi&et um homem

depois de atravessado por ventos e rios turvosiggpaa areia para
chorar seu vazio. / Sera ainda: / compreender @ralisb das

minhocas debaixo da terra / e escutar como ossghielas pernas. /
Pessoas que conhecem o chdo com a boca como prabesse

procurarem / essas movem-se de caracois! / Enficaracol: / tem

mae de agua / avd de fogo / e o passarinho nedeasdjArrastara
uma fera para o seu quarto / usara chapéus deaftaltbe ha de ser
esterco as suas proéprias custas!

(3) O NOSSO HOMEM —

... Como Akaki Akakievitch, que amava s6 o seu
capote,

ele bate continéncia para pedra!

Ele conhece o canto do mar grosso de passaros,
a febre

gue arde na boca da ostra

e a marca do lagarto na areia.

Esse homem
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é matéria de caramuj.
(BARROS 1990e, p. 164).

Em uma primeira leitura do poema € possivel percebda desproporcao
entre o que chamarei aqui de “poema principald, é&to texto principal do poema, e o
gue aqui sera chamado de “poemas marginais”, “psepaaalelos” ou “notas de
inclusdo ou enxerto”. A maneira de um enxerto \@geue permite a convivéncia de
duas plantas num mesmo caule, procedimento que exigpatibilidade e afinidade
entre as partes, realiza-se a introducdo de poporasieio de notas de rodapé. Tais
poemas, introduzidos nas notas, podem ser lidotegretados como partes ligadas ao
poema principal, dando continuidade a ele, ou ctawto poético independente, para
ser lido e interpretado a parte.

O poema principal apresenta 53 versos divididoslemestrofes relativamente
uniformes. Neste poema sobressai uma predile¢c@s gebstantivos que nomeiam 0s
seres e 0 ambiente, construindo-se uma espéciemutaeeacdo. Os elementos que
aparecem reiteradamente introduzem uma circulaidd@aguistica que simula a
circularidade transformacional do meio. Assim,eradira estrofe temos “chdo, homem,
passaro, lagarto, pedra” e na quarta estrofe tépedra, homem, lagarto, passaro”,
arquissemas que se repetem ao longo de todasrafegssomando-se a outros. A
repeticdo, que jA no inicio do poema é bastantderte (“ch&o, mar, arvore, ra,
passarinho”), possibilita avancos e retrocessositieas, idas e vindas, confirmando,
por meio da repeticdo do vocabulario, o retornorigesm. Como exemplo disso
podemos citar o substantivo “mar”, presente na g@rarestrofe, que se repete ao longo
de todo o poema e encerra cinco estrofes, inclusiwtima. O mar é “simbolo da
dindmica da vida. Tudo sai do mar e tudo retorredea lugar dos nascimentos, das
transformacdes e dos renascimentos [...]” (CHEVAIESHEERBRANT, 1992, p.
592). Paradoxalmente origem e fim, o mar apressmtamo metéfora ideal do poema,
por seus poderes criadores e de dissolugcéo ddoosujei

O poema inicia-se por um aspecto basico da exist@&ecqualquer animal: a
reproducéo. Por meio da metafora da origem da(bigao/chdo e agua/mar) o eu lirico
propde a reproducdo do chdo com o mar, que gemrearpassaro, rd e, mais

importante, o homem. Podemos observar um processmichismo do chdo e do mar.

%2 E interessante observar que na colet&Bmrenatica expositiva do chgd990e), aqui reproduzida, ndo
aparecem as separacdes de versos com barras eesseatnota, enquanto na versao publicada em
Poesia Completé2010e, p. 131), as barras foram adotadas.
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O verbo vicar, presente na terceira estrofe, garanparticipacdo e harmonizacao do
homem entre iguais, todos nascidos do mar e do, ¢hdos eles filhos do bartb
Assim, estabelece-se a igualdade primordial emtdest os seres, que se associa ao
pensamento franciscano do amor fraternal. O eldgimatureza, que vem associado a
questao do primitivo, e de tudo o que € naturaletena pureza e a inocéncia de um
mundo pré-légica e pré-civilizagdo, onde a harmengapaz ainda eram possiveis. Tal
mundo € resgatado por meio da poesia.

Do p6 viemos, ao pé tornarenigsna poesia de Barros o chdo simboliza a
origem da vida e 0 seu reinicio, pois para eleavolbs seres para a “sagracao”, para o
renascimento. Nele se encosta o eu lirico, pagatasse pela poesia. O chéo é visto no
poema como um ambiente de criacdo da vida, sind#lwatureza e seu poder criador.
E também ambiente de transformac&o, é nele quenerhaeadquire seu ser primitivo,
retornando ao caos original, (des)naturalizandd-se

As trés primeiras estrofes do poema sao dedicadahao”. Repetidas vezes,
ao longo de sua obra poética, Barros elege elesma&@matureza ou do ambiente do
pantanal para simbolizar a harmonia entre os skresia poesia € um estado primitivo
do mundo e da linguagem. Essa preferéncia peloeslenta terra ja garantiu a Barros
0 epiteto de “teldrico”.

Na terceira estrofe a voz lirica introduz a primeiota de rodapé, quando

aparece também pela primeira vez o elemento “layal interessante observar o

% Metafora que remete a tradicdo biblica. Ao registr nascimento de homem, pelo mar e pelo chéo, o
eu lirico se situa num patamar de criador. Assima@déao é criado por Deus ("Deus deu a forma" -
BARROS, 2004, p. 75), cabe ao artista a “desforwiapér meio da arte. A criagdo do artista acontece
num segundo momento e atua na redencdo. A remiks®mmem pela poesia simboliza o retorno ao
momento do Eden. Barros ja se referiu em entregigtase estado “edénico” ou “adamico”. Escreve o
pregador Paulo: “O primeiro homem, Adao, foi falma vivente; o UGltimo Ad&o tornou-se espirito que
da vida. Primeiro foi feito ndo o que é espirituaBs o que é psiquico; o que é espiritual vem dePoi
primeiro homem, tirado da terra, é terrestre. O segndo homem vem do céll (Apud Chevalier e
Gheerbrant, 1992, p. 12). Segundo Chevalier e Glesgt; “na andlise de Jung. Adao simboliza o homem
césmico, fonte de todas as energias psiquicas. fMajsentemente, visto sob a forma do velho sabio,
Ad&o corresponde ao arquétipo do pai e do anceétmlimagem do ancido, de insondavel sabedoria,
proveniente de uma longa e dolorosa experiéncide Reventualmente, tomar nos sonhos a figura de um
profeta, de um papa, de um séabio, de um filésodoymh patriarca ou de um peregrino. A aparigédo do
velho sabio simboliza a necessidade de integrama & sabedoria tradicional ou, ainda, de atualizea
sabedoria latente. Seguindo as idéias de Junggunde Ad&o, cuja cruz se ergue sobre o timulo do
primeiro Addo, tal como mostram vérias obras de,asimbolizaria o surgimento de uma nova
humanidade sobre as cinzas da antiga.” (1992,)p. 13

3 “E formou o senhor Deus o homem do pé da terspprou em suas narinas o folego da vida; e o
homem foi feito alma vivente.” (Génesis 2:7) / “Bloor do teu rosto comeras o teu pao, até quertestor

a terra; porque dela foste tomado; porquanto és @d pé te tornarads.” (Génesis 3:19). J6 é o exempl
daquele que é lancado ao chéo para renascer apdgagao.

% Barros criou 0 neologismo “desnaturalizar” parpressar o estado que o homem atinge por meio da
poesia. Bem como o processo de representacao idas em esséncia ao invés de aparéncia (natural).
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destaque que € dado a trés arquissemas: “lagdcaracol” e “homem”, ja que o0s
mesmos sao eleitos para as notas de rodapé do poema

A retomada do discurso religioso no poema, ainda epplicita no titulo, é
realizada nessa estrofe de maneira implicita narée€ia a figura biblica de Jo
insinuada por meio de dois elementos da selecaabutar que remetem a ele. O
primeiro deles é o uso do verbo “vicar”, 0o seguoedoso do substantivo “pedregal”,
ambos remetendo as palavrasldero de JO “Ele é vicoso perante o sol, e 0s seus
renovos saem sobre o seu jardim; / As suas ragzestselacam, junto a fonte; para o
pedregalatenta.” (J6 8:16-17)

O verbo “vicar”, 0 mesmo que “vicejar”, surge agam o significado de gerar
ou conceber. Contudo, aproximando-se de “vicejassume um significado mais
relacionado ao vegetal, vegetar com opuléncia, eguberancia. A ambiguidade do
verbo é sugestiva da duplicidade, criando o pamdaximal/vegetal. Também os
arquissemas da estrofe (passaro, lagarto e pedrassociados ao homem por meio do
verbo vicar.

S&o enumerados os arquissethpsesentes em toda a obra poética barroseana:
mar, rd, chdo, homem, olho, passaro, lagarto, pedracol, borboleta, arvore, ostra,
parede, dentre outros. A sele¢cdo dos verbos paoama € bastante excéntrica, pois sdo
escolhidos verbos com conotagbes estranhas, affpit®notacdo sexual, tais como

“parir”, “reproduz”, “escorre”, “arrasta”, constindo-se por isso uma estética inusitada.

Vale notar que somente duas estrofes séo inicipdiaserbos, a quinta e a
sexta. Tais estrofes marcam a divisdo dos dois mmmedo poema. As quatro
primeiras estrofes apresentam a génese, a partmatoe do ché&o séo gerados e
enumerados 0s seres que habitam o poema. As dtrafe®sdniciadas por verbo
marcam a passagem e mudanca de estado do “homasrésgume a posicao central da
reflexdo nas ultimas quatro estrofes, todas inasgzbr “O homem”.

A primeira estrofe da segunda parte (sétima e3téofe inica que apresenta a
palavra “poema”. Isto revela que € por meio da ijpogse o eu lirico vislumbra a

possibilidade de harmonizar o homem com a naturBzpalavra “vergel” aqui é

% Observe-se que nos versiculos seguintes tambémcsatra a palavra “p6”: ‘Eis que este é a alegria
do seu caminho, e outros brotardo do pd.” (J6 8& Mteressante notar também que no discursabibli
consta uma metéafora que sera bastante utilizadBaooos, a comparacdo homem/arvore, como veremos
na ultima estrofe do poema. Nlovro de Joesta escrito: "Por baixo se secardo as suas m@ijzescima
serdo cortados os seus ramos." (JO 18:16).

37 A respeito dos quais Baudelaire escreve: “Parpesetrar a alma de um poeta, tem-se de procurar
aquelas palavras que aparecem mais amilde em gaafopalavra delata qual é sua obsessapuq
Friedrich, 1978, p. 45).
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utilizada para associar o poema a um ambiente aledeteressante aproximacao, tal
metéfora reinstala o aspecto vegetal e instauraemnp como forma de recriagdo da
natureza ou de criagdo de uma supra-realidade.

Na pentltima estrofe temos o resultado da transfo#@gf. O homem torna-se
“destrocos de ostras” e “tracos de passaros”, nuntase e perde seus limites no
contato com 0s seres rasteiros que habitam o “Vedge poemd’. Nesta estrofe
introduz-se a terceira e Ultima nota de rodapé.rn@a “coisificacdo” do homem que
adquire as caracteristicas do ambiente no quairestddo. Simbolicamente, realiza-se
a passagem de um estado que Barros consideradfiatsto € pré-poesia, a um estado
“desnatural”, isto €, poético. A “coisificacdo” gaeontece em sua poesia pode ser
definida como uma projecéo do eu lirico em diregdacoisas, um desejo de ser nas

coisa’, como foi expresso por Cortazar:

Conhecer é, em geral, objetivar; objetivar € largama fora de si,
como algo estranho, o que se deve conhecer. Aaacantque

comunhdo intima asseguram as representacdes asletia

mentalidade pré-l6gica entre os seres que panticijgas dos outros!
A esséncia da participacdo consiste, precisamenteapagar toda
dualidade; apesar do principio de contradicdo,j@tesué ao mesmo
tempo ele proprio e o ser do qual participa...” RIGZAR, 1993, p.

90).

De fato, o eu lirico de Barros procura criar um emie “pré-légica”, como
insiste em varias passagens, onde seria possioehaeesse ambiente primitivo, de
“comunhdo intima” entre todos os seres. A prentigsica de sua poesia é harmonizar
o homem em consonancia com o0s objetos e seresngpanténcia. Sua “estética da
ordinariedade” repensa a supremacia que 0s hormenseen sobre a natureza e o grau

de importancia dos seres e coisas desprezados.

% “Entre o poeta e a hatureza ocorre uma eucaristisa transubstanciacdo. Encostado no corpo da
natureza o poeta perde sua liberdade de pensarj@gde. Sua relacdo com a natureza é agora de
inocéncia e erotismo. Ele vira um apéndice. Regterdo ao corpo, as lascivias, ao vulgar ao coraom,
ordinario. E nesse sentido transnominal que eltaysalavra ordinario. Por dai que se pode dizerague
palavras de um poeta vém adoecidas dele, de szas,rde suas tripas, de seus desejos. Ao leitor na
resta que se incorporar. ‘O ordinario € uma autghteia a favor do natural’. (Li isso em Goetheawats

de Thomas Mann)”. (BARROS, 1990I, p. 320).

%940 poeta é promiscuo dos bichos, dos vegetaispedsas. Sua gramética se ap6ia em contaminagdes
sintaticas. Ele esta contaminado de passarosydeedr de ras” (BARROS, 1990e, p. 171).

40 Barros cita Pe Antonio Vieira: “O maior apetite l[tmmem é desejar ser. Se os olhos véem com amor o
que nao &, tem ser” (2004, p. 37). Em entrevisteedida a Turiba e Borges, Barros escreve: “Eugpodi
me desnaturar, isto é: desreinar de natureza. fiaudssnaturado. Promiscuo das pedras e dos biEhos.
era entdo cheio de arpejos e indicios de aguas. é@ca comunicar nada. Nao tinha nenhuma
mensagem.” (BARROS, 1990m, p. 323)
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2.1.1 As notas

A desproporcdo entre 0 poema e suas notas, sepeesndas, € explicita. As
notas constituem, visualmente, a parte maior e ohegsacada do poema, aquela que
preenche o maior espaco da folha. A utilizacdo edeSpoemas paralelos” permite
revelar o que seria uma “op¢do” da funcdo-autortocéavorecimento do espaco
marginal em detrimento do poema inicial. Como jalisse, a introducdo de notas de
rodapé é elemento de reafirmacdo da autoria, pasgusupde que o autor seleciona
informacfes que sdo acrescentadas ao texto, e gunoconsideraria um auxilio para
a interpretacdo ou um suplemento ao texto.

Contudo, ndo ha varias vozes, sendo uma Unica w®zse multifaceta. O eu
lirico se manifesta também nas notas e ainda gdéspamos supor gue a voz das notas
€ a do autor, devido ao espaco reservado pargsausnciamentos, nao seria possivel
afirmar que as notas de rodapé sao texto independerpoema e que nao sao poesia.
Assim, a interferéncia autoral é apenas simuladiareal.

A introducdo das notas de rodapé em Barros langaimuportante reflexao: até
que ponto se estendeparsonalirica? E possivel encontrar em um poema treches qu
possam ser atribuidos diretamente ao autor? N&te® notas sdo a reafirmacdo da
autoridade autoral, uma vez que por meio delas@ ae manifestaria diretamente ao
leitor, sem intermédio da voz lirica. No entantoew lirico barroseano aboliu essa
distancia entre as “vozes” e dominou o espacovadera figura autoral.

Um primeiro aspecto das notas que merece destagudiférenca entre o seu
texto poético e o texto do poema principal. Odasstie escrita sao diferentes, enquanto
o texto do poema principal € mais conciso, de \8ecsmtos e com poucas imagens, um
estilo mais enumerativo, que elenca elementos repete, a escrita das notas é mais
imagética, mais prolixa, os versos sao mais longesido a esse estratagema, tem-se a
impressao de que sao vozes diferentes que se stanif@os dois lugares.

As notas de rodapé sdo desdobramentos da discussi@ma no corpo
principal, dai a sua unidade com o poema iniciaint@do, poderiamos separar cada
subpoema, pois cada um deles se estabelece cotman@dependente, cuja unidade com
o texto principal s6 € garantida por meio da fd@agriada pelo dispositivo retérico da
nota de rodapé.

Na primeira nota, intitulada “O Lagarto”, podemasrqeber que a voz lirica

introduz um novo poema, com titulo e versos (marsgeklas barras). Sdo ao todo 30
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versos. Contudo, diferentemente do poema principasd, notas ndo ha divisdo por
estrofes. Ndo h& rimas, a musicalidade € constitygior meio da aliteracdo das
fricativas /s/ eJl (*alagadicos”, “nas chapadas ressecas”, “socesladsambaquis”,

L1} L3

“praias sem”, “explorando”, “conchas”, e assim dante) e da vibrante /r/ (“lagarto”,

ser”, “ressecas”, e assim por diante). O objetlessas aliteracdes € criar 0 movimento
do lagarto em seu ambiente natural e o0 som qupretliz, arrastando-se, deslizando
por sobre as pedras.

Vale notar que os versos assumem uma feicdo digisaedplicacbes e
definicbes de enciclopédias: “pode ser encontrag@gundo narra a historia”, “Pode o
lagarto ainda / ser visto...”, “é muito encontradtgambém / nas regides decadentes”.
Essa associagdo com o modo de escrita das endidepmdnfere um caréater didatico a
nota de rodapé. Outro aspecto importante é aag#iz de vocabulario e construcoes
frasais que se aproximam da oralidade e da falal@opao lado das praias sem dono
explorando”, “bichos”, “apalpado”, “caco”, “sentiodprecisdo”, “pegando sol”,
“olhinhos fixos”.).

Segundo Chevalier e Gheerbrant (1992), o lagamdaiza a humildade e o
desprendimento, bem como a negacédo das hieranmuiadanas. Sua relacdo com o
chdo, com os lugares ermos, torna-o simbolo dahamaonia com a natureza que é
reiteradamente elogiada na poesia de B&r@® lagarto é um animal que existe em
todos os continentes e remete a uma simbologiackstalidade, devido a sua origem
pré-historica. Em entrevista a Turiba e BorgesRkduista Bric-a-BracBarros escreve:
“H& uns répteis que ndo tém principe, segundo fefrd\bacuc. Esses esfregardo a
barriga na terra.” (BARROS, 1990d, p. 323). O pasta a passagem biblica, neste
texto: “Tratarieis 0s homens como 0s peixes do ommno os répteis que nao tém dono
[...]” (Habacuc, 1: 14). Interessante a substitice “dono” por “principe”. Barros
prefere utilizar a figura do principe devido & réfeia ao conceito de nobrézgue
aparece reiteradamente em seus poemas. O lagaHoligiara a relacdo com a natureza

“l Nas palavras de Chevalier e Gheerbrant: “O Arifigstamento raramente alude ao lagarto, a ndo ser
na expressao: o lagarto que se capturou com am#ngue habita os palacios dos reis (Provérbios 30,
28). A interpretacdo dessa passagem parece temye&dnnenos, tem-se ai atestada a sua familiaridade
com o homem e sua indiferenga para com as hieemdelirestres, de onde se poderia concluir que suas
longas horas de imobilidade ao sol sdo o simboloéxtase contemplativo. E, além disso, citado na
Biblia como um desses seres mindsculos sobreaa teas sabio entre os sabios (Provérbios, 30(24).
lagarto simbolizaria assim a alma que busca humihte a luz...” (1997, p. 533).

42 “Ngo serei mais um pobre diabo que sofre de nabréz2004, p. 41); “Venho de nobres que
empobreceram./ Restou-me por fortuna a soberl2804, p. 61); dentre outros. Entretanto, é preciso
lembrar 0 que o eu lirico diz sobre o lagarto, pode ser encontrado “nos sambaquis: ao lado daspra
semdono explorando”.
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estabelecida pelo eu lirico, uma relacdo de intégra de proximidade e de
contaminacgao que o sujeito lirico deve imitar.

A figura do lagarto assume maior relevancia de@dsua associacdo ao
“servo JO”", retomando a referéncia ao discurs@iced, nos seguintes versos: “um
desses bichos foi apalpado pelo servo J6 / sobn¢édimale pedras / quando este raspava
com um caco de telha / a podriddo que Deus |Ihe.déqai, o intuito da inclusédo da
nota de rodapé é esclarecer a simbologia por wdaghrto. A associacao Jo/lagarto
permite deduzir que o eu lirico argumenta em faloum estado de lagarto, que se
“arrasta” e “colea” (verbos do poema principal)eguantém uma integracdo com o
chéo.

A figura do “servo J§” é citada com o intuito deadbelecer uma aproximacao
com Sao Francisco de Assis. Os dois sdo homenspéet@s, no sentido de que ambos
aderiram a uma causa, ambos sdo homens religigsegam por meio de palavras e
acoes.

E importante ressaltar sobretudo que Francisco si#$Ae J6 representam a
figura do pregador, daquele que se sacrifica parcsenca. Apesar de todo sofrimento
JO ndo desdenha sua fé e Francisco de Assis atbelitado por um ideal religioso.
Assim, associam-se a uma imagem idealizada nagpded®arros daquele que se dedica
a missdo poética. Percebe-se a argumentacao aetdtiizando elementos do poema
(citagbes do discurso biblico, paratextos, entrerosy para a defesa de um ideal
poético®*

A missao de JO é servir de exemplo, sua fé é tstdo limite do suportavel.
Nas palavras atribuidas a Deus pelo texto biblf@@mrque ninguém ha na terra
semelhante a ele, homem integro e reto, tementeua, @ que se desvia do mal.” (J6
1:8). Contudo, apesar de sua fidelidade, JO ndorsugua missdo com alegria e
resignacdo, nem a ela se entrega voluntariamentdifefenca bésica entre os dois
religiosos é a questéo da escolha. Sdo Francisésgie representa um missionario por
opc¢éao, J6 um missionario por imposicao.

Metaforicamente, Francisco de Assis e JO represeasaduas facetas da missao
poética, associadas aqui ao eu lirico. A imagemndaser abandonado, cujo arquétipo €

Jo, aparece com frequéncia na poesia de Barrog) pode se vé no poema abaixo:

43 A referéncia a Francisco de Assis, citado noditld poema, sera melhor discutido no capitulo I11.
4 Em outro momento Barros cita outro pregador, Jdiista: “Esse Jodo desenhava no esconse: /
Quem salvar a sua vida, perdé-la-a / com arvoagartixas!” (2001, p. 23).
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Me abandonaram sobre as pedras infinitamente nu,
e meu canto.

Meu canto reboja.

N&o tem margens a palavra.

Sapo é nuvem neste invento.

Minha voz é amida como restos de comida.

A hera veste meus principios e meus oculos.

S0 sei por emanacdes por aderéncia por incrustacoes

O que sei de parede os caramujos sagram.

A uma pedrada de mim € o limbo.

Nos monturos do poema os urubus me farreiam.

Estrela é que € meu penacho!

Sou fuga para flauta e pedra doce.

A poesia me desbrava.

Com aguas me alinhavo.

(BARROS, 1990, p. 171)

Este € um dos poemas de Barros em que podemobg@ed==forma bastante
clara essa melancolia associada a “missao” liBéa. dois os vocabulos que despertam
a atencdo do leitor para esse sentimento, “abaraoifd e “infinitamente”. Esses
vocabulos apresentam uma tendéncia que ir4 seekstabao longo de todo o poema,
isto €, a insisténcia nos sons nasais. A predilpefoaliteracdo, por meio da repeticéo
dos fonemas nasais /m/ e /n/, refor¢ca o tom mel@ocdo poema. Ainda que ndo se
possa afirmar categoricamente a relagdo entrerdsngmtos e a incidéncia de certos
fonemas, como nos diz o professor Antonio Candido,seu livroO Estudo analitico
do poema2006), ndo se pode ignorar a selecdo cuidadosechbulario, que prima
pela recorréncia das nasais nos versos do podvha:.abadonaran sobre as pedras
infinitamente nu, / emeu canto.” e Minha voz € iida camo restos de cuoida.”

O tom do poema é definido pelo lamento daquele fgueabandonado.
Somente por meio do poema, que realiza uma crigigfli do abandono, da
marginalizacao realizada pela sociedade, € possivesgate dos seres e do eu lirico
gue a eles se liga e que por eles é “sagrado”. sfagiee dado a palavra “canto”, no
segundo verso, é essencial para a compreensdoeda qoesia representa a Unica

companheira desse ser marginalizado, que encamti@anto”, a sua remissao.

450 “abandono” ira se repetir em outros poemasB&RROS (2001, pp. 49, 69) e BARROS (2004, pp.
17 e 57).
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Assim, a poesia é definida indiretamente como vwigea um chamado que se
realiza no abandono. E importante observar quedJéapsrece na nota de rodapé,
colocada como uma espécie de adendo ao poemd.i@eida nota apresentaria uma
faceta do poema, como se o0 homem apresentado meifipoema assumisse uma
personalidade multipla, sofresse uma transformadoabandono oferecido a JoO
configura-se como uma missao divina, um teste st jlAO missionario resta apenas o
lamento, as “lamentacdes de JO” e 0 “chorar seiovgue aparece na segunda nota,
como forma de consolacao.

No trecho da nota em que JO aparece esta escuito: desses bichos foi
apalpado pelo servo J6 / sobre montdo de pedyaando este raspava com um caco
de telha/ a podridéo que Deus Ihe dera.” (verso nove da)ndrata-se de uma citagao

da seguinte passagem do texto biblico:

Entdo saiu Satanas da presenca do Senhor, e fdduda Ulceras
malignas, desde a planta do pé até ao alto daaabEgl6 tomou

um caco para se raspar com elee estava assentado no meio da
cinza. (J6 2:7-8).

A podridao que Deus da a JO é o seu corpo cheibcdeas. Insinua-se aqui a
ideia da mortandade, das limitacbes do género hojrdin sofrimento fisico imposto
aos filhos de Adéo e do abandono. Estabeleceigagibd entre JO — Francisco de Assis
— como arquétipo do homem marginalizado, esquegdo todos, ignorado e
atormentado por Deus, e os andarilhos, mendigdisagis, loucos, entre outros, que
aparecem na poesia de Barros. Sua semelhancaaegt@dbreza, em seu aspecto de
abandono e na relacéo estabelecida entre elesarassrasteiros (JO e sua convivéncia
com o lagarto, as pedras, o0 p0; Assis e seu ansar@mais e seres insignificantes).

Como escreve Cortazar “o poeta e suas imagensitcenste manifestam um
anico desejo de salto, de irrupcao, de ser outisr¢a1993, p. 96). Tal concepcéo é

reafirmada pela lirica de Barros e também apan@csuas entrevistas:

Queria apenas me ser nas coisas. Ser disfarcadayue chamam de
mimetismo. Talvez o que chamam de animismo que mmaaaa. E
essa mistura gerava um apodrecimento dentro de @im.por sua
vez produz uma fermentacdo. Essa fermentacdo exadapoesia
fisica que corrompe os limites do homem. Entdo etgpgoderia
transmitir o seu adoecimento as coisas, ou as naalawe nomeiam
essas coisas e que as movimentam. (1990m, p.323)
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A relacéo de proximidade que JO estabelece condo €la mesma estabelecida
pelo eu lirico do poema. A coisifica¢d@lo homem sé é possivel quando deixa de ser
anico, para ser duplo, ser a si e ao outro, da mderma acontece a humanizagéo das
coisas. A relacédo de porosidade permite que ndagpdesBarros os seres se confundam
ao estabelecer contato, arvores sao homens, sappgdras. Da forma idéntica, o chéo

e 0 mar originam ras, pedras, arvores, homenssauuiss

E a humanizacdo que eu faco das coisas. A humaoizigtodas as
coisas. E as vezes, a coisificacdo do homem. A hizagho das
coisas, do tempo, por exemplo, aquela linguagemegquéz nesse
livro ai: “manha de pernas abertas para o soka@ a fecunda”. Quer
dizer, € a humanizacdo do tempo. A manhd como s& fama
mulher. Tem um texto ai, que se chama pintura. iE @ lapis a
histéria, uma metafora. Vocé repara que meus veisdss sido
humanizacdo da coisa e ou coisificacdo do homemn dm livro
meu que chama “Retrato do artista enquanto comssse livro €
pensado assim. Lembra o livro do Joyce, “Retratantista quando
jovem”, s6 que eu botei enquanto cdisa.

O estado que permite a transmissdo das caradasiséntre 0s seres €
construido por meio das imagens poéticas, quertopassivel o ambiente que s6 existe
na poesia, onde é oferecido um recanto pacificoaendnico, que permite o
relaxamento do eu lirico, o seu refagio e a suassdn. A coisificagdo e a animalizacdo
do homem, bom como a humanizacdo das coisas, cemdaz(des)naturalizacdo. O
objetivo da poesia barroseana é retirar as coisasseres da repeticdo, do estereo6tipo,
da rotina limitadora. Tornar-se animal ou coisa mém sentido negativo porque
também os homens sdo a principio animais e, amtdsidb, matéria viva. No caos
original, na origem “fontana”, todos os seres dovenso estavam em harmonia. Esse

estado primitivo do mundo € um ideal, um refugiedadlo pela poesia de Barros.

%6 O conceito de “coisificagéo” estabelecido por Barndo deve ser confundido com o conceito de
“coisificacdo” dos marxistas. Os personagens deadBando estdo inseridos mais na sociedade de
producéo, estdo a sua margem, sdo o refugo delacddeeito de “coisificacdo” seria melhor definido
como uma associagao entre o homem e os seresutazaatjue permitiria recriar a harmonia original. O
estado de “coisificacdo” barroseano é pré-cividzagexiste antes de qualquer sistema econémicm é u
relacao de igualdade entre todos os seres.

47 BARROS, M. Manoel de Barros: Caminhando para asgeps. Disponivel em
http://www.douradosinforma.com.br/entrevistas.ptip@nt=33 Acesso em 22 de fevereiro de 2012.
Entrevista concedida a Bosco, Claudia Trimarco edlas Diegues.
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2.1.2 O caracol

O caracol, que aparece na segunda nota, assim @dagarto, € uma criatura
rasteira e sua simbologia remete a fertilidade.reEmts astecas, na antiguidade,
simbolizava a gravidez e a concepcéo. Sua assoc@agiutro elemento do poema, a
“lagarta gravida”, reforca tal interpretacdo. Ala&hsso, o caracol, com sua espiral,
simboliza a passagem do tempo e da vida, e a cvesegeneracdo. O caracol, simbolo
da transformagé&o que o eu lirico sofre, “tem méaagim / avd de fogo [...]", representa
a mutacdo e a permanéncia. Em Betionario de SimbolosChevalier e Gheerbrant
escrevem que “a forma helicoidal da concha do ohatacrestre ou marinho constitui
um pictograma universal da temporalidade, da petmz@a do ser através das
flutuacdes da modificacdo (DIED)” (1992, p. 186)em disso, escrevem que “ele
participa do (elemento) Umido e s6 sai da terra”.

O poema da nota apresenta 36 versos. Nao ha sépaac estrofes. Essa
segunda nota aproxima-se da funcéo tipica de utaaexplicativa, isto €, esclarecer o
leitor ou fornecer informacgdes adicionais, ao swgar definicdo do conceito de
“caracol” por meio de uma pergunta e suas possfespostas. Podemos dividir a nota
em trés partes, como uma espécie de teorema:erpganta; 2) as tentativas imagéticas
de definicdo do “caracol”; 3) a conclusdo. Asadmbs imagéticas de definir o caracol
lancam uma reflexdo que se aproxima da questadat#ic poética. Quando o eu lirico
aproxima a pratica da leitura — e da poesia subéditte ao ser do caracol: “Outra de
caracol: / &, dentro de casa, consumir livros camfee / ficar parado diante de uma
coisa / até sé-la.” Ser as coisas, 0 “alheamerésicb da poesia definido por Cortazar
(1993), é a esséncia da coisificacdo da poesiadsana.

Alguns trechos da segunda nota remetem a figuraspareceram antes. O
trecho “amar o escorregadio / e dormir nas pedrastiiete a Francisco de Assis. Da
mesma forma, o trecho “um homem depois de atraglesgar ventos e rios turvos /
pousar na areia para chorar seu vazio” remetaréntacdes de Jo.

Assim, percebe-se que nessas notas de rodapés&ragar percurso de
constituicdo do sujeito ideal, o eu lirico apreaesua versao daquilo que considera o
comportamento lirico ideal. Este trecho da notadpira clara a ligagcdo com a prética
da poesia: “[...] consumir livros cadernos e /ffiparado diante de uma coisa / até sé-
la.”. Novamente aparece o desejo de ser as coisgspjetar-se nelas, tao recorrente na

poesia de Barros.
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2.1.3 Akaki Akakievitch

Na terceira nota aparece Akaki Akakievitch, pergena de Gogdf, que “é
matéria de caramujo” porque vive e morre na singdme. Sobre a morte da

personagem escreve Gogol:

Desapareceu e ocultou-se um ser a quem ninguéegprat a quem
ninguém dedicara afeicdo e que nem sequer atraiinéeesse de
qualquer naturalista, um desses individuos quedefdenham por
num alfinete a mosca vulgar e observa-la ao miémed...] (2010,
p. 20)

Por meio da referéncia a personagem, reaparebeessiio barroseana pelos
homens marginalizados pela sociedade, revelantio c@mpromisso social que alguns
estudiosos acusaram néo existir na poesia de Ba&wosiesmo tempo, por sua funcéo
de copista, Akaki simboliza o artista em seu latmrstante, seu trabalho incessante de
escritura. Por sua constante humilhacéo diantedleste por sua simplicidade de vida,
Akakievitch representa ao mesmo tempo um idealtisdaae os homens que devem ser
resgatados pela poe§laComo escreve Barros em entrevista concedida doaler
Borges:

[...] Gbgol foi o primeiro que tentou redimir o pekdiabo, nesse
Akaki Akakievitch, dando-lhe um lugar na literatugaum secreto
amor debaixo do capote. Charles Chaplin redimiuvagabundos
fazendo de seu Carlitos um deus contemporaneo. &R 1990m,
p. 328).

8 Nikolai Vasilievich Gogol (Poltava, Ucrania, 180%oscou, 1852), foi um importante escritor russo
de origem ucraniana. Principais obr@scapotee O nariz (contos) eAlmas Mortagromance inacabado).
Akaki Akakievtch é funcionario subalterno de umpamicao russa. A narrativa do conto “O capote”
acompanha a personagem no seu desejo de adquirdapate, vestuario essencial para a resisténcia
contra o frio intenso, utilizado amplamente nan@tde trabalho do povo russo. Infelizmente, quando
finalmente consegue o seu capote, apdés meses dengieoe expectativa, alguém furta o vestuério por
tanto tempo desejado. Akaki procura as autoridages, ndo consegue reaver seu capote e acaba por
enlouquecer e morre. Contudo, seu fantasma repameaconseguir um capote novo. Apos satisfazer este
desejo, o fantasma desaparece na escuriddo da noite

9 No livro Concerto a céu aberto para solos de #&eetomada a figura de Akaki Akakievitch. Esta na
“Apresentacdo” da parte intitulada “Caderno do aiftta (1991, p. 45): “Eu quando conheci o Aristeu

/ ele estava em final de arvore. / E andava pa@iaddem santidade de zinias. / O ermo fazia cyaes

ele. / Subiam-lhe caracdis ao manto. / O que Gfadmli sobre Akaki Akakievitch, / eu diria de Airatd

‘Um homem que desceu a sepultura sem ter / realizeds6 ato excepcional.™
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Desta forma, na poesia de Barros, a remissao aes sedas coisas cujo
valor é negado pela sociedade (o chdo, a arvgrassarinho, a ra, a pedra, o lagarto, o
caracol, o lixo, a sujeira, o pd, o chdo, dentreas) e os homens sem importancia (Jo,
Akaki Akakievitch, Sdo Francisco de Assis, 0s laide estandarte, os andarilhos, os
mendigos, dentre outros), assume essencial relievanc

Nesta defesa das coisas e dos seres sem valdeisinBarros representa a
luta do artista por encontrar a verdadeira belista,é, o essencial em um mundo de
valores e crencas futeis. Resgatar o valor daguie realmente importa, negando
compromissos e deveres, regras e valores, enfigande o esteredtipo e o lugar
comum, € o ideal apontado pelo eu lirico como agueteda cujo caminho o artista
deve trilhar e almejar.

Da mesma maneira que Akaki tem “um secreto amor’spa capote, algo
tido como de pouca relevancia, e naquele sentidguermescreve Manuel Bandeira em
seu poema “Belo beld”, a lirica de Barros busca as “coisas mais simplesfque é
nelas que se encontra a poesia, um sentimentocpoégérente ao mundo, mundo
anterior aos homens e suas sociedades, onde arharemntre 0s seres era possivel.

A “estética da ordinariedade” e a “teologia do te®¢ consistem nas duas
facetas de um projeto poético. A primeira garastperjuenas coisas do chdo o estatuto
de objeto digno da representacdo artistica. A eragée e (re)valorizagdo dos
elementos rasteiros, como por exemplo o “carallagarto” e o “chao”, demonstra
que o eu lirico barroseano busca um conceito inoorde belo e de sublime. Ao
atribuir o carater de “estética” a sua selecéo dtnal artistico, Barros pretende elevar
as coisas ordinarias ao patamar de objeto artigfioo isso, em seu livro intitulado
Matéria de poesid2001), o poeta se dedicada a elencar os temag@llignos de
sua arte poética: “Cada coisa ordinaria € um elenda estima / Cada coisa sem
préstimo / tem seu lugar / na poesia [...]". Pde ésecho, percebe-se que a “estética”,
isto é, a selecdo de materiais e tematicas, sbeésta por um viés emocional,
sentimental, por isso as coisas ordinarias sdoegles de estima. Desse forma, como o
“secreto amor” de Akaki por seu capote, a poesieobaana busca as coisas as quais

sua “estima” se liga.

* Refiro-me ao verso “Quero a delicia de poder sasticoisas mais simples.”, dltimo verso do poema
“Belo belo”, extraido do livroEstrela da vida inteirgd1986), pagina 156.
1 0 nome “teologia do traste” aparece no poemaddlljivro Arranjos para assobi¢1990g, p. 210).
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A “teologia do traste”, por sua vez, possibilitantgizar a sacralizacéo.
Segundo Carpinejar, a teologia do traste “consmsiedescoberta do sagrado no
excluido, na anima¢édo da matéria inanimada [20Q0(, p. 35). Ela permite, por meio
da referéncia ao discurso religioso, conceder @adivino, mistico, as coisas e seres
rasteiros, que também adquirem o poder de “sagnarfy processo de transformacéo
sempre ativo.

Assim, percebe-se que a construgdo retorica do poera a associacdo desses
dois aspectos, estético e religioso, dai por ur lditacdo de Gdbgol, e por outro a
citacdo de Francisco de Assis e J0. Caberia ptarséém nas questdes subentendidas,
isto &, na reflexdo sobre belo/ordinario ou feamrado/profano.

O jogo intertextual estabelecido por meio dos patas, citando fontes do
discurso religioso e da literatura, em nome de umalanca dos parametros de
julgamento sobre o fazer artistico, permite penaarbém a questdo da autoria. O
paratexto, ao sugerir a possibilidade da leituta,seja, ao realizar alusbes a fontes
(literérias e religiosas) remete a um au@rpriori 0 responsavel por essa leitura.
Contudo, as notas de rodapé, bem como o titulopades integrantes do poema. Além
disso as notas sdo poemas secundéri&eria incabivel afirmar que o discurso das
notas proviria diretamente de um autor. Ainda ge@ ossivel identificar uma
“instancia autoral”, poderiamos atribuir a ela xtadirico? A resposta a esta pergunta
deve ser negativa, quando pensamos no autor emm@rpositiva, quando pensamos no
elemento estético que € a funcédo autoral. Cascgammtas notas nao poderiam ser
consideradas texto poético, mas apenas materiatmativo, limitando-se a sua

tipificagdo tradicional, isto €, atrelando-se a woatade individual.

2.1.4 O labirinto da referéncia paratextual

As notas de rodapé podem ser utilizadas paraedstay outro elemento muito
caro a poesia de Barros: a ilogicidade, o “excdtjitd\pesar de servir para a ampliacdo
do poema e das discussfes iniciadas por ele, afgwemes o eu lirico utiliza os

%2 Conforme nos diz Aulus Mandagara Martins (2018jirthar que o paratexto encontra-se a margem do
texto ndo significa reduzi-lo a um elemento sectind&imples acessério ou componente restrito ao
suporte da obra literaria, afastando-o consequeamtnda andlise textual. Quando se fala, portambo,
posicdo marginal, alude-se mais a localizacdo grafo paratexto, que somente nesse aspecto pode ser
considerado ‘fora’ do texto.”

%3 O ex-cogitopode ser associado ao “despensar” — basta lemartmoria de Descartes, dogito, para

quem o homem é um@s cogitans,.e. uma coisa que pensa e a outros neologismos criados por

prefixacao (“desformar”, “desutilidade”, “dessahédesnaturalizar”, entre outros).
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paratextos para enredar o leitor numa trama inapiegl, num jogo de imagens. Assim,
0 uso dessas notas algumas vezes lembra a utiigagddelas fazia T. S. Eliot, criando
um emaranhado de alus@es textuais e citagfes uav#o0 texto tdo hermético a ponto
de serem necessarias leituras e releituras dogeautntados, para uma minima
compreensao do poema.

As notas, em alguns momentos, sdo utilizadas parstroir a davida,
constituindo um labirinto paratextual. A metafora kbirinto se impde como um
emaranhado de caminhos, veredas, teias, que éteimtstom o objetivo de dificultar,
criar um impasse, impossibilitar a chegada ao ceAtitransformacao do texto poético
em um labirinto se d& por meio das imagens surri@igcas, e por meio da utilizagdo
de paratextos que conduzem ao uma impossibilided@ntérpretacdo e andlise do
poema, que tornam o texto poético mais hermétictaaga-lo na direcdo de outros
textos que estabelecem com o primeiro uma relagitétaca.

O poema a seguir foi extraido do livByamatica expositiva do chgda990e, p.
172).

V. A MAQUINA: A MAQUINA SEGUNDO H. V. O
JORNALISTA

A Méaquina moi carne
excogita
atrai bracos para a lavoura
ndo faz atrds de casa
usa artefatos de couro
cria pessoas a sua imagem e semelhanca
e aceita encomendas de fora

A Méaquina

funciona como fole de vai-e-vem
incrementa a producdo do vémito espacial
e da farinha de mandioca

influi na Bolsa

faz encostamento de espaduas

e menstrua nos pardais

A Maquina

trabalha com secos e molhados

€ ninfébmana

agarra seus homens

vai a chas de caridade

ajuda os mais fracos a passarem fome
e d& as criancas o direito inalienavel ao
sofrimento na forma e de acordo com
a lei e as possibilidades de cada uma
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A Méaquina engravida pelo vento

fornece implementos agricolas

condecora

€ guiada por pessoas de honorabilidade consagrada,
que nao defecam na roupa!

A Maquina

dorme de touca

da tiros pelo espelho

e tira coelhos do chapéu

A Maquina tritura anémonas
ndo é fonte de passarost
etc.

etc.

(1) isto é: ndo da banho em minhoca / atola naapeHota azeitona
na empada dos outros / atravessa periodos de dakpata de
machado / inocula o virus do mal / adota uma posicéeixa o
corddo umbilical na provincia / tira leite de veadwrendo / extrai
visceras do mar / aparece como desaparece / vaardeha nas
feiras / entra de gaiato / ndo mora no assuntoraanm (...)

O primeiro elemento paratextual do poema, o titldnga a problematica
inicial. Apresenta um depoimento de um certo Hi¢nalista, sobre a “maquina”. Mas
gue “maquina” sera essa?

O leitor que realiza a leitura do livro desde ar@iro poema, chegando a
esta parte, a quinta, sabe que a parte quatraitngzoema que também apresenta uma
“maquina”, contudo sua funcédo € “chilrear”, quer poa vez, remete a um quadro
homénio de Paul Klee. E neste sentido que afirmamagiestdo paratextual como
labirintica, pois as referéncias se desdobram $areemente, induzindo a
interpretacfes contrastantes.

Assim, a maquina de chilrear barroseana, abre @gigps para outras

discussbes, como é possivel verificar abaixo:

IV. A MAQUINA DE CHILREAR E SEU USO DOMESTICO

O POETA for tras de uma rua minada de seu rosto andar plerdi

nela
— SO quisera trazer pra meu canto o que pode segado como

papel pelo vento

A LUA (com a noite nos labigs
— Pelo nome do rosto se apostava que era calido

O PASSARO ¢lhos enraizados de 3ol
— Ainda que seu corpo permanecesse ardendo, ocad&struiria
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O CORREGO ferdido de borboletgs
— O dia todo ele vinha na pedra do rio escutarra t®m a boca e
ficava impregnado de arvores

O PASSARO ém dia ramoso, rogando seu rosto na erva dos ventos
— Ha réstias de dor em teus cantos, poeta, conmarhusto sobre
ruinas tem mil gretas esperando chuvas...

O CORREGO gpertado entre dois vaga-lumes
—... como no fundo de um homem uma arvore néo &ssgp0s!

O MAR (encostado na ra
— Em cima das casas um menino avino assobia de sol!

O SOL kobre caules de passarinhos e pedras com rumorgesie
antigo9
— lam caindo umas folhas de mar sobre as casdsodwEns

A ESTRELA (sentada nos ombros de Ezequiel, o profeta, em
Congonhas do Campo
—... e 0 siléncio escorava as casas!

O POETA 6e usando em farrapps
— Meu corpo néo serve mais nem para 0 amor nenppeaato

O CARAMUJO @lhos embaracados de ngite
— E a Maquina de Chilrear, Poeta?

A ARVORE (desinfluida de cantys
— E possesséo de ouricos

A RA (de dentro de sua pedra
—... Sua voz parece vir de um pogo escuro

O PASSARO ¢heiroso som de asas no ar
— Ela esté enferrujada

A ARVORE (apoderada de estrelps
— Até o chao se enraiza de seu corpo!

O CORREGOIfo alto de seus passarinfos
— Ervas e grilos crescem-lhe por cima

O PASSARO g$ubmetido de arvorgs
— A Maquina de Chilrear esta enferrujada e o lipodaeceu a voz do
poeta

CHICO MIRANDA (na rua do Ouvidor

— O poeta é promiscuo dos bichos, dos vegetaipethas. Sua
gramatica se apodia em contaminacdes sintaticagsElecontaminado
de passaros, de arvores, de ras

A ESTRELA (com ramificagdes de lugr



61

— Muitos anos o poeta se empassarou de escurcgratacado de
arvore

O POETA (esmas comendo seus cadernos reldgios teléfones
— Ai, meu labio dormia no mar estragado!

O MAR (restos de crustaceos agarrados em suas pgrnas
— Parecia ter dado a praia como um pedaco de pau

A FORMIGA (carregando um homem na rua, de atraves$ado
— Eu vi 0 chao, era uma boca de gente comida a¢ lod

O POETA {entos o assumindo como roupas
— Os indicios de pessoas encontrados nos homensapenas uma
tristeza nos olhos que empedravam

O CARAMUJO e tirando de escuros, cheirando a seus fjutos
— Restos de pessoas saindo de dentro delas messnasfEcos, aos
esgotos, cheias de orelhas enormes como folhasuch®mna

O CORREGO fwdando de passarinhos entardecentes
— Mas o que trinca esta maduro, poeta

O POETA énsinado de tera
— Amar € dar o rosto nas formigas

A PASSARA fas frondes do mar
— Meus filhos também construiram suas casas coas dg chuva

FRANCISCO €umprimentando os arbusjos
— Olhais os cogumelos pondo as bocas!

(BARROS, 1990e, p. 169)

A associacdo entre os dois poemas fica evidentersm do primeiro poema
em que o eu lirico introduz a nota de rodapé. Aummag segundo H.V, “ndo é fonte de
passaros”. Tal fato parece apontar para um aspesitivo da “maquina de chilrear”
em relacdo aquela “Maquina” que “moi carne”. Cootu@ associacdo entre as
“maquinas” nao facilita a compreensao do poemaaihnic

Um aspecto importante do titulo, “A maquina: a maguegundo H. V., o
Jornalista”, € a insinuacéo de que na verdade ma@ediscurso de uma oufrarsona
o jornalista, dai a necessidade de um adendo,aadeotodapé, para explicar, por meio
da negacdo, o que de fato é a “Maquina”. Podem@®lper o jogo retdrico que a voz
lirica cria e a importancia que os paratextos asgsumessa construcao. O intuito dessa
armacao parece ser criar uma confusdo, abolir gealgossibilidade de interpretacao

|6gica do poema.
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As palavras “maquina de chilrear” remetem a uméupinde Paul Klee:

{04 o £ 10 Oip Jificdar Mavefos

Figura 2: Paul KleeA Maquina de Chilrear1922, 63,8 x 48,1 cm. Fonte: NAUBERT-RISER,
Constance. Klee. Lisboa: Editorial Estampa, 19940p

Basta uma primeira observacao do quadro de Kleeqmmpreendermos que a
“méquina de chilrear” ndo poder ser uma coisa bimaplesmente pelo fato que é um
mecanismo de opressao. As cores frias do quadne (te azul e cinza, em sua maior
parte), associadas as linhas retilineas de mecanismsmitem uma forte impressao de
insensibilidade e crueldade. Observa-se, nas fdosspéssaros, o sentimento de
desespero.

Esta “maquina” de Klee apresenta caracteristicas ag@proximam daquela
descrita pelo jornalista. Contudo, ha uma granderafica entre a “maquina de
chilrear”, de Barros e esta de Klee. A primeira teio utilidade, ndo é pragmatica, nao
se dedica a opresséo, serve para “Chilrear”, igboogluzir canto, canto de passaros que
€ associado na poesia barroseana a voz “Fontama”’centaminacdes, ao canto puro.
Portanto, a “maquina de chilrear” de Barros é untanesmo poético, que serve ao
encantamento que a poesia proporciona. Por mei@odaparacdo entre as trés

maquinas, o eu lirico cria um jogo retérico que MO objetivo fazer com que o
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leitor se perca nas tramas interpretativas. A rizal simula outras vozes: o jornalista,

os diversos seres que dialogam no segundo poemaefa, a passara, Francisco, o
corrego, o caramujo, a formiga, a estrela, ChiccaMia, o mar, o passaro, a arvore, a
rd, o sol e a lua) e constroi um labirinto textudilizando-se de paratextos, cujas

alusdes conduzem a associacdes que nada revelprap#a nota de rodapé néo serve
aquilo que se propde, isto é, o esclarecimentmeémp.

Durante a leitura do poema V, percebe-se que agemsasdo vagas € as
analogias estabelecidas ndo permitem construiriotegoretacao satisfatéria do texto,
que vai se constituindo como um enigma de linguagem

A Méaquing®, palavra que desde o inicio vem escrita em cadtea eonfere
valor absoluto e alegérico ao substantivo “maquisggundo Jodo Adolfo Hansen, em
A alegoria (1986, p. 13), a alegoria (gre@dos = outro; agourein = falaj € uma
“ornamentacédo oratéria ou poética” que consistalizer b para significam, isto é, ela
se constréi por meio da unido de metaforas quenania quadro representativo de algo.
Por exemplo, a “Maquina” de Barros, cujas caragtiees sdo elencadas ao longo do
poema, por meio das metaforas (“A Maquina moi Cartiesa artefatos de couro”,
“influi na Bolsa”, “vai a chas de caridade”, entretras). Neste sentido, Hansen afirma
gue “a alegoria é guantitativa. Ao passo que aforet& tropo de léxico, valendo por
um termo isolado que substitui”. Por isso ela senéopor meio das metaforas que a
constituem (1986, p. 13).

A alegoria utilizada por Barros se aproxima data Allegoriaou Alegoria
Perfeita”, também chamada de “enigma”, ja que quria de metéforas utilizadas na
construcdo da alegoria ndo permite o seu desvetamemando aquilo que Hansen
(1986) denominabscuritas,sto €, 0 hermetism@® substantivo “maquina”, resumidor
da alegoria, € carregado de ambiguidades e parad@oeu lirico, ao utilizar o
vocabulo “maquina”, produz uma grande amplitude &dioa, visto que a palavra
carrega-se de significado, basta lembrar da “majuwapitalista e da “maquina” do
Estado, ambos de aspecto negativo, associacoesitgmapossiveis na leitura do
poema. Em varios versos e trechos essa relac&oréada: “A Maquina mai carne”,
“atrai bracos para a lavoura”, “aceita encomendaso”, “incrementa a producao”,

“influi na Bolsa”, “trabalha com secos e molhadd&juda os mais fracos a passarem

> Em outro poema Barros escreve: “Prefiro as maguije servem para néo funcionar: / quando cheias
de areia de formiga e musge elas / podem um dia milagrar de flores.” (20045P).. Revelando um
outro conceito e uso da maquina, o traste.
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fome”, “fornece implementos agricolas”, entre ositfdota-se que a selecéao vocabular €
cuidadosamente realizada no intuito de fortalecgsaeligacdo. A maquina tem

caracteristicas que podem ser atribuidas/compaedasmportamento dos homens, ja
que o poema a humaniza: insensibilidade, friezandiferenca, comportamento

irrefletido/irracional, pratica repetitiva, dentutros. A maquina esta diretamente
associada ao discurso do progresso, tdo amplandifiadido nas sociedades

capitalistas.

As possibilidades alegéricas da maquina ja foraitizadas na literatura. Em
seu Manifesto futurist®, Filippo Marinetti faz apologia de mecanismos, riiéds,
automoveis, etc. No Canto X, esténcia 80, dolseiadas,Luis de Camdes revela a
Maquina do Mundo:

Vés aqui a grande Maquina do Mundo,

etérea e elemental, que fabricada

assi foi do Saber, alto e profundo,

gue é sem principio e meta limitada.

Quem cerca em derredor este rotundo

globo e sua superficie tdo limada,

€ Deus: mas o que é Deus ninguém o entende,
que a tanto o engenho humano néo se esténde.

A “Méaquina” de Camdes representa 0 mundo em setidoamento, como um
mecanismo que possa ser compreendido em seus #&smengrenagens. Da mesma
maneira, Carlos Drummond de Andrade, em seu poemdaquina do Mundo”,

apresenta um momento de revelacao:

A Maquina do Mundo

E como eu palmilhasse vagamente
uma estrada de Minas, pedregosa,
e no fecho da tarde um sino rouco

se misturasse ao som de meus sapatos
gue era pausado e seco; e aves pairassem
no céu de chumbo, e suas formas pretas

lentamente se fossem diluindo
na escuriddo maior, vinda dos montes
e de meu préprio ser desenganado,

% Cf. TELES, G. MVanguarda Européia e Modernismo BrasileiRetropolis: Vozes, 1976.
* CAMOES, L. deOs lusiadasSao Paulo: Abril Cultural, 1982, p. 374.
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a maguina do mundo se entreabriu
para quem de a romper ja se esquivava
e sO de o ter pensado se carpia.

[.]
(DRUMMOND, 2002, p. 301)

As maguinas de Camdes e Drummond sdo a mesma, donmem seu
funcionamento logico e matematico, ainda que simplespontaneo. Tais “maquinas”
nao se assemelham aquelas que aparecem nos poenBasros. A “Maquina”, do
ponto de vista do jornalista H.V. ndo € um mecaaigihogal que se revela como uma
dadiva. Durante a leitura do poema ndo se encan@atase da revelacdo mistica,
presente nos poemas de Drummond e Camdes.

O poema-depoimento de H.V. & basicamente uma eagawde praticas da
tal “maquina”, com muitos verbos: “mdéi”, “atrai’,fdz”, “usa”, “cria”, “aceita”,
“funciona”, e assim por diante. Tais verbos conieilm para a definicdo de um poema
quase narrativo, que elenca atividades e confeeefaigéo ativa a “maquina” que, por
se tratar de um mecanismo, logicamente teria setidoamentd'.

A “Méaquina” cria pessoas a sua imagem e semelhaReasoas com
comportamento de maquina e que agem de maneirmderaue insensivel. A atitude
criadora da “Maquina” é “desvirtuadora” do discursbgioso — percebe-se um dialogo
com o texto biblico, d&Génesi¥. A “Maquina” esta investida de um poder t&o amplo
gue chega a ser comparado pela voz lirica ao odeior do universo.

Podemos observar a aproximacdo da Maquina com waafiteminina,

realizada ao longo do poema (“menstrua”,

ninfomategarra seus homens”, “dorme
de touca’}®. Assim, a imagem busca uma simbologia ambigua wlaem ao mesmo

tempo aquela responsavel pela geracdo da vidanégara que “dorme de touca”. O
viés negativo pelo qual o elemento feminino é agreslo concorda com o viés
negativo que a “maquina” assume no poema. Contudbjetivo da associagcao € criar
um “desenho verbal”, fortalecer o aspecto imagétitsual, do poema, atribuindo um
corpo fisico capaz de movimento independente, ésta mulher, com membros que

possibilitam o seu deslocamento no espaco virtual @ poema constroi. Percebe-se

> Diferentemente da “méaquina de chilrear”, que “estferrujada”.

8 “E disse Deus: Facamos o homem & nossa imagerfaro@na nossa semelhanca.Géhesis), 26).
Disponivel em: <http://www.bibliaonline.comrAcesso em 29 de junho de 2011.

%9 Segundo Jodo Adolfo Hansen, Afegoria (1986, p. 4), na antiguidade a figura da mulheufiizada
para alegorizar a igreja,
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também o intuito de causar um efeito de choquesiwar I(“e menstrua nos pardais”; “é
ninfomana” e “agarra seus homens”).

O ar de deboche que o0 poema assume em certasgrassagorca a critica
subentendida a insensatez das inumeras supedéedak e futilidades do cotidiano
burgués, em um mundo mecanico e insensivel: “caida de caridade”; “ajuda 0os mais
fracos a passarem fome”; “e da as criancas o dliiredlienavel ao / sofrimento na
forma e de acordo com / a lei e as possibilidagesadia uma”. Interessante perceber
que ha a citacdo de um vocabulario juridico (“l&rialienavel”, dentre outras) servindo
a critica da retoérica de direitos, tdo hipocritataedifundida. A critica continua no
verso 24: “é guiada por pessoas de honorabilidatdsagrada, que ndo defecam na
roupa!”; “da tiros pelo espelho”; “e tira coelhas chapéu”.

O verso mais importante do poema talvez seja éstio é fonte de
passaros”, no qual aparece a nota de rodapé. & swia uma explicacdo (“isto €:”),
prestaria um esclarecimento que possibilitariamapreensdo do poema. E inegavel que
0 poema é hermético. Sua simbologia, as analogime enaquina e mulher, toda a
carga semantica de “Maquina”, introduzem o leitoamnlabirinto imagético, envolto
numa dialética cuja sintese parece inalcancavel.

Alids, os dois versos finais “etc. / etc.”, ndondigam mais nada sendo o
labirinto. Se o eu lirico acredita que ndo € preeisumerar mais acées da maquina e
introduz os etecéteras, qual seria entdo a raz@otdade rodapé? Trata-se na verdade
de um uso retdrico do “isto é:”, ndo havera exghoa 0 que vira sera mais poesia, mais
versos obscuros.

Iniciando a nota pela particula de negacéo, o “néocéu lirico cria uma
situacao de paradoxo. Como se estivesse a deglagaa “Maquina” ndo é tudo aquilo
que se declarou anteriormente. Mas, a0 mesmo temfit§o” aplica-se, somente de
maneira implicita, aos outros versos da nota, cndo ao entendimento de que a nota

nega aquilo que afirma, e vice-versa.
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2.2 Notas (des)informativas ou (des)explicativas

As notas (des)explicativas ou (des)informativas dédicadas a prestar os
mais diversos esclarecimentos que o autor julgaessérios. Em Barros, porém, a
informatividade pode conduzir paradoxalmente a umomhermetismo e, algumas
vezes, a um obscurecimento de certas passagengh@ap

Nos poemas de Barros, tais notas simulam a pat&gpda figura autoral de
forma mais declarada que as notas de inclusdo @oagimgem o horizonte de
expectativa de maneira mais eficaz, digo isto porgs leitores estdo condicionados
pelo costume a notas informativas, normalmenteeptes em muitos tipos de texto. O
leitor é induzido a acreditar que ali se manifespadprio autor, pois esta acostumado a
aceitar tais notas como manifestacéo direta daqueleescreveu o texto e que as utiliza
para introduzir informacdes variadas, expansfes adsunto, explicacdes Uteis,
esclarecimentos e comentarios, dentre outras ilfpdes. Em outros textos escritos,
nao-literarios, notas deste tipo sdo bastante qumiias, o que gera um
condicionamento do leitor, dai a identificacdo guastomatica entre a voz presente nas
notas e o eu empirico do escritor.

As notas, apesar de seu conteddo supostamentenatdional, atuam em
Manoel de Barros como elemento de ambiguidade. Cimindito anteriormente, as
notas informativas tradicionais teriam a funcaesiearecer certos aspectos do texto no
qual se inserem. Por meio delas manifesta-se dinz simulando a presenca de uma
funcdo autoria. O leitor-modéfbdeve aceitar que a funcéo-autor esta presentedos t
os tipos de textos escritos, isto é, aquela figue ocupa o espaco de um autor e que
solicita determinado comportamento. Segundo Cgapilf2001), a poesia de “Teologia
do traste” de Manoel de Barros define-se por umiamdacdo do horizonte de
interpretacdo do leitor, ao restringir suas esco#tpuilo que o autor sugere por meio de

Seus poemas:

Passa uma licdo religiosa de como participar denpoédentifica o
leitor em paridade de condi¢Bes, como um outrogpcepaz de pensar

% Segundo Umberto Eco, eBeis passeios pelo bosque da fig¢@abe [...] observar as regras do jogo, e

o leitor-modelo é alguém que esta ansioso para’j¢8a06, p. 16) e “o autor-modelo € uma voz que no
fala afetuosamente (ou imperiosamente, ou dissaaul@nte), que nos quer a seu lado. Essa voz se
manifesta como uma estratégia narrativa, um comjdetinstru¢cdes que nos sao dadas passo a passo e
que devemos seguir quando decidimos agir comdareiodelo.” (2006, p. 21). Ainda que com algumas
ressalvas, podemos aplicar 0os conceitos apresanpaddeEco a toda obra ficcional, sendo a poesalir
também um texto de ficcao.
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e olhar de maneira idéntica. Dai o pacto. Nao imeagiiscordancias
de leitura, apenas afirmacdo de uma descoberteersus. E a
poética da fé, da opc¢dao religiosa, da crenca deoglos partilham das
mesmas convicgdes. (CARPINEJAR, 2001, p. 21)

Nesta linha de raciocinio, todos 0s elementos &tinclusive os paratextos,
serviriam para direcionar a leitura e impor umarngéo autoral. Contudo, poderiamos
afirmar que a voz que se manifesta no poema é adwoautor? E aquela que se
apresenta nos paratextos?

Ao utilizar um espaco reservado a manifestacaouttr,asto €, paratextos em
geral (notas, prefacios, epigrafes, dentre out@sypz lirica problematiza algumas
questdes da representacdo poética, como por exeaplkelacdo realidade/ficcao.
Deslocando e assumindo fungdes, expandindo seugidsmo eu lirico confunde-se
com a funcao-autor e, assim, realiza-se a Ultirmpaetlo desaparecimento do autor,
como homem empirico, o fim definitivo do reinadtoo qual Roland Barthes (2004)

escrevera.:

a imagem da literatura... esta tiranicamente derdda no autor, sua
pessoa, sua histéria, seus gostos, suas paix@@®vo. se, através da
alegoria mais ou menos transparente da ficcdoe fesspre afinal a
voz de uma s6 e mesma pessoa, 0 autor, a entregar'eonfidéncia’
(BARTHES, 2004, p. 66).

Mais do que destronar o autor, o eu lirico domimnespaco da funcao-autor,
expande-se alcancando todos os ambitos do poen@s ts espacos. Como previra
Foucault, o desprestigio do eu empirico do autoreli@ninaria a voz autoral do texto,
uma vez que € criada urparsona autoratjue assume o papel de autor.

Segundo ele, seria preciso

localizar o espago deixado vazio pelo desaparetomdo autor,
seguir de perto a reparticdo das lacunas e dasdtsg perscrutar os
espacos, as funcbes livres que esse desaparecint@ika a
descoberto (FOUCAULT, 2006, p. 41).

Na poesia de Barros, o espaco anteriormente ocypEdduncao-autoral viu-
se invadido pelo eu lirico, nisto realiza-se anidtietapa do embaralhamento completo
das instancias da representacdo, eu lirico e gatordo se pode mais distinguir os

limites.
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Os poemas com notas explicativas ou informativases&ontrados, em sua

maioria, no livroRetrato do artista quando coi$2998), como 0 poema a seguir:

16

Agora so espero a despalavra: a palavra nascida
Para o canto — desde 0s passaros.

A palavra sem pronuncia, agrafa.

Quero o0 som que ainda néo deu liga.

Quero o som gotejante das violas de cocho.?
A palavra que tenha um aroma ainda cego.
Até antes do murmdrio.

Que fosse nem um risco de voz.

Que s6 mostrasse a cintilancia dos escuros.
A palavra incapaz de ocupar o lugar de uma
Imagem.

O antesmente verbal: a despalavra mesmo.

Notal: estdo registrados nas anotacfes antropafdgio mestre
Roquete-Pinto osons gotejanteda viola de cocho. A expresséo €
conhecida entre os indios guatés da beira do Gradawiola de
cocho é levianinha e sé tem quatro cordas feitasiphe de bugio. E
Com ela que se acompanha o cururu, danca de oiiggigena,
disseminada entre os ribeirinhos do Cuiaba e dBaraguaio.

(BARROS, 1998, p. 53)

O poema é constituido de 12 versos, distribuidosiera Gnica estrofe. Nao
ha rimas e a preocupacdo com o aspecto grafictalsei a insercdo da nota. Assume
maior relevancia o0 elemento sinestésico do poemderebtes sentidos sao
embaralhados: a visdo (“imagem”, “cintilancia”), affato (“aroma”), fala (“voz”,

“pronuncia”) e, com mais destaque, a audicao (“sgmejantes”, “canto”, “murmurio”).
O elemento sonoro assume importancia devido a &uekh “canto” e sua origem,
reforcado pela aliteragéo das nasais ([n] e [ndpefricativas ([s], [z] /D).

No poema visto anteriormente, intitulado “A maquat chilrear e seu uso
domeéstico”, encontramos a referéncia ao passaalee, como fonte do canto. Aqui,

neste poema, a particula “des” marca o “antes”rigem, a “despalavra’, “sem
pronuncia, agrafa”, pode ser buscada no estadatpomo “antesmente verbal” tantas
vezes reafirmado pela poesia barroseana.

O poema é escrito na primeira pessoa do singuarpse pode observar nos
verbos “espero” e “quero”. Os verbos sdo volitivistp €, expressam o desejo de

alcancar o ideal, o “canto” dos passaros, seur&ihil.
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A nota, diferentemente do poema, € escrita em diggon informativa,
impessoal. Esta distingdo marca a nota explicatfegmativa, cujo texto ndo apresenta
tantas caracteristicas poéticas quanto em oupros tle notas. Ndo ha versos, imagens
ou metaforas, de maneira que somente pela asso@acfoema poderia se dizer que
trata-se de texto poético. A nota, caso fosse tadardo poema inicial, € texto
basicamente informativo. Ainda assim, ela ndo medetribuida ao autor empirico. Na
verdade € a voz lirica que se projeta ocupandpacesjue pertenceria ao autor. Aqui 0
que esta atuando € um *“autor simulado”, o eu liqoe joga com 0s espacos da
representacao.

No livro Ensaios fotograficosencontramos um poema que pode ser

relacionado com o anterior:

Despalavra

Hoje eu atingi o reino das imagens, o reino da
despalavra.

Daqui vem gue todas as coisas podem ter qualidades
humanas.

Daqui vem que todas as coisas podem ter qualidades
de passaros.

Daqui vem gue todas as coisas podem ter qualidades
de sapo.

Daqui vem gue todas as coisas podem ter qualidades
de arvores.

Daqui vem que os poetas podem arborizar 0s passaros
Daqui vem que todos s poetas podem humanizar

as aguas.

Daqui vem que os poetas podem aumentar o mundo
com as suas metaforas.

Que os poetas podem ser pré-coisas, pré-vermes,
podem ser pré-musgos.

Daqui vem que os poetas podem compreender

0 mundo sem conceitos.

Que os poetas podem refazer o mundo por imagens,
por eflivios, por afeto.

(BARROS, 2000, p. 23)

O “reino das imagens”, 0 “reino da despalavra”, goasia. Por meio dela é
possivel subverter os nomes das coisas e dos seseslando e harmonizando todas as
coisas. A poesia permite reintegrar 0 homem a ezduporque atua nas palavras e,
como esta escrito eRetrato do artista quando coiga998, p. 77): “So as palavras néao
foram castigadas com / a ordem natural das cdigaspalavras continuam com 0s seus

deslimites.” A poesia permite romper com a “ordeatural” que separa 0S seres,
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imposta por um castigo que remete ao discursocbibibGénesi8'. Somente por meio
da palavra é permitido ao eu lirico igualar-se aiDénstaurando uma nova ordem,
onde a todos os seres € permitido o “deslimite”.

Outro exemplo poder ser encontrado@rivro das ignoracas

Vi

De primeiro as coisas s6 davam aspecto

N&o davam idéias.

A lingua era incorporante.

Mulheres ndo tinham caminho de crianca sair

Era s6 concha.*

Depois é que fizeram o vaso da mulher com uma
Abertura de cinco centimetros mais ou menos.

(E conforme o uso aumentava.)

Ao vaso da mulher passou-se mais tarde a chamar
Com litera elegancia de urna consolata.

Esse nome néo tinha nenhuma ciéncia brivante

S6 que se pds a provocar incéndio a dois.

Vindo ao vulgar mais tarde aquele vaso se deu o
Nome de cona

Que, afinal das contas, ndo passava de concha mesmo

*Era s6 concha: esta nas Lendas em Nheengatu@Bést na
Revista do Instituto Historico Geogréfico Brasikmiv. 154.
(BARROS, 1997, p. 85)

A uma leitura superficial do poema parece revetaa linguagem simples e
com quase nenhuma poeticidade e complexidade. @mnéuanalise e a interpretacao
do poema revelam que tal simplicidade é apenas@afgarA poeticidade do poema
deriva da construcdo imagética que parte de um tprogano”, isto é, que ndo teria
lugar na poesia tradicional, a vagina. A construedtual do poema é elaborada como a
narrativa mitologica. Contudo, € interessante naarcontradicdo, marcada pela
introducdo de uma nota de rodapé que faz referéaciana obra que teria sido
consultada. Assim, devido a nota, o texto poétiétmladgico ambiguamente assume
certo viés cientifico, académico.

O poema, constituido de 15 versos distribuidos resttaidos de maneira
relativamente uniforme em uma Unica estrofe, aptas@ma linguagem bastante
prosaica. Este poema difere essencialmente doa@ndevido a sua linguagem, que se

aproxima daquela encontrada nas notas. A voz |riegende explicar os trés primeiros

%1 No suor do teu rosto comeras o teu pdo, até qtoertes a terra; porque dela foste tomado; porguant
és p6 e em po te tornaras. (Génesis 3: 19)



72

versos por meio de um exemplo pratico, a metafaeaapresenta o “vaso da mulher”.
Os versos que se seguem sdo como a explicacas ttéstprimeiros.

O poema acompanha a origem de um termo que deaidgmalva’, o seu
inicio “incorporante”, isto €, por meio das image@sar palavras por meio da analogia,
ou seja, baseadas no seu aspecto € o0 primeiro pa&saoo estabelecimento da
linguagem. O pensamento, “as idéias”, s6 surge isleg@ linguagem. Os homens
pensam por analogias que se estabelecem por maiu o visual, imagético.

Em seu estudo intitulad@s palavras e as coisg4990), Michel Foucault

afirma que na Idade Média os estudiosos entendism q

a linguagem esta depositada no mundo e dele fae parque, ao
mesmo tempo, as proprias coisas escondem e manifesu enigma
como uma linguagem e porque as palavras se propdsnhomens
como coisas a decifrar. (1990, p. 51)

Foucault ressalta o aspecto material das palagugsexistem como as coisas,
anteriores aos homens. Assim, vista como “coisanatareza”, a palavra pode ser
estudada na sua constituicdo material, na formacdo agrupamento fisico de sons,

silabas e partes de outras palavras. O filésofsaenta:

Sob sua forma primitiva, quando foi dada aos honpahs proprio
Deus, a linguagem era um signo das coisas abs@uotanterto e
transparente, porque se lhes assemelha. Os noamasdepositados
sobre aquilo que designavam, assim como a forga esstrita no
corpo do ledo, a realeza no olhar da aguia, conmlg&ncia dos
planetas esta marcada na fronte dos homens: petaa fala
similitude. Essa transparéncia foi destruida emeBahra punicdo
dos homens. (1990, p. 52)

Novamente vé-se a citagdo da “punicdo dos homedsimaginério da
civilizacédo ocidental € amplamente fundamentadi@giaa religiosa do catolicismo. As
nocbes de culpa, de pecado, de punicdo, entresputén valores que ndo se
desprendem com facilidade do discurso religiosaas smposi¢cdes sobre a forma de
pensar ocidental.

O poema inicia-se com a expressao “De primeiro'm@ona linguagem
biblica: “No principio era [...]" (Jodo 1:1-3). Associacdo nao é descabida visto que o
poema relaciona duas tradicdes religiosas que iboamm para a formacado do

pensamento mestico que caracteriza a cultura poprdaileira, as mitologias indigena
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e catolica. Podemos perceber a ultima por meiatdgdo da “consolata” (Maria, mae
de Jesus Cristo, € chamada “consolata”, a congalatis gentes). O “vaso da mulher”
gue aumenta com o “us0” insinua o elemento sexumlagarece ja no “consolata” (que
serve ao consol®) Destacando-se, assim, jocosamente o element@dersexual.

A palavra “cona” € um termo popular utilizado pammear a vulva, a parte
externa do 6rgdo genital feminino. Por meio dest@aentos vocabulares o poema cria
uma mescla de “vulgo” — profano — e sagrado (“ctatat), revelando uma intencional
ironia em relacdo as tradi¢cdes religiosas. Contodom humoristico que a poesia de
Barros assume em certas passagens nao assumeeades(ohcia ou deboche, seus
poemas conciliam as contradicdes que um sujeitcaelduna tradicdo catdlica e na
poesia modernista possa apresentar. Sua atitudeciesta lembra a de certos
surrealistas, como Salvador Dali

A nota de rodapé, de pequena extensdo, se assemslhanencdes
bibliograficas presentes em textos académicosapéesenta caracteristicas poéticas, a
nao ser o fato de se ligar a um poema.

As notas explicativas/informativas de Barros as#emnese aquelas
encontradas na poesia de T. S. Eliot. Ambos inrestunumerosas notas de rodapé,
algumas citando autores e trechos de obras codas)tautras que sdo comentarios ao
texto poético. Além disso, utilizam outros tipos @aratextos. Os autores se
assemelham nesta ingeréncia simulada por meio tdedes, epigrafes e notas de
rodapé. Em seu poenTde Wasted Lan(ll956) dividido em cinco partes e com 433
versos, Eliot introduziu 51 notas com diversas rmfacdes, alusbes e referénilas
Outro elemento em comum entre as obras poéticasddigsautores é a constante

retomada do discurso religioso.

%2 Segundo oDicionario de Latim-Portugué$2001, p. 173), a palavra latina “consolatio” sfigai
consolacao.

%3 salvador Domingo Felipe Jacinto Dali i Doméneciy(Eres, 1904 — Figueres, 1989), foi um pintor
cataldo, talvez o mais conhecido pintor surrealista

® para se ter uma ideia, até mesmo o titulo do pamraliot é “explicado” por uma nota: “N&o s6 o
titulo, mas também o plano e boa parte do simbolispisédico do poema forasmgeridospelo livro de
Jessie L. Weston sobre o ciclo de lendas do Sargal:GFrom Ritual to Romance(Cambridge). A tal
ponto, de fato, chegarainha divida para com o livro de Miss Weston, que o megadera, melhor

gue as minhas notas, elucidar as dificuldades do @ma recomendo essa obrga parte do seu
interesse intrinseco) a todos quantos julguemltaidacdo compensadora do esforco. De carater mais
generalizado é aivida que tenho para com outra obra de antropologia, obra essairflugenciou
profundamente a geracdo a que pertenco: refiro-meeaGoldem Boughjsei, principalmente, os dois
volumes intitulados “Adonis, Attis, Osiris”. Quem conhecer as referidas obras reconhecera
imediatamente no poema certas referéncias a ceamdelacionadas com o mundo vegetal.” (1956, p.
53)
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Como se pode perceber pelas passagens sublinhadastande namero 63,
Eliot realiza um jogo de alusbes que conduz aoritdbi intertextual. Segundo
Compagnon (1996), “o labirinto é, no texto, umaerel@ citacbes em acdo.” (p. 44).
Essas citacdes implicitas e explicitas contribuama p hermetismo da poesia de Eliot.
Da mesma forma, em Barros, as citacdes por meigptgafes e o uso inusitado de
paratextos tornam sua poesia de mais dificil agéen

Tanto em Barros quanto em Eliot encontramos o dedejtornar a poesia
mais real do que ela realmente é. A simulacdo de participacdo do autor no interior
do poema permite a ilusdo retérica de que o rompgionda barreira entre ficcdo e
realidade é possivel. As notas de rodapé e epsgpafenitem que por um momento se
acredite que a poesia ndo esta desvinculada dda@al Ao mesmo tempo em que
realizam o desejo autoral de projetar-se dentrabda.

Nos trés poemas citados de Barros o que esta estdque sempre a palavra
poética, a “despalavra”. Assim, as notas de intss&o permitem que uma autoridade se
apresente no texto para reforcar um posicionantentaco/estético sobre a poesia. Este
autor simulado pelos paratextos é como o sabi@quecia a boa nova e que cita fontes
que ratifiguem sua pregacao.

Vejamos outro poema, extraido do likaranjos para assobio

Sete inutensilios de Aniceto*

1. Moca estrangeira dava uma viradinha com o
traseiro como se estivesse levando uma
pedrada e tinha I14 dentro dela um dente que
aperta quem a cobre

2. — O senhor é nosso Padre?

— N&o senhor, eu sou o guspe dele a bosta dele
Entdo ela passou o braco para abracar a pessoa e
N&o achou carne

Perguntou:

— Que é isso, passarinho?

3. O meu patréo a casa dele é como vidro a geriteleda dentro
como quando amanheceu uma vez eu apreciei aqudta patroa
mexendo por dentro do quarto pelada com aquelergamismo bem
constituido! isso que me enlouqueceu

4. O homem deixou o filho num cisco e saiu de agméendo fruta do
mato

Tem certiddo desse homem por tudo quanto é vereda

Tem tapera e 0sso de caititu por tudo quanto & luga
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5. Todas as coisas tém serventia sinimbus arvoredos
Vocé derruba os paus de noite os passarinhos maonée descansar

6. As Nacdes ja tinham casa, maquina de fazer pl@nazer enxada,
fuzil etc.

Foi uma criangada mexeu na tampa do vento

Isso que destelhou as Nacdes

*Estes inutensilios foram colhidos entre os Mit@lidéus, narrados
pelo professor Darcy Ribeiro. Resgatando-se petidda distancia,
exercitou-se aqui a moda posta em pratica por Emirporando a
sua obra versos de Shakespeare, Dante, Baud&aireque fez um
pouco James Joyce aproveitando-se de Homero. B aimgle fez
Homero aproveitando-se dos rapsodos gregos. AiepaBadoveos!
Esse bugre Aniceto ai de cima é que vai perpetu@s? Nem xum.
(N.do A)

(BARROS, 1990g, p. 218)

Nesta nota de rodapé encontramos 0 mesmo tipangealjem informativa,
citando fontes e intertextualidades. Os sete imilies estdo numerados de 1. a 6.,
indicando que a nota seja 0 sétimo inutensilio.sApea posse ou autoria ser atribuida
a Aniceto, o “bugre” s6 é citado nos paratexto®) ha registro da primeira pessoa,
singular ou plural. Observe-se que é acrescenthldalé A.” ao final da nota, para
reforcar a autoridade.

O poema € montando por meio de supostos fragmeettsxto reunidos sob
um titulo, o que nos explica a nota de rodapé. @mnta I6gica utilizada é a da
inspiragcdo, tomando como ponto de partida o tekémla@ faz-se a reescrita ou mesmo
recriacdo do conteudo. A citacdo desta nota podewseprovada. De fato existe um
estudo dos Mitos Kadiweuwse Darcy Ribeiro, intitulad&eligido e mitologia Kadiwéu
(1950). Contudo seria vao procurar as passagengaqnéo podem ser resgatadas,
devido a sua transformacdo por meio da poesia deo$a0 eu lirico afirma que
“exercitou-se aqui a moda posta em pratica port Elimorporando a sua obra versos de
Shakespeare, Dante, Baudelaire”. Incorporar éavpmterta para definir o processo, ja
gue o resultado é outra coisa, que s6 pode setidena® original por meio das notas de
rodapé.

O jogo da insercdo das notas permite colocar emuexeq proprio
procedimento da citacdo. A maneira de Borges,saiam labirinto textual que n&o
conduz ao ponto pretendido, mas que exacerba oelismo do proprio poema e
jocosamente ilude o leitor a respeito de fontegertextos.

Neste poema, encontrado no lidoguardador de aguasemos outra nota de

rodapé:
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IX

Bernardo escreve escorreito, com as unhas, na agua,
O Dialeto-R&.*

Nele o ch&o exubera.

O Dialeto-Ra exara lanhos.

Bernardo conversa em rd como quem conversa em
Aramaico.

Pelos insetos que usa ele sabe o0 nome das chuvas.
Bernardo montou no quintal Oficina de Transfazer
Natureza.

(Objetos fabricados na Oficina, por exemplo:

Duas aranhas com olho de estame

Um beija-flor de rodas vermelhas

Um imitador de auroras — usado pelos tordos.

Trés peneiras para solos de garca.)

Bernardo € inclinado a quelénio.

A cornea azul de uma gota de orvalho o embevece.

*Falado por pessoas de aguas, remanescentes ddeVidarai€s, o
Dialeto-Ra, na sua escrita, se assemelha ao Aramadioma falado
pelos povos que antigamente habitavam a regidamesd entre o
Tigre e o Eufrates. Sabe-se que o Aramaico e @Di&a sao linguas
escorregadias e carregadas de consoantes ligiidastazdo desta
nota.

(BARROS, 1990i, p. 281)

Mais uma vez trata-se de um metapoema. Esta nplacativa/informativa
apresenta dados sobre o Dialeto-Ra. Ao assocededeto ao Aramaico, tem o intuito
de situar o dialeto num tempo antigo, conferind®ima feicdo primitiva. O Aramaico
€ uma lingua morta que remonta a 1100 a.C., emddam algumas partes do Oriente
Médio até a época de Jesus Cristo. A “a regidcapast entre o Tigre e o Eufrates” € a
Mesopotamia (palavra de origem grega, significatreenos”). A regidao ao Sul da
Mesopotamia, de nome Sumer € parecida com o Paptiaa formada por pantanos e
alagadicos, conhecida pela grande fertilidade deeua®

Segundo o eu lirico, “0 Aramaico e o Dialeto-Ra BAguas escorregadias e
carregadas de consoantes liquidas”. As consoafgeglds no portugués sao as
vibrantes [r] (cao) e [R] fato) e as laterais [[]4ta) e k] (telha). Recebem esse nome
devido & sua fluidé2 Esta fluidez é obtida devido ao modo de artididagecessario

para produzi-las, pela vibracdo do 6rgédo artic(drantes) e pela passagem do ar nas

% Cf. MELLO, Leonel Itaussu A.; COSTA, Luis César adn Histéria Antiga e Medieval da
comunidade primitiva ao estado moderno. Sdo P&gipione, 1993.

% para mais detalhes cf. BISOL, Leda. (omgtjoducéo a estudos de fonologia do portuguésiteias.
Porto Alegre: EDIPUCRS, 2001.
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laterais da lingua (laterais), em oposicao as melssque produzem som pelo bloqueio
do ar. No corpo do poema, além das vibrantesn@eo, esca eito, dentre outras) e
laterais (Dideto-R&,lanhos, dentre outras), temos as fricativas [sg(@)s[z] (usa), [l
(chuvas) e [f] (transfazer). Contudo, aqui ndoramatda Lingua Portuguesa, mas de um
dialeto que supostamente existiu no passado, n&ioregcupada por um povo
denominado Xaraiés.

O nome Xaraiés (donos do rio) foi utilizado paréirdepovos indigenas que
habitaram a regido de Caceres, Mato Grosso, del&0a 1800. O “Mar de Xaraiés”
deriva de um equivoco historico. Foi o historiadmtonio de Herrera, em seu livro
Historia general de los hechos castellanos en &&siy tierra-firme del mar océano
publicada em 1601-1615, que anunciou a existérecianu lago lendério na regido. Um
dos reforcadores deste equivoco foi Monteiro Lologt®, emO escandalo do petrdleo
(1936), escreve:

O que foi Mato Grosso em eras remotissimas? (m)rhar. Um
fundo de mar. Isso ha milhares de séculos, no ger&iluriano.
Mato Grosso constitui uma parte do fundo do maiXdeés (...).
Lagoas, lagoas e pantanos de agua salgada (reyeepam a ossada
dispersa do velho mar de Xaraés. Nesse mar meatieary
encurralado pelo levantamento dos Andes e pelaseifza
montanhosas, norte-sulinas, do Brasil atual, fors®um tremendo
depdsito de petréleo. (1936, p. 21)

Em seu estudo, intitulado “Mar de Xaraés ou asrBghes’ do Pantanal’,
Mario Cezar Silva Leite, afirma que a crenca deauatual territério do Pantanal reside
onde antes era 0 mar permanece firme no imagidasgopulacdes da regiao (2002, p.
08). Levando a informacao para o contexto da obétiga de Barros, percebe-se que o
mar é retomado em alguns de seus poemas: “O chémtz / do mar [...]” (1990e, p.
164); “O osso da ostra / A noite da ostra / Eismaterial de poesia” (2001, p. 51);
dentre outros.

Reconstruindo um passado mitolégico, por meio dadds que circulam na
regido, a poesia de Barros revela o anseio porlameato de primitivismo que sera
retomado reiteradamente nas reflexdes sobre aalyggn e as palavras. Assim 0s “sons
gotejantes das violas de cocho” (BARROS, 1998,3), &itados no primeiro poema
estudado neste capitulo, bem como o “canto dosmEssque sera retomado em outros

poemas, quase como uma obsessao metaférica, siahodi retomada do passado. O
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canto dos passaros representa 0 som puro, anaeliigguagem, num mundo primitivo
gue nossa sociedade atual ndo pode compreender.

Por meio da nota o autor simulado associar “sealed-R& ao Aramaico de
Cristo, estabelecendo uma feicdo mitica para odssurso. Elevando Bernardo da
Mata que “conversa em rd como guem conversa emama&ico.” ao nivel de um
anunciador da boa nova. A boa nova anunciada jpelsipde Barros € a remissao dos
seres e dos homens por meio da poesia, essa ‘a@esfjajue rompe as barreiras entre
passado e presente, entre ficcdo e realidade, tpetna completude do ser por meio
do “deslimite”. Sua poesia busca essa redencacegideno retorno a natureza. Para
Barros a pureza esta nas origens, num tipo defexistanterior a concebida atualmente
€ que se guia por outra logica, ou pela ausénciibglea. Da mesma maneira, sua
concepcao de lingua é subversiva, faz apologiandesuposto dialeto falado por um

povo extinto, uma lingua agrafa que se perdeu queesmento da Historia.
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2.3 Notas de simulagao autoral

As notas de simulagdo sédo aquelas nas quais drig@dimula a ingeréncia
autoral, isto é, sua participacdo no poema. Tdasnaparecem em grande quantidade
no Livro sobre nadg2004). Nelas manifesta-se a voz por meio de vemnlogrimeira
pessoa do singular. As notas serdo analisadas degumaneira a demonstrar que
gradativamente se fortalece a insinuacéao de unsamga autoral.

O Livro sobre nadapublicado originalmente em 1996, pode ser conaaieo
auge do radical anseio de desconstru¢cdo da poasi@séana. A proposta do livro é
definida naquilo que Barros nomeia de “Pretextofealizando um trocadilho entre
“pré-texto” e “pretexto”, isto é, um razdo ou ale@a que normalmente esconde o
verdadeiro motivo de algo. Estudarei este “Pretemto capitulo dedicado aos outros
tipos de paratexto.

O livro € marcado pela fragmentacdo. As duas primeirasegaséo
exageradamente subdivididas, de maneira que aipimelas, “A arte de infantilizar
formigas” divide-se em 33 partes ou poemas, lentoras secdes e subsecdes de um
texto juridico (“1.10”, “29.2”, “1.4", “2.1.1926"13.9). Esta primeira parte prossegue
com 0s varios “excertos”, palavra que significaettro, fragmento”, que a constituem
em ordem, do numero “1.” até o nimero “10.”, deglmgjue 0s poemas sdo numerados
caoticamente.

A numeracéo é elemento que desperta a atencdo papgecto formal, grafico,
do poema. A nota de rodapé que sera analisadacepgagada ao poema ou trecho de
namero seis da primeira parte do livro. Este tigondta, diferentemente das notas
informativas, introduz informacfes que ndo se dpram de esclarecimentos, mas
continuam ou desdobram o texto poético. A condiadé do discurso do poema é
facilmente percebida no uso da primeira pessoangoillar, que aparece no poema e no
paratexto, de maneira que a nota, que deveriaasdigamente atribuida ao autor, deve
ser atribuida a voz lirica, como continuacdo douliso do poema.

O Livro sobre nadaeforca, devido a sua organizacdo, o aspecto fraigme
do discurso, visto que sao quatro partes, sendoaguduas primeiras apresentam
poemas ou trechos numerados, enquanto a terce@seapa uma espécie de reunido de
aforismos ou apontamentos poéticos. Somente aagparte apresenta poemas com
titulos e uma separacéo clara entre eles. Estaemia divisdo confere destaque ao

aspecto grafico, a disposi¢cdo dos poemas ou tretdmwsndo com que se destaquem
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também as notas de rodapélL®ro sobre nadae, dentre todos os livros de Barros,
aguele que apresenta 0 maior nimero de notas dpé@doutros paratextos.

O poema a seguir encontra-se, como foi dito, nagra parte dd.ivro sobre
nada intitulada “A arte de infantilizar formigas”. Esfpoema retoma a tematica da

contaminacgao dos seres, muito frequente na poedtawmlos:

6.

Depois de ter entrado para ra, para arvore, paha pe
— meu avé comecou a dar germinios.

Queria ter filhos com uma arvore.

Sonhava de pegar um casal de lobisomem para ir
vender na cidade.

Meu av6 ampliava a solidao.

No fim da tarde, nossa mée aparecia nos fundos do
quintal: Meus filhos, o dia ja envelheceu,! entpra
dentro.

Um lagarto atravessou meu olho e entrou para o.mato
Se diz que o lagarto entrou nas folhas, que folhou.

IAi a nossa méae deu entidade pessoal ao dia. Elseleao dia. E ele
envelheceu como um homem envelhece. Talvez fosaeeira que a
mae encontrou para aumentar as pessoas daquele lgga era
lacuna de gente.

(BARROS, 2004, p. 21)

O poema, constituido de 11 versos em uma Unicafestretoma o0s
arquissemas ja apresentados anteriormente (“arvOpedra”, “ra”, “lagarto”). Os
versos sao bastante uniformes.

A nota de rodapé merece destaque por ndo ser iafioannem escrita em
versos, além de ser escrita na primeira pessoandualar (“nossa mae”), concordado
com o poema (“meu avd”; “nossa mée”). A nota tenntoito explicativo, isto &,
justifica o procedimento de dar “entidade pessoalia”, realizado pela mée.

A importancia dessa nota reside no fato de quepuala-se perceber que o eu
lirico associa os textos do poema e da nota, deeimamue o0 segundo seja a
continuidade do primeiro. Depois, se avang¢a narkeido livro, percebe-se que surgem
dados que poderiam ser atribuidos ao autor oueferendados por dados da biografia
do autor empirico. A tendéncia a introduzir essetod se fortalece ao longo do livro,
criando um impasse na atribuicdo dessas notasdépépja que gradativamente a voz

lirica ocupa o espaco e a funcao do autor.
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Outro exemplo de nota de rodapé que utiliza a pranpessoa do singular € a

encontrada no poema a seguir:

O andarilho

Eu ja& disse quem sou Ele.

Meu desnome é Andaleco.

Andando devagar eu atraso o final do dia.
Caminho por beiras de rios conchosos.

Para as criancas da estrada eu sou 0 Homem do Saco.
Carrego latas furadas, pregos, papéis usados.
(ouco harpejos de mim nas latas tortas.)

Nao tenho pretensdes de conquistar a inglériaiperfe
Os loucos me interpretam.

A minha direcdo é a pessoa do vento.

Meus rumos ndo tém termdémetro.

De tarde arborizo passaros.

De noite os sapos me pulam.

N&o tenho carne de 4gua.

Eu pertenco de andar atoamente.

N&o tive estudamento de tomos.

S6 conheco as ciéncias que analfabetam.
Todas as coisas tém ser??

Sou um sujeito remoto.

Aromas de jacintos me infinitam.

E estes ermos me somam.

Penso que devemos conhecer algumas poucas coubas ao
fisiologia dos andarilhos. Avaliar até onde o isolento tem o poder
de influir sobre os seus gestos, sobre a abert@asuga voz, etc.
Estudar talvez a relacdo desse homem com as suase&r com as
suas chuvas, com as suas pedras. Saber mais ots meaoto tempo
o andarilho pode permanecer em suas condi¢fes hasnamtes de
se adquirir do chdo a modo de um sapo. Antes delrse as
vergbnteas como as parasitas. Antes de revestir pedra a
maneira do limo. Antes mesmo de ser apropriado rptentos de
lagartos. Saber com exatiddo quando que um modelpaddsaro se
ajustard a sua voz. Saber o momento em que essenh@odera
sofrer de prendncios. Saber enfim qual o momentogam esse
homem comeca a adivinhar.

(BARROS, 2004, p. 85)

Neste poema € retomada uma das mais recorrentessébs da poesia de
Barros: o arquissema do “andarilho”. O andarilempresentante de toda uma classe de
homens marginalizados pela sociedade, é utilizasnocexemplo a ser estudado,
compreendido e imitado.

A figura do andarilho assume papel mistico na pokarroseana, por isso, ao

final da nota ele adquire o poder de prenunciaradeinhar. A figura remete a
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metafora do caminho como missdo de redencéo. &latlira e nas tradicdes culturais
ocidental e oriental h&a varios exemplos de andaillristo, Buda, Francisco de Assis,
Jo, Edipo, Didgenes, Ulisses, dentre outros. Naipoge Barros encontramos até um
“Caderno de andarilho”. Esta no liv&onverto a céu aberto para solos de §1/291).
Neste “caderno”, um discurso que poderiamos chdwhidatico” € atribuindo ao
andarilho/poeta.

No primeiro verso do poema (“Eu ja disse quem shkau”) percebe-se um
intencional confusé@o entre a primeira e a tercpgasoa do singular, o que cria a
dificuldade de atribuir o discurso. Afinal, quentafaa nota € o eu lirico ou Andaleco?
Sao eles a mesma pessoa? A resposta a estas emgacpode ser respondidas por
meio da nota. A voz que propde o “estudo” dos alier ndo pode ser outra sendo a
do eu lirico, a qual o jogo do primeiro verso hasemfundido com a personagem de
Andaleco.

O andarilho de Barros é nomeado de “Andale¢o” (lemdbo o verbo “andar”).

O “desnome” é atribuido, conforme os parametrogmislos em outros poemas, num
momento em que o individuo deixa de pertencer &edade, momento em que se
entrega as praticas rasteiras e metamorfas elagredpoesia barroseana. Conforme se
pode perceber durante a leitura do poema, trati®sena descricdo do comportamento
de um andarilho. Na nota a voz lirica exalta aqai® deveria ser “estudado” no
comportamento dos andarilhos.

O poema tem 21 versos, apenas um deles ndo egidnmgira pessoal do
singular. Trata-se do verso a que se associa adeotadapé: “Todas as coisas tém
ser?!”. O verso parafraseia Padre Antonio Viei@niaior apetite do homem é desejar
ser. Se os olhos véem com amor o0 que nao €, teh{Ze04, p. 37). Assim, atribui-se a
existem as coisas ignoradas, por meio do amor,amiingento que permite valorizar 0s
seres desprezados.

No poema a seguir, também extraidoLdoo sobre nadag possivel perceber
como se realiza a transicdo e o embaralhamente erdiscurso do eu lirico e as falas

de suas “supostas” personagens:

Elegia de Seo Antonio Ninguém?

Sou um sujeito desacontecido

rolando borra abaixo como bostaalwa.
Fui relatado no capitulo da borra.
Em aba de chapéu velho s6 nasce flor taciturna.
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Tudo € noite no meu canto.

(Tinha a voz encostada no escuro. Falava putamente.
Estou sem eternidades.

N&o tenho mais cupidez.

Ando cheio de lodo pelas juntas como os velhososavi
naufragados.

N&o sirvo mais pra pessoa.

Sou uma ruina concupiscente.

Crescem ortigas sobre meus ombros.

Nascem goteiras por todo canto.

Entram morcegos aranhas gafanhotos na minha alma.
Nos lepramentos dos rebocos dormem baratas torvas.
Falo sem alamares.

Meu olhar tem odor de extin¢éo.

Tenho abandonos por dentro e por fora.

Meu desnome € Antbnio Ninguém.

Eu pareco com nada parecido.

Nota: Conheci o Anténio Ninguém através do granueta®
brasiguaio Douglas Diegues.
(BARROS, 2004, p. 78)

O poema, escrito na primeira pessoa do singulaesapta um verso que
agrega certa dificuldade no estabelecimento daepréuicia do discurso. O sexto verso
do poema aparece entre parénteses — “(Tinha a wmoastada no escuro. Falava
putamente.)”. Tal acontecimento lanca a suposi@ague tal verso ndo pertence ao
poema. Aceito como um elemento paratextual, do meswdo que a nota de rodapé,
este verso torna-se uma didascalia, isto €, um @me ao texto, introduzido por uma
voz de fora. Esta voz € a mesma que se manifestataa

Apesar de tudo ndo se poderia dizer que ha vadassy na verdade € o eu
lirico que assume suas diversas mascaras e fur@@aslirico fala como Seo Antonio
Ninguém e assume a funcdo daquele que comentdoopeético. Investindo-se dessas
funcdes, ocupando espacos e utilizando a primeisaga do singular, a voz lirica vai
gradativamente aumentando o grau da suposta “imgaréutoral.

Em outro poema, também presente lnaro sobre nadaa “ingeréncia” é

reforgada:

4.

Escrevo o idioleto manoelés archaico! (ldioleto dialeto que os
idiotas usam para falar com as paredes e com asam)o$reciso de
atrapalhar as significAncias. O despropésito € saigavel do que o
solene. (Para limpar das palavras alguma solenidadeso bosta.)
Sou muito higiénico. E pois. O que ponho de cetebos meus
escritos € apenas uma vigilancia pra ndo cairmag&o de me achar
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menos tolo que os outros. Sou bem conceituado grEma. Disso
forneco certidao.

lFalar em archaico: aprecio uma desviacdo ortografipara o

archaico. Estdmago por estdbmago. Celeusma por oeleseja este
um gosto que vem de detras. Das minhas memoriasisoOuvir

estdmago produz uma ressonancia atavica dentroide @oisa que
sonha de retraves.

(BARRQOS, 2004, P. 43)

A peculiaridade deste poema estd na insercdo ddébutc “manoelés”,
remetendo diretamente ao nome do poeta, Manoelhd®d$3 Tal vocabulo atua como
elemento de embaralhamento, reforcado pela notad#pé escrita na primeira pessoa
e que se liga diretamente a “idioleto manoelés aacoh. Além disso, no poema
aparecem duas didascaélias que funcionam como yméaiesie comentario e definicdo
daquilo que é discutido no poema, reforcando astapiuacao do autor: “(Idioleto € o
dialeto que os idiotas usam para falar com as pared¢om as moscas)” e “(Para limpar
das palavras alguma solenidagdeuso bosta.)”. O poema € escrito em prosa poética,
ndo contendo versos, e concorda com a nota de équapestar escrito na primeira
pessoa do singular.

A nota apresenta neologismos (“desviacdo”, “est@&hagceleusma’ e
“retraves”) e uma palavra em desuso, 0 vocabulch&@co”, que retomam e reafirmam
a proposta poética de Barros. A estética barroge@ma pelo “erro®’, pelas formas da
oralidade e por desvios produzidos pela fala popatamo € o caso de alguns desses
neologismos introduzidos no poema.

A oracado “Sou bem conceituado para parvo.” € ingmbet porque serve como
argumento a outro argumento da poesia barrosealogjsmo, a negacao da razao e da

intelectualidade.

Neste préximo poema, encontrado lniero sobre nadapode-se observar um
relativo aumento no grau dessa intromissdo autapasar de a nota de rodapé vir antes

do poema, sua fungcéo ndo muda:

Nota: Um tempo antes de conhecer Picasso, eu trigta na aldeia
boliviana de Chiquitos, perto de Corumba, uma piatuneio
primitiva de R6mulo Quiroga. Era um artista ilumdwme um ser

67 “para voltar & infancia, os poetas precisariambtamde / reaprender a errar a lingua.” (BARROS,
1990i, p. 299)
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obscuro. Ele mesmo inventava as suas tintas. Trdascerrados:

seiva de casca de angico (era o seu vermelho);osaltt lagartas

(era o seu verde); polpa de jatoba maduro (erawamarelo). Usava
pocas de piranha derretidas para dar liga aos seuigmentos.

Pintava sobre sacos de aniagem. Mostrou-me um andé cara

verde que havia pintado. Eu disse: mas verde nda éor da

esperanga? Como pode estar em rosto de ancido? nlkangor €

psiquica— ele disse. E as formas incorporantes. LembreiRjoasso

depois de ver as formas bisonticas na Africa, rampem as formas
naturais, com os efeitos de luz natural, com o<eibns de espaco e
de perspectiva, etc etc. E depois quebrou planedado de Braque,
propds a simultaneidade das visbGes, a cor psiqeéicas formas

incorporantes. Agora penso em Rémulo Quiroga. &lepenas e sé
uma paz na terra. Mas eu vi latejar rudemente nessstracos

milagres de Klee. Salvo ndo seja.

As licbes de R.Q.

Aprendi com Rémulo Quiroga (um pintor boliviano):
A expressao reta ndo sonha.

N&o use o traco acostumado.

A forca de um artista vem das suas derrotas.

S6 a alma atormentada pode trazer para a voz um
formato de péssaro.

Arte na tem pensa:

O olho vé, a lembranca revel, e a imaginacado téansv
E preciso transver o mundo.

Isto seja:

Deus deu a forma. Os artistas desformam.

E preciso desformar o mundo:

Tirar da natureza as naturalidades.

Fazer cavalo verde, por exemplo.

Fazer noiva camponesa vearcomo em Chagall.

Agora é so puxar o alarme do siléncio que eu s&io p
ai a desformar.

Até j& inventei mulher de 7 peitos para fazer vaggio
comigo.
(BARROS, 2004, p. 74)

Como podemos observar trata-se de um poema meltiiing. J& o titulo do
poema € sugestivo de um aprendizado, as “licoes’ g€ um artista, mas ndo de um
poeta e sim de um pintor, “Rémulo Quiroga”. Taigdes” retomam o carater didatico
gue a poesia de Barros assume em certas passagamslo o eu lirico apresenta
ensinamentos sobre a arte poética e sobre a paopoética barroseana. A esta didatica
Carpinejar (2001) chama “pacto” e associa a “tealdg traste”, conferindo um carater
Impositivo a esses direcionamentos de interpretgg@oaparecem nos metapoemas e

Nnos paratextos.
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O poema retoma uma discussao constante na liriézaddes, qual seja a de
que o artista precisa abandonar a producao espare@ate o lugar comum, deve buscar
0 sonho, a imaginacéo, a fantasia (“A expressao mab sonha”) e deixar de lado a
l6gica e a racionalidade. A utilizacdo do impemtiieixa claro a intencdo didatica do
poema (Nao useo traco acostumado”). Assim, o eu lirico, que dizaprendido de um
pintor, trata de transmitir os conhecimentos addpsr por meio da metapoesia. E
interessante notar o intertexto religioso ligadgewvérbio popular “Deus escreve reto
por linhas tortas”. O artista, ao buscar a expes&#ta”, o “traco ndo acostumado”,
aproxima-se de Deus no ato criador.

Os versos quatro e cinco sao ainda afirmacdes rjgress de como deve
comportar-se o artista. E interessante a utilizaldoocabulo “artista” que amplia a
questao a todos os campos artisticos, ndo senitaitapenas a poesia.

O poema todo prega mudancas de paradigma. O veetmogpor exemplo,
afirma que a derrota pode conduzir a grande artele’kota também representa a
constante busca de um ideal que, como tal, taléiezseja alcancado, mas cuja busca
rege a vida do artista. Além disso, as “derrotasiina nitida inversao de valores,
podem ser interpretadas como uma opcao de aristegr-se derrotado, negando os
valores sociais do “sucesso”, do “progresso”, dedrig’. Como vimos no poema
anterior, a voz lirica barroseana ndo busca nemmmes'ingléria perfeita”.

No verso cinco aparece a palavra “voz”, que ideatipela primeira vez que se
trata de um discurso sobre a lirica, identificademco canto do passaro, como
frequentemente acontece na poesia de Barros. Aa“@tormentada”’ do artista faz
lembrar o quadro de Kleéd maquina de chilrearapresentado anteriormente, ao
aproximar-se de seus passaros desesperados. €d@sarissim como 0s passaros de
Klee, inseridos da Maquina do tormento ndo temaos#&ida a ndo ser emitir o seu
“canto”.

O poema nos oferece outros posicionamentos mascaateobra poética de
Barros, relacionados a sua proposta de subversgooesia tradicional, como por
exemplo o expresso no sétimo verso (“Arte ndo tensa:”). E interessante notar que o
verso termina em dois pontos, 0 que indica umaiGagio que vira logo seguida. A
partir do verso oito o poeta oferece essa explcaca

A funcdo do artista é observar (“O olWé...), rememorar (“...a lembranca
revé...) e, 0 mais importante, imaginar (“...a imagématransvé.”). Pode-se perceber

que os verbos seguem uma gradacéao, partindeéde(presente);revé” , associado ao
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passado por dois aspectos, primeiro porque asso@iattmbranca, depois por ser
formado por prefixacdo; e, o resultado da gradagéeerbo“transvé”, que adquire
uma conotacdo de “ir além” devido ao prefixo “tfangtilizado na formacéo de
vocabulos como “transalpino”, “transatlantico”,diispor”, dentre outros, esta também
associado a “imaginacao”. No verso nove o eu liraiifica: “é preciso transver o
mundo”.

A partir do verso dez o eu lirico procede a mais @xplicacdo, dessa vez do
seguimento anterior (expresso nos versos oito ee)noMovamente aparece o
imperativo, no verbOseja”’. Agora a reflexdo atinge o aspecto formal. O aréststo
ndo em oposicdo a criacdo divina, mas novamenteraximado da divindade pelo
poder de transformar. “Deus deu a forma”, isto Base para o trabalho do artista, que
tem a funcdo de “desformar”. Ao reorientar 0 poemaadirecdo da forma o poeta
reaproxima-se da pintura, o que fica evidente rosos 14 e 15.

Merecem destaque, ao longo do poema, 0s neologisitnassver” e
“desformar”. O neologismo na sua esséncia € umagdegde aceitacdo da lingua em
seu estado “acostumado”, isto €, uma negacao m#adbes impostas pela lingua. O
neologismo revela uma intencéo de transgressasalmtineiro da linguagem.

Os versos 16 e 17, por estarem graficamente dspest separado do restante
do poema, representam uma possivel conclusdo dmengacdo estabelecida ao longo
do poema. O vocabulo “agora” indica momento pasteao aprendizado proposto no
inicio do poema. Na ultima estrofe merece destaguaavra “inventei”, reafirmando o
carater imaginativo da poesia.

Se 0 corpo do poema nado deixa claro de quem é angerativa a ditar uma
poética, a nota de rodapé reforca a “suposta’digurtoral. O préprio ato de instituicao
da nota de rodapé revelaria a presenca e decis@ondautor. Dai o paradoxo que
resulta na reflexao sobre a autoria.

Interessante o fato de que a nota € introduzida @adntuito de insinuar a
participacdo do proprio poeta. Ao introduzir eletosrcomo “Picasso e Klee”, pintores
da predilecdo do poeta e “Corumba”, cidade ondeetgpopassou parte de sua infancia,
poderiamos entender que aqui quem fala é o préaptar empirico, intrometendo-se no
interior do poema por meio da nota, contudo uméap&n mais cuidadosa possibilita
perceber que o eu lirico joga com a funcdo da @umrque na verdade trata-se de
discurso lirico, preparado para enganar, levandama confusdo intencionalmente

preparada.
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A nota ao introduzir termos como ‘rompeu” e “queltoretoma a
preocupacdo subversiva da voz lirica. A nota refecias inovacgdes introduzidas por
Picasso na pintura ao fazer poético. Novamentalza€o um intertexto com a pintura.
O pintor cubista Picasso é visto como o ideal taotis devido ao seu pensamento
vanguardista, devido as suas “formas incorporantes’rompimento “com as formas
naturais”, com os “efeitos de luz natural’ e “comomnceitos de espaco e perspectiva”.

No final da nota a voz lirica retoma a figura derRé Quiroga, de quem o
traco (lembrando a figura divina) é associado awgagres de Klee”. Novamente fica
evidente que a arte é percebida como algo semelbhardto divino da criacdo de todas

as coisas. O artista, assim como Deus, realizatrek” por meio da arte.

Em todas essas notas percebe-se o projeto esti#i@nbaralhamento das
instancias que participam na escritura do poemandCesta escrito no poema “O
poeta”, do livro Ensaios fotograficos(2000, p. 47): “Vao dizer que nao existo
propriamente dito. / Que sou um ente de silab&ste reconhecimento daquilo que
Barthes nomeia a “destruicdo de toda voz” é muierente com uma poesia cujo eu
lirico se expande e simula uma multiplicidade deego Como vimos, projetando-se nos
espacos que deveriam ser ocupados pela funcéosaeitotilizando-se de personagens-
mascaras, 0 eu lirico realiza um jogo teatral gyrega maior complexidade a poesia de
Manoel de Barros e a torna ainda mais herméticaddewo labirinto que a
paratextualidade estabelece.

No préximo capitulo analisarei as entrevistas cparatexto perfeito da poesia
de Barros. O poeta, que concede a grande maiosaateentrevistas por escrito, utiliza
as entrevistas como extensdo da obra de arte, pamabexto que comenta e insere
novas problematicas relativas as questfes podtipasnite uma reflexdo sobre o papel
desempenhado pela figura autoral e pelo autor eopio estabelecimento da obra de
um poeta.
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3 MISE EN SCENE A ENTREVISTA COMO PARATEXTO POETICO
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[...] eu sou esquivo porque posSsO ser esquivo;yeorq
ndo quero estar & mao de ninguém e nao dependo de
ninguém - sendo esse o orgulhar-se mais refinado.
Que se disfargca com a méscara da virtude oposta, ou
seja, da humildade. Entdo, em verdade, esse negdcio
de dizer, “eu s6 agliento o esquecimento” € maneira
de se exaltar. Esse desejo de apagar-se é, no, fundo
um incéndio de orgulh®.

A valorizacao da figura autoral, surgida devida@mance burgués, e a énfase
na individualidade sdo fenbmenos que se fortaletera modernidade. A imprensa
escrita e as novas midias possibilitaram a pulbld®dda pessoa do autor empirico e a
construcdo de seu prestigio nos circulos de Isiterespectadores. A entrevista literéria
ganhou muito destaque junto a midia especializadagssibilitar o contato direto com
a “fonte da obra”, o “criador” literario. Parte donbito do privado, o processo de
criacao literaria poderia ser revelado em todasias minucias por meio do testemunho
daquele que é o grande responsavel pelo seu airoetdéo, o autor. A figura autoral
aparece como “autoridade” que revela possibilida@esterpretacado da obra a partir de
instancias que ndo sao acessiveis pela propria qieasdo exteriores a ela e ndo estao
disponiveis aos leitores. O reconhecimento dessailpliidade permite uma nova
instancia de criacdo, o testemunho do escritor ndbéan ambiente de criacdo e
confirmacao da obra literaria.

A entrevista com o autor permite construir a figatdoral e estabelecer uma

"9 sobre 0 homem-escritor. A “aura” é estabelecidampeio de uma confusao

“aura
entre a instancia autoral e o eu empirico do escriDs leitores comegcam a nao
diferenciar os limites entre a obra e a biografiaedcritor. A “aura” pertencente ao
conceito do belo artistico € transferida para ageglo escritor, de maneira que se

produz uma idolatria desmedida, que chega quaseaanistica religiosa, ao culto do

68 BARROS, M. de. Manoel de Barros: Caminhando pam @igens. Disponivel em:

http://www.douradosinforma.com.br/entrevistas.pp@nt=33 Acesso em: 22 de fevereiro de 2012.

Entrevista concedida a Bosco, Claudia Trimarco edlas Diegues.

®*Num sentido desdobrado do conceito benjaminianiedoo, “aura” se refere aqui a uma romantizacéo
da figura autoral, ao culto do artista como gémiador, aos desdobramentos da reacé@o passionathde u
publico leitor, denominada aqui g@éthos O pathos,elemento da tradicdo retdrica, como se vera mais
adiante, permite o estabelecimento de um mito enotdo homem escritor. Benjamin decretou a perda
da aura, mas ainda permanecem resquicios del8 EBDfJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. IéMagia e técnica, arte e politic&ao Paulo: Brasiliense, 1985.
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criador®. A consciéncia dessa construcdo da imagem pUinlinaparece na citagéo de
Barros. A entrevista permite a encenacédo, o desgmme uma funcdo que toma forma
por meio dela (disfarce e mascara). Barros denmestar ciente das peculiaridades da
relacdo ficcdo/realidade, ao realizar um jogo d®sdie ndo ditos, insinuando a
encenacao de um papel em que representaria urfegaivo”. A constante repeticao
desse tipo “esquivo”, como veremos, € uma retondedseu ideal poético, isto é, sua
concepgao de poesia, uma busca de transformar tesvistas num paratexto que
continua e expande a obra literaria, e que mesdan&unde ambitos diferentes do
processo de criacao.

A entrevista permite o embaralhamento entre ossfatogréficos, isto é, a
faceta empirica do autor, sua pessoa fisica, atos ficcionais, ou seja, a instancia
autoral que se cria por meio da poesia. De umdaammem, do outro o “ser letral”. Ela
permite também reescrever a biografia, tornar a diferente daquilo que ela foi de
fato, criar uma “aura”. Como género autobiogréafiaoentrevista atua no sentido de
ficcionalizar a biografia, permite alterar os daeosstabelecer novos dados, ainda que
esta ndo seja sua proposta explicita. Como afirathdlie Sarraute, citada por Arfuch
(2010, p. 217):

Sempre ha umtmise en scéneym desejo de se mostrar sob certa luz.
Somos tdo complexos e temos tantas facetas que imejinteressa da
autobiografia € 0 que o autor quer que eu vejar Que eu o veja de
certo modo. Isso € o que me diverte. E sempresé.fblédo gosto nem
um pouco de Freud e detesto a psicanélise, madamafirmacdes
gue sempre me pareceram muito interessantes ededam € que
todas as autobiografias sdo falsas.

Manoel de Barros utiliza a entrevista como supastdbiente de retomada de
sua biografia, assim como sua poesia apresentatasppie ja foram definidos como
autobiogréafico§. Contudo, como Combe (2010), ndo acredito na pilisside de uma
poesia ou mesmo de uma prosa poética autobiografioas é possivel mesclar, por

meio da entrevista, poesia e vida, autor e eu @uopir

0 Segundo Curtius, “Quando chamamos um poeta delocri®stamos empregando uma metafora
teologica”. (1996, p. 198). O principio basico @eafirmativa € o de que Deus é o primeiro criador.
uso dessa metéafora so foi realizado pela prima&zadurante a Idade Média.

M Em sua dissertacdo de mestrado Andrea Linhardsamalivro Memérias inventadasque define
como sendo uma escrita autobiografica. Para reaisds sobre poesia e autobiografia conferir Tiexe
(2005) e Souza (1999).

2 pelo menos ndo no sentido estrito, como testemdabuailo que realmente aconteceu ou daquilo que
nao é ficcionalizado. A autobiografia é “um reldittiicio cuja 'autenticidade' estara dada someasta p
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Observe-se um poema de Barros, que aponta na aidec@ima duplicidade

essencial do processo de criacéo literaria:

Os dois

Eu sou dois seres.

O primeiro é fruto do amor de Jodo e Alice.

O segundo é€ letral:

E fruto de uma natureza que pensa por imagens,
Como diria Paul Valéry.

O primeiro esta aqui de unha, roupa, chapéu

e vaidades.

O segundo esta aqui em letras, silabas, vaidades
frases.

E aceitamos que vocé empregue o seu amor em nos.
(BARROS, 2004, p. 45)

Neste poema podemos perceber que o eu lirico recerdis duas facetas da
criacdo poética, o ser fisico daquele que escrevees que se cria por meio da poesia,
do ambiente ficcional. Contudo, é interessante reghseque a palavra “vaidades”
aparece nos dois versos, nas duas descricfes demsss empirico e ficcional,
insinuando que os limites entre realidade e fiogd@o sdo tdo claros como poderia se
supor.

A duplicidade do sujeito relembra o conceito deyrfmantacdo, tdo caro a
poesia moderna e a poesia contemporanea, quetabastiodelo de eu lirico proposto
por Combe (2010), tensionado entre o “si” e o ‘ot O “eu impessoal” permite um
distanciamento entre eu lirico e autor. Contudaolupla visada” cria uma ambiguidade
entre as vozes, retoricamente o autor se insinoariaterior do poema, deixando de ser
elemento externo para participar na constituicAgpdema como voz secundaria ou
mesmo confundindo-se com a voz central.

Segundo Foucadfta “unidade de estilo”, isto é, a autoria, é camia de um
livro para o outro, constituindo a obra de cadaitesc Além disso, a figura autoral é

constituida por meio de uma “operagdo complexacqustroéi certo ser racional” (2006,

promessa que seus signos paratextuais — ‘autofigogréazem ao hipotético leitor.” (ARFUCH, 201®,
134). Segundo Nathalie Sarraute “sempre hamise en scenaym desejo de se mostrar sob certa luz.
Somos tdo complexos e temos tantas facetas que meunteressa da autobiografia € o que o autar que
gue eu veja.”. Por isso afirma que “todas as aatphfias séo falsas"apudARFUCH, 2010, p. 216).

3 Em seu estudo, intitulado “A referéncia desdobradsujeito lirico entre a ficcdo e a autobiografia
Dominique Combe argumenta a favor de uma nova aberd do fenébmeno da lirica, que garanta seu
direito a investigacao estética e a ficcdo, bemacsna objetividade na representacéo.

" FOUCAULT, M. O que é um autor2isboa: Vega, 2006.



93

p.51). Na poesia de Barros a construcdo desterémponal” vai se constituindo a
medida em que a voz lirica se mascara de autgpoesas, insinuando-se nas notas de
rodapé, epigrafes e outros paratextos, ao mesnmmuotem que constréi por meio das
entrevistas que o poeta concede peesonaautoral que se confunde com o seu eu
lirico e reproduz aspectos de sua proposta po&t@anesmo tempo em que retoma
passagens dos poemas.

Devido a construcdo intencional deste ser racinaalentrevistas, género cuja
expectativa de publico situa no ambito autobiogafia figura autoral comeca a ser
confundida em grande medida ao eu empirico do p&etameio do jogo constante
entre biografia e ficcdo embaralham-se os limitéseedo homem e o ser letral.

A instancia autoral ultrapassa o sujeito empiriois @ composta também por
um conjunto de elementos extratextuais e paratiesxtukentre os quais podemos
destacar a entrevista (em todas as suas formastagsm audio ou filmada),
depoimentos, palestras e apari¢des publicas erh gera

Segundo Marcela Ferreira Medina de Aquino, a irtsédautoral na poesia de

Barros é formada como um mosaico

para o qual contribuem a academia, a critica j&stieh, o publico e o
préprio Manoel de Barros, que ndo se furta a congamiongo desses
anos em que se tornou figura tdo importante deasokeras, uma
imagem peculiar de si, que pode ser entrevista @ada a partir de
sua obra tanto quanto de suas palavras dianteadesras (escassas
palavras) e nos seus momentos de generosidadeidos rnalistas
e poetas que o entrevistam. (2010, p.187)

De fato, ao longo de sua carreira literaria Baomscedeu muitas entrevistas,
além daquelas realizadas por pesquisadores debsaiaqoie sempre tiveram acesso ao
poeta, 0 qual se mostra sempre receptivo aosdsHamtrevistadores, ao contrario de
seu posicionamento em relacao as entrevistas gravad

Em linhas gerais, as entrevistas de Barros seapalna forma escrita, enviam-
lhe as perguntas, que sdo respondidas a tempoost@ dp poeta, apos elaboracéo e
reelaboracao, evitando assim aquilo que o poeta&lo® “rascunho” ou “imperfeicao”,
ou seja, a fala espontarigaD que demonstra certo perfeccionismo que nao icemb

com a sua imagem de “fala torta” e pouco elabordegasas entrevistas Barros sempre

S “Porque eu gosto de ser recolhido pelas pala&as.palavra falada ndo me recolhe. Antes até me
deixa ao relento. O jeito que eu tenho de me serénfalando; mas escrevendo. Palavra falada néo é
capaz de perfeito. E eu tenho orgulho de quergreséeito.” (BARROS, 1990j, p. 312)
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introduz as suas reflexdes sobre poesia, mesmodquarreciso desviar-se em suas
respostas e ndo atingir a exatiddo necessariatrAvesta funciona, assim, como um
formato de exposicdo e reforco da obra poéticamesdo de publicidade paralelo ao
livro, além de permitir o desdobramento de alguoaesstdes e reflexbes caras a sua

poesia.

3.1 Os “deslimites” do género entrevista

Segundo Roland Barthes, a entrevista é “essa teddargtilmente reduplica a

escrita”®

. Nesse sentido, como género, ela inclui-se numemeio muito interessante
para os estudiosos da literatura, porque revelaeglns que possibilitam uma melhor
compreensao da obra literaria. Além disso, porusergénero autobiografico, sem
perder o elemento ficcional suposto em toda naeaéla permite o estabelecimento de
caracteristicas autorais, isto €, a constru¢aerdefigura autoral.

Em seu fulcral estudo sobre o tema, Leonor Arfuzigiona a entrevista entre
outros géneros autobiograficos modernos: “entravjstonversas, perfis, retratos,
anedotarios, testemunhos, histérias de vida, eldéoautoajuda, variantes sleow —
talk show, reality show”..(2010, p.15). A entrevista permite contar a vidavarias
vozes”, tecendo a identidade de um escritor, pao e relacdo dialdgica. Mas a vida
gue se conta ndo é sendo existéncia imaginaridloame denominamos “autor”, isto
€, a construcdo biografica da entrevista é impum@a mesclam-se elementos
biograficos e ficcionais, sua “sinceridade” € soteeparente.

Philippe Lejeune, em seu importante est@dacto Autobiograficq1975),
situa a origem da entrevista na imprensa francesaa de 1884. Sua datacédo recente,

associada ao surgimento de uma gama variada deogémeobiograficos, revela que o

e ApudARFUCH, L. O espaco hiografico: dilemas da subjetividade conteporénea. Rio de Janeiro:

Ed. Uerj, 2010. EnTratado Geral das Grandezas do InfifD01), escreve Barros que “Lacan entregava
aos poetas a tarefa de contemplacdo dos restosBértees contemplava: contemplar os restos é
narcisismo.” (2010p. 400), interessante citacao, ja que escreve &adbbre o intelectual: “Eu diria pela
minha parte que eles séo antes o residuo da sdeie@aresiduo no sentido estrito, quer dizer ordie
serve para nada a menos que seja recuperado. iffesegue se esforgam justamente por recuperar esses
residuos que nés somos. Mas, no fundamentakegfduo ndo serve para nada. Num certo sentido, os
intelectuais ndo servem para nada. [...] O resfalganico prova o trajeto da matéria que conduz.al|
residuo humano, por exemplo, prova o trajeto riPois bem, o intelectual, prova um trajetodriso

de que ele é de algum modo o residuo. Ele criatabbb a forma de residuo, pulsbes, desejos,
complicacBes, blogueamentos que pertencem provanédna toda a sociedade. Os otimistas dizem que o
intelectual € uma “testemunha”. Eu diria antes elgeé apenas unitraco’.” (BARTHES, Roland.O

grao da voz.Lisboa: Edices 70, 1982. Entrevista concedidaradd-Henri Lévy, grifos meus).
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interesse exacerbado pelo “sujeito” € fendbmeno madeo qual pode ser associado
diretamente a ascenséo do individualismo burgués.

Um aspecto interessante da entrevista é que elae&onstitui num dialogo
simples, numa interagcdo que se limita a entrewis&@adentrevistador, ja que ha um
terceiro elemento nesta relacéo, o leitor. Assopiede que é entrevistado se dirige nédo
somente ao entrevistador, mas aquele que ndo esfamdente no momento da
enunciagao, recebe o discurso num momento posté&guele que fala espera, no
porvir, uma audicao virtual, em vias de aconte©eleitor ndo pode intervir no curso da
entrevista, ja que ndo esta presente no momentguenela se realiza, diferentemente
do entrevistador, que muitas vezes € quem decidemss que a conversa vai tomar.

Quando a entrevista se realiza por escrito existdatior de reelaboracao que
torna o fendmeno ainda mais interessante. Devemesider que quando a entrevista
de um escritor, isto é, sua fala, chega ao intettwcfinal, talvez ja ndo seja mais
totalmente pertencente aquele escritor, trata-serdenova construgdo, na qual entram
outras vozes, sendo o entrevistador responsavéhsnezes, por interferir no discurso
do autor. Algumas vezes o entrevistador insere arpocdo texto alguns trechos de
poemas com o intuito de associar a fala do escaitobra poética. Nesses casos a
entrevista toma propor¢gdes de um novo texto fiadi@wjos limites ndo estdo muito
claros.

Além disso, vale destacar que a entrevista poritesgerde aquela
espontaneidade da fala, introduzindo-se no campccridgdo artistica, devido a
elaboracao e reelaboracéo intencional da linguagsmo escritor realiza, e, como foi
dito anteriormente, Barros considera este aspedatwis interessante e produtivo da
entrevista por escrito, o que se perde naquel& guavada ou transcrita.

A maior parte da expectativa do publico leitor n@mmle ser assegurada na
entrevista por escrito: espontaneidade das respostaceridade do entrevistado,
enfoque no biografico, expressao da realidaderelentros aspectos.

3.2 Entrevista/autobiografia/subjetividade em Barrs
As “acdes” também dao ser ao poeta, seus depoimentatitudes podem

contribuir para a construcdo de sua imagem autBoalmeio de uma atitude arredia e

um comportamento diferente da maioria dos escstore que diz respeito a sua relagao
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com a midia, Manoel de Barros constituiu uma imagaiblica muito peculiar,
entremeada de uma duplicidade, de uma contradigé® @ mostrar-se e o esconder-se.

Como nos diz Foucault, o autor atua como uma “fangassificatoria”. O
nome de um autor permite “reagrupar um certo nurderdéextos, delimita-los, deles
excluir alguns, op6-los a outros.” (p. 13), caraegndo uma certa maneira de ser do
discurso. A figura autoral também é defina peldsidgs e depoimentos do homem
empirico, uma vez que eles atuam na definicdo deaarta visdo do publico leitor, que
nao se preocupa com os limites.

Segundo José Castello, estudioso da obra de Barrosn de seus raros

entrevistadores:

Ao responder a entrevistas por escrito, Manoel darro8
transformou as entrevistas em um género literarip tdo digno
guanto qualquer outro. Era essa, agora, a herargeng massacrava,
mas também me fazia avanéar.

Um fato interessante sobre o poeta € 0 de que C&itawa, inicialmente,
conceder entrevistas gravatfasomente permitia responder entrevistas por escit
poeta afirma que a palavra falada nao “permiteurdsa’, por isso diz: “ndo falo com
maquina (gravador). Além do mais, tenho o diregayderer ser perfeito. Entrevista, so6
por escrito*®,

Mediante a leitura de suas entrevistas € posséreéper a reafirmacdo de uma
proposta teorica da poesia e o desenvolvimentardepersonaautoral. Em entrevista

concedida a Kelcilene Silva, Barros escreve que:

As reflexdes que faco nas minhastrevistas por escritomais me
encobrem do que revelarRespondo as perguntas pensando em
compor um objeto artistico.As vezes ndo consigo, mas € assim que
eu gostaria que foss&o pensar nas entrevistas por escrito sempre
imagino que ela possa ser uma peca de criacdo e néna peca de
informacao. Eu também gosto de escrever o siléfitio.

" BARROS, M. Manoel de Barros faz do absurdo semsateDisponivel em:
http://www.revista.agulha.nom.br/castel11.html. #a@ em 22 de fevereiro de 2012. Entrevista
concedida a José Castello. (grifo meu)

8 Com o tempo o poeta, apdés muita insisténcia, permima exposicdo maior, 0 que permitiu a
realizacdo de dois documentarios com entrevidraadias. Os documentéarios sdo Caramujo-Flor (1988),
de Joel Pizzini, e S6 dez por cento é Mentira (P08 Pedro Cezar.

" Entrevista concedida a Kelcilene Gracia da Silva.

89 BARROS, M. O Poeta Revela “Uma Forma Erética darf8om As Palavras”. Entrevista concedida a
Kelcilene Gréacia da Silva. Iliario Regional. ltuiutaba, 31/janeiro/2003.” (p.57-58). (grifos nsgu
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Pode-se perceber nesta citacdo dois aspectosssdates. O poeta revela que
suas entrevistas assumem um carater excepciorggodencobrem” as informacgdes
sobre o entrevistado e criam uma ambiguidade ea#lee ficcional. Por outro lado,
constituem-se num paratexto da obra poética, hadaedh que deixam de ser “peca de
informacéo” e passam a ser peca ficcional e démeafao de sua proposta poética.

Por tratar-se de um género autobiogréafico, o “lomtie de expectativa” da
entrevista com escritores é de certa forma bemadduoi Espera-se que o escritor fale
sobre seus dados biogréaficos de maneira sinceia gue o texto se apresente como um
objeto artistico. O fato de que as entrevistas @®oB sdo concedidas em sua maioria
por escrito reforga a sua caracteristica de elgBora invencao.

Segundo Paulo Leminski, todo escritor cria ypaesonapara assumir a autoria
de sua obra. Assim, escreve que “entre a vida lera ba uma mediatizacdo que € a
primeira obra que todo artista tem que criar, apgaona o0 seu personagem, que vocé
quer encarnar. E esse personagem que sera o emassar obra” (1997, p. 298). Dessa
forma, percebe-se que o processo de estabelecindentigura autoral também é
ficcional, cada escritor cria seus personagensnbdm seu autor-personagem, 0 seu
duplo.

Barros realiza a fusdo entre o texto teérico eesipg criando uma metapoesia
que discute os diversos aspectos da fazer poéticojesmo tempo em que promove a

entrevista de género autobiografico a peca fictiona

Me parece que olhando para os cacos, pelos destimela escoéria eu
estaria tentando juntar fragmentos de mim mesmallespos por ai - .
Estaria me dando a unidade perdida. E que obtenddemcdo das
pobres coisas eu estaria obtendo a minha rederfB&RROS,
1990m, p. 333)

Em suas entrevistas, elaboradas e reelaborad&sgrito, de forma inovadora
repete trechos e cita a prépria obra poética, medol poesia e entrevistas, poemas e
paratextos, ficcdo e autobiografia. Assim, em urnresista escreve: “Nao gosto da
palavra acostumadd™ o que é a citacéo integral do seguinte versoo“Nésto da
palavra acostumada.” (200d. 71). Em outra passagem de sua obra poéticeerspet
ainda uma vez: “N&o use o tragco acostumado.” (2p045). Desta maneira, 0 poeta

utiliza a entrevista como paratexto que repetéicae desdobra a poesia.

8BARROS, M. Manoel de Barros: (Des)criador de palavr Disponivel em
http://demora.wordpress.com/2008/03/18/entrevisaaar|-de-barros-descriador-de-palavras/Acesso
em 27 de marco de 2012. Entrevista concedidaudo César-Alves.
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O poeta, ao longo de sua carreira publica — digm pensando na relativa fama
e reconhecimento que adquiriu a partir dos and$, 8@sistentemente construiu e
reforcou uma imagem, ungersonapublica, uma figura autoral. Esta imagem publica
foi fortalecida por sua obra poética, uma vez qgierdrevistas eram uma reduplicacao
da escrita, como nos disse Barthes e como se poskrvar nos exemplos citados
acima.

A partir de agora abordarei alguns aspectos tegstitas entrevistas que
possibilitam a utilizacdo destes textos, as erdtayj como ferramenta de exposicao e

continuacao da obra poética.

3.2 Entrevistas: teologia e pacto

Em sua dissertacdo de mestrado, intitulada “Tealolgi traste, a poesia do
excesso de Manoel de Barros”, Fabricio Carpifitjeraliza uma reflexdo sobre o
“pacto de leitura®, segundo ele necessario e exigido pela poesiaat®®B o qual
constitui-se de uma negacao da verossimilhancane amo de fé. Tal pacto seria
induzido por aquilo que Carpinejar nomeia de “tg@ado traste” (2001, p. 21). Para
este estudioso, o autor imp&e uma interpretacaleitm, “catequiza”, isto €, “passa
uma licdo religiosa”, ab mesmo tempo em que prottaasmitir uma “sabedoria”.
Carpinejar afirma que a poética de Barros atua camadiscurso quase religidSo
Assim, pode-se perceber a insinuacdo de uma refliexdortante, a construcao de um
discurso sobre poesia, a “licdo” ou “sermao”, el interpretacdo de sua poesia que €
cuidadosamente construida por Barros em seus plaste

Desta forma, poderiamos apontar um projeto teadddgcBarros que se baseia

em uma didatica ou, seria melhor dizer, numa redodidatica, isto €, um discurso de

82 sua popularidade tomou propor¢gdes maiores conssapaos anos. Segundo Aquino (2010, p. 183),
Barros recebeu a alcunha de “maior vendedor deslide poesia do Brasil” por haver ultrapassado a
marca de um milh&o de exemplares vendidos.

83 CARPINEJAR, F. Teologia do traste: a poesia doessc de Manoel de Barros. Dissertacdo de
Mestrado. Universiade Federal do Rio Grande doFsarto Alegre, 2001.

8 O conceito do “pacto”, amplamente discutido naiteliteraria, foi criado por Philipe Lejeune (1980

O que o tedrico define como "pacto autobiogréafi€aima espécie de contrato estabelecido entre autor
leitor baseado num comprometimento com uma aprs&mtsincera da vida. De sua parte, o leitor
procura verdades que possam ser confirmadas peraestemunho extratextual, isto é, extraliterério
extraficcional do autor.

8 A Teologia (do gregdedc, transl.theos= "divindade" +\byoc, logos = "palavra”, por extensao,
"estudo") € uma ciéncia ou ramo do conhecimentoestiada a relacao estabelecida entre os homens e
seus deuses, isto €, a religiosidade.
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persuasdo que busca convencer o leitor a segurndetdos vieses interpretativos.
Lembremos que todo discurso apresenta argumentat@®@, elementos de persuaséo,
0 que ndo poderia ser diferente em relagéo a poesia

Carpinejar insiste na definicho de uma “teologiaVvido a recorréncia, na
poesia de Barros, de tematicas e referéncias dardisreligioso. A intertextualidaife
com o discurso religioso, proveniente de véariagefgné frequente na poesia do autor
mato-grossense. Em seus poemas encontramos divemsadncias deste discurso: “Eu
sou beato em violetas.” (2004, p. 57); “Ateu é upessoa capaz de provar
cientificamente que ndo é nada. SO se comparaamess Os santos querem ser 0S
vermes de Deus.” (2004, p. 70); “Quero cristianizaraguas” (1998, p. 11); “Mano
Preto ndo tinha entidade pessoal, s6 coisal. (8aridefeito de Deus?)” (2004, p. 15);
“Quem ama exerce Deus...” (2004, p. 29); “Deus ddorma.” (2004, p. 75); entre
outras. Ha também citacbes diretas ou indiretasilll@: “E a voz de Deus que habita
nas criangas, nos passarinhos / E nos tontosnfafdia da palavra.” (2010q, p. 455);
“Pote Cru € meu Pastor. Ele me guiara” (1998, j.“26gente comunga é sapo / Nossa
maca é que come Eva” (1990g, p. 213); “De formasyjes de suas obras, como se |é
no Eclesiastes” (1990h, p. 263); “Ja posso amana@sas como a mim mesmo” (1998,
p. 11); de nomes de personagens biblicos (J6, Gedeao, Eva,); de personagens da
tradicdo catélica (Agostinho, Paulo, Jerdnimo, Temé Aquino, Francisco de AsSjs
referéncias a datas/feriados cristdos (Pentecpsiediguras religiosas (padres, frades,
sacristaos); dentre outras.

Outra grande incidéncia sdo as citagcdes do Pe.nAntdeira, em poemas e
paratextos, cuja presenca € essencial para a cemsfie da constru¢do de sua figura
autoral. Vieira, grande orador e retorico, atua@oeforcador de algumas tendéncias de
sua poesia, dentre elas a valorizacdo da imageticgoéa pesquisa linguageira e da
construcdo frasal. Outro importante aspecto € asénfio fator persuasivo da retorica,
presente em sua poesia e em seus paratextos (diEstras entrevistas). Este elemento
retérico permite o estabelecimento de alguns tragasantes de sua poesia, como a
voz lirica que simula a participacdo da figura ealtonos poemas por meio dos

paratextos (notas de rodapé, prefacios, epigrdfasre outros) e que é constituida,

8 Como definido por Julia Kristeva (1974), nenhumxtdese escreve no vazio, “todo texto se constroi
como mosaico de citacfes, todo texto é absorcéansformacédo de um outro texto. Em lugar da nocgéo
de intersubjetividade, instala-se a idéertextualidadee a linguagem poética Ié-se pelo menos como
dupla’ Assim, os textos literarios séo escritos em uahagjo constante com diversos tipos de textos.

87 Evitei certos usos tradicionais (“S&0” e “Santoljja auséncia talvez faca com que os nomes soem de
maneira estranha, tdo acostumados estamos as ¢gdg®sie um pais majoritariamente catélico-cristao.
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definitiva e convenientemente, por meio de um patatmarcado por caracteristicas
autobiograficas, de oratorigperformancea entrevista.

No poema inicial da segunda parte ldero sobre Nadaapods citar Vieiry,
Barros escreve “Prefiro as linhas tortas, como D€a604, p. 39). A citacao de Vieira
serve duplamente, enfatizar a construcao frasalagética, ao mesmo tempo em que
introduz discurso teoldgico. Vieira constréi seesrges a maneira de Cristo, por meio
de imagens biblicas e associagcbes com parabolasm Aseforca-se a associacéo
fundamental entre a poesia e uma pulsdo mistiaggiash, metafisica, existente na
poesia de Barros.

Observe-se que Barros cita Vieira diversas vezesuas entrevistas:

Porque meu gozo nao é fazer verdades, mas fazesfrAprendi isso
com Vieira. Vieira as vezes conspurcava as suas;asepara fazer
uma boa frase. Repara que nos meus livros eu n&o sssunto. Eu
s6 tenho frase¥.

O poeta insiste na auséncia de assunto, de contgudado na verdade o
objetivo dos sermfes € a persuasdo que s6 é gbmbidaneio da elaboracdo da
linguagem em consonéancia com a tematica teoldgica.

Em outra passagem volta a citar o pregador:

Eu tive a sorte de conhecer um professor, padrquiEle um homem
culto e de espirito aberto, que marcou profundagneminha

formag&o. Quando eu tinha 13 anos, ele me deulgatan livro do

padre Vieira. Fiquei alucinado. Vieira despertouraim o gosto pela
frase, pela sintaxe, pela construcdo sofisticadaird/ndo tinha o
menor apreco pela verdade, ele gostava é da feeseocé quiser
tornar-se cristdo lendo Vieira, ndo se tornara.q8iser tornar-se
escritor, podera tornar-se [...] Lendo o Vieirasasbri que qualquer
palavra pode tornar-se poética, desde que vocéoguep no lugar
certo. Com o Vieira aprendi o valor da construcd@oesia. Até hoje
eu o leio todos os didSs.

Observe-se que o Vieira de Barros € elemento daeceaesua proposta poética.
Como nos diz Borges (1998), um escritor pode @@ars precursores, molda-los a sua

vontade, desconstruir e reconstruir seu legadoateeira que for mais conveniente.

8 O maior apetite do homem é desejar ser. Se assoliem com amor o que ndo &, tem ser.” (Padre
Antbnio Vieira, enPaixdes Humanas

8 BARROS, M. O Poeta Revela “Uma Forma Erética darf8om As Palavras”. Entrevista concedida a
Kelcilene Gréacia da Silva. Iliario Regional. ltuiutaba, 31/janeiro/2003.” (p.57-58).

% BARROS, M. Manoel de Barros faz do absurdo semsateDisponivel em:
http://www.revista.agulha.nom.br/castelll.html. #am® em 22 de fevereiro de 2012. Entrevista
concedida a José Castello.
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O discurso religioso atua como argumentacdo pevsuasn duas frentes:
oratoria e retorica. Vieira é o exemplo perfeitgutazdo dos dois individuos, o orador e
o retor. Barros, por meio de suas entrevistasm&ta tradicdo da oratdria. Suas
entrevistas sao discurso de convencimento do mibditor. Sua imagem publica de
autor € uma construcao retorica e ficcional.

Para Jacques Dubois (1980) a definicdo estabelpoidsaléry de que a poesia
é “literatura conduzida ao essencial de seu plim@tivo” resultaria numa absorcao da
retérica pela poética. A poesia, por seu tratamezgsencial da linguagem, sua
construcdo cuidadosa da frase, apresenta-se cberdeira natural da retorica.

Segundo Kibérdi-Varga “a tendéncia a associar éiqaoa retérica (...) repousa
numa longa tradicdo’apud Dubois et al., 1980, p.13). Ernest Robert Curtassreve
gue “nos tempos mais antigos, 0 poeta recitavgpsy@ia obra. S6 mais tarde se criou
uma divisdo de trabalho: os aedos declamavam go#ésitas’ por outros.” (1996, p.
198). Tal afirmativa nos permite compreender, rggeas da poesia, uma realidade na
qual o préprio poeta se investe da oratéria paéhlees entrevistas de Barros a obra
poética vem a tona como em um declamacdo de paksiaa minha insisténcia na
relacdo poesia/retorica, entrevista/retorica, portratar de um poeta que valoriza a
construcéo frasal e discursiva em todas as suaastagdes, sejam elas o proprio texto
poético ou a entrevista por escrito.

Acredito que a entrevista com escritores se apt@s®mo discurso retorico por
simular uma situacao real de dialogo, por simulaawoz que fala diretamente ao
ouvinte, quando na verdade existe uma elaboracat nouidadosa do texto. Ao
realizar entrevistas somente por escrito Barroexamia a fala da poesia, garantindo a
perfeicdo da oratoria. Como Vieira, que na pref@@rage seus sermdes realizava a
feitura de um texto escrito, que era posteriormdnielado a perfeicdo. Barros
aproveita-se da entrevista naquilo que ela tem ddonnatico, isto é, sua
“espontaneidade”. Ao publico leitor fica a ilusédo espontaneo, quando na verdade o
texto foi escrito e reescrito, reelaborado atégatio nivel desejado.

Outro aspecto importante da entrevista é que al&aea “inclusdo imaginaria
de umterceirono dialogo, o destionatario/receptor” (2010, p.)18uando um escritor
concede uma entrevista, sempre tem em mente apuéiior/espectador, assim dirige-
se diretamente ao publico, seu auditorio. E esaemmtar que Barros, em suas
respostas, ndo se preocupa, algumas vezes, enmdesopergunta, desviando mesmo

o tema daquilo que se esperaria como réplicaststee como indicio dessa intencéo de



102

estabelecer uma continuacdo da obra poética, eokadconvencimento do publico
leitor, resultando na frustracao das expectatigasndrevista e no embaralhamento entre
ficcdo e realidade.

Todo texto busca o convencimento de seu leitorijgsar poderiamos dizer que
os procedimentos retéricos estdo mais presentasossa realidade do se imagina. As
entrevistas por escrito de Manoel de Barros segesmtrés procedimentos da
construcéo retorica, no intuito de convencer oipabeitor. Sdo eles éthos,0 I6gose
o pathos.

O primeiro deles, e 0 mais importante — devido fagenque o escritor dedica a
construcdo de sua figura autoral — étbos,a construcdo de uma “imagem de si, 0
carater, a personalidade, os tracos de comportanjerjt (Meyer, 2007, p.34). A
entrevista, por simular uma voz autoral que s@elidiretamente ao leitor/interlocutor,
lembra a arte oratdria, na qual &hosé uma exceléncia que nao tem objeto proprio,
mas se liga a pessoa, a imagem que o orador passarsmo.” (Meyer, 2007, p.34).
O “ser letral” ou “ser racional” (nos dizeres deuEault) apresenta-se com as
caracteristicas que sao inerentes ao texto fickciona

Segundo Meyer:

o desenvolvimento do edificio retérico [...] reabirés grandes
momentos: @&thosse apresenta ao auditorio e visa captar sua atengéo
a respeito de uma questdo, em seguida ele expgdgos proprio
dessa questdo, eventualmente apresentando o préoatm. E o
orador conclui pelogpathos pois dessa vez se trata de atuar no
coracdo e no corpo do auditério, se possivel agswmlare suas
paixdes, em todos caso sobre seus sentimentossraarsobre suas
emocoes. (2007, p. 48)

A busca da comocdo que gera o0 convencimento pmmoluzir a um
embaralhamento entre os aspectos do real e dorfaiciBarros ja afirmou que os
leitores confundem seu “ser letral” e 0 homem &sGrsdo incapazes de encontrar a
separacao entre biografia e ficcdo. Isto acont@megque o escritor insistiu tanto na
construcdo de uma instancia autoral e a confusi@ocden o homem real, que ndo ha
mais como separa-las. Aparentemente “esquivo”,d8aseria melhor qualificado na
categoria apresentada por Arfuch (2010) do eschitodiatico”, “que administra tao
bem sua imagem publica que acaba fazendo de sasw@obra” (p.218). Neste caso
especifico € a obra que toma conta da vida.
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Atingindo o terceiro procedimento retorico, os deds e os admiradores
barroseanos se viram envolvidos por pathos,elemento do irracional, do passional.
Por isso o autor tem mais admiradores que leitdeeatd’. Assim, como afirma
Meyer, “quando estamos apaixonadamente enamoramdms,distinguimos mais a
diferenca entre as qualidades do ser amado e tuelae bom pensamos dele: rs
achamos maravilhoso, extraordinario etc., comossespostas subjetivas desenhassem
as propriedades do préprio ser amado.” (2007, p.0&¥ido a complexidade de sua
poesia, que contudo se apresesgemosimplex?, como fala torta, gerando a iluséo de
compreensao imediata e extrema simplicidade.

Os leitores/expectadores de Barros desenvolveramdal & atuacdo da figura
autoral, umpathos,um sentimento de admiracdo que ndo permite aartsseathos
se tornou possivel medianteéthosestabelecido pelo poeta por meio de poemas e
entrevistas, de maneira que as imagens de ese@tgior se confundiram.

Um elemento importante da entrevista que se ligase aspecto dmthosé o
ritual, por meio do qual o publico supostamentesegne atingir o ambito privado do
criador, acessar a intimidade do escritor, suarbf@gaté entdo inacessivel. Como se |é
em Arfuch (2010) ndo existe intimidade de fatopéras ilusdo de intimidade, que faz
parte de uma “ilusdo do pertencimento”. O horizatgeexpectativa da entrevista faz
crer que se tem acesso a “imediaticidade do suggitcsuacorporeidade,mesmo na
distancia da palavra grafica, a vibracdo de uméceepnarcada pela afetividade (a
surpresa, a ira, 0 entusiasmo), 0 acesso a vivémesmo quando nao se fala da vida.”
(2010, p. 154), quando na verdade, como podemaslpar nas entrevistas concedidas
por Manoel de Barros, ela constitui-se em um texte na maioria das vezes nao esta

livre de ficcao.

3.3 As mascaras e 0 mito

A poesia de Barros é marcada pela duplicidade enosvéaspectos. A
duplicidade tematica: profano e sagrado, puro eurmpsanidade e insanidade,

ignorancia e sabedoria, dentre outras; associaddras, como a producdo poética e a

%1 Marcela Ferreira Medina de Aquino, em sua tesdaigorado, intituladaFaces do poeta poeta®
caso Manoel de Barros na poesia brasileira contéinpa” (2010), realiza ampla reflexdo sobre o
crescimento da popularidade do poeta nos ultimos.an

2 Segundo Curtius (1996, p. 202)sermo simplex a escrita simples. Denominacéo criada por Enédio,
que a separava garmo artifex.
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teorizacdo sobre poesia; e, ainda, percebe-seleidage da voz lirica que simula a
participacdo da figura autoral por meio dos patatexTambém elemento do duplo € a
projecéo de uma figura autoral marcada por corgtadi

Um exemplo interessante € a questao da complexdiageesia barroseana. O
poeta reconhece que realiza uma “poesia diffcitontudo, seu ideal poético, isto é, as
reflexdes que metalinguisticas que aparecem empsEIBas € em seus paratextos, €
definido por uma suposta simplicidade, pela auséteiintelectualismo, de erudicéo:

Arte ndo tem pensa. (2004, p. 75)

Escrevo o idioleto manoelés archaico. (ldioleto éialeto que os
idiotas usam para falar com as paredes e com asag)0$2004, p.
43)

Sou bem conceituado para parvo. (2004, p. 43)

Estes trechos de sua poesia revelam uma semelltantaa imagem que
Barros constréi de si enquanto autor em suas estisy ndo a de um intelectual e
erudito, que por sua vez cria uma obra poética tmpe dificil, mas a de um homem
simples: “Sou matuto. Quando vinham jornalistaeuia pro mato. Tinha medo da
palavra falada. [...] De modo que sO sei as sal@xlda infancia. [...] Gostei de ler, mas
ndo passei de caipird®.

Por meio das citacdes acima, pode-se perceber>gste @ma repeticdo da
formula poética nas entrevistas. Contudo, exista comtradicdo essencial no &mago de
sua poesia, uma cisdo, fundamental, entre o ittelegue Barros de fato é, e o bugre e
matuto que habita sua poesia e sua construcdoahu®omente a ficcdo pode
harmonizar um ser contraditério, ao mesmo tempo eldotual e

primitivo/matuto/bugr®, conciliando e disfarcando contradicdes tdo praésn

% “Faco uma poesia dificil.Depois, cair no mundo das imagens ndo é para wpralgn. Ainda mais
para adolescentes. Adolescentes querem as cotsas sendo ndo aceitam. E minha poesia é torta.
BARROS, M. Manoel de Barros faz do absurdo sensateRisponivel em:
http://www.revista.agulha.nom.br/castel11.html. #&@ em 22 de fevereiro de 2012. Entrevista
concedida a José Castello.

% BARROS, M. Manoel de Barros: (Des)criador de palav Disponivel em
http://demora.wordpress.com/2008/03/18/entrevistaor|-de-barros-descriador-de-palavras/Acesso
em 27 de marco de 2012. Entrevista concedidaudo César-Alves.

%Sobre a relacéo cultura erudita/cultura popul@ntib uma fascinac&o irresistivel pelo primitivostla

e vivo encostado a natureza. Depois viajei vendeasocriadas pelo homem. Minha linguagem se
equilibra nessas fontes. Por isso Proust e sapovi€duversa.” E continua:Ndo sou simples, sou
complicado. Contraditério. O que faco séo truques com o idioma. Deixo uncpdalar o moleque,
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A presenca de elementos de dualidade é recorrenengevistas e poemas: 0
sagrado e o profano, o ordinario e o sublime, @nat/l6gico e o irracional/ilégico, a
sabedoria e a ignorancia, a simplicidade e a nabf®atussocial), entre outros: “No
fundo prefiro o vulgar ao solene.”, “E como se etabse rabo de papel nos principes.”,
“Mas as bobagens também criam raizes.” (AQUINOQ2@1 188); “E mais facil fazer
da tolice um regalo do que da sensatez.”, “Sabiajée adivinha.” (2004, p. 65); “Cada
coisa ordinaria € um elemento de estima”, “O paliado € colosso” (2001, p. 10);
“Nao serei mais um pobre-diabo que sofre de nobrez&06 as coisas rasteiras me
celestam.” (2004, p. 75), dentre outros.

Apesar do dito “primitivismo”, tracos de erudi¢&®osmuito comuns em sua
poesia. As varias citagfes de artistas durante sodaobra poética patenteiam essa
realidade: Bach, Beethoven, Mozart e Chopin (mugieaita); Van Gogh, Rodin,
Miré, Arthur Bispo do Rosario, Picasso, Chagallntde outros (Artes plasticas);
Homero, Shakespeare, Dante, Rabelais, Vieira, Apuigamdes, Quintiliano, Ovidio,
Baudelaire, Rimbaud, Proust, Joyce, Beckett, Maigkip Borges, Guimardes Rosa,
Jorge de Lima, Eliot, Pessoa, Flaubert, Dostoiev&agol, Sartre, dentre outros
(Literatura); Fellini, Buiiuel e Chaplin (Cinema);ai, Kant e Kierkgaard (Filosofia);
Lévy-Strauss, Darcy Ribeiro e Darwin (Antropologi@ais citacdes, associadas a uma
reflexdo constante sobre as artes, ndo permiteodarcinocentemente com o que prega
o discurso de suas entrevistas, nessa “retérisindaridade”.

Por ser um género autobiografico a entrevista pernai constituicdo
intencional da figura autoral, por meio de um stpéEstemunho” sobre as vivéncias

extraliterarias do poeta:

Aos 28 anos, andei por lugares e vivéncias priastiConvivi com os
indios da Bolivia, do Equador, do Peru. Eu tinhscifeagdo pelas
vozes das nossas origens. Depois fui parar em Newk. ¥linha
cabeca de caipira deu um girAprendi a ver outras criacdes. A ver as
invencdes dos homens, dos génios. Fiz um curstndma e outro de
pintura. Eu queria aprender a ver através da sabettnatureza para
a sabedoria dos homefis.

deixo um pouco falar o vaqueiro, deixo um poucarfal boc6d. Sdo todos minhas fontes.” Entrevista
concedida a Elisa LucindgpudAQUINO (2010, p. 188, grifos meus).

% BARROS, M. Manoel de Barros: (Des)criador de palav Disponivel em
http://demora.wordpress.com/2008/03/18/entrevistaor|-de-barros-descriador-de-palavras/Acesso
em 27 de marco de 2012. Entrevista concedidaudo César-Alves.
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As viagens pelo mundo (EUA, América Latina e Eujp@asociadas a sua
formagao (cursos sobre cinema e pintura), podenpexeebidas, grosso modo, como
indicativo de abastanca financeira e formacdo t&audlomo bem escreve Carpinejar,
“Hoje radicado como fazendeiro em Campo Grande (M#noel de Barros é
confundido com um personagem de sua lavra, algwesuso, arisco e de cultura
popular.” (2001, p. 41).

Devido a essa reafirmacdo constante e intencioealrd jeito “caipira”,
“torto”, “bugre” e “simples”, por meio de obra paEt e entrevistas, € natural que se
estabeleca uma identificacdo entre pesspargona.entre vida e poesia. E importante
ressaltar que o leitor de entrevistas normalmenipdes aquela “sinceridade”
confessional da parte do escritor e recebe asniafpies ao pé da letra, entende aquilo
que pretende, ignora o que lhe é inconvenientes&tmatando de literatura e escritores
é mais facil acreditar no heréico, no excepcionalgue no humano e no razo&vel

O inverso também pode acontecer. Quando Roussesiderado o fundador
dos “géneros literarios autobiogréaficos”, escreeepublicou seu livraConfiss6e¥
almejava “despertar a cumplicidade admirativa des $gitores ou ouvintes pelo dom de
sua sinceridade expressada numa retdrica do inticeotudo o publico reagiu “como
diante de umabbra literaria, cujos procedimentos ndo eram muito diferentes do ja
conhecido” (ARFUCH, 2010, p. 50). Assim, pode-sicgeer que, no que diz respeito a
literatura, todas as confusbes sao possiveis. Bawssontrariou o0 “horizonte de
expectativa”, ou foi além dele, de forma que satotaedo foi interpretado da maneira
como gostaria. Manoel de Barros, por sua vez, tamidéiza as entrevistas de maneira
gue ultrapassa o “horizonte” de muitos dos leitobeasileiros. Como pode ser

constatado pelo depoimento a seguir:

Mora numa casa moderna, em que, espremida em gspstteitos e
bem planejados, a natureza é substituida pelogisisa. O pantanal
esta muito distante. Entro e tudo desmente o quimlea imaginado.
Quando comegamos a conversar, Ougo suas palavias em
ambiguidades, e ndo a fala torta da poesia. ManosI80 anos, é um
gentleman que toma uisque importado e veste radpesdas. Eu o
imaginei magro e triste, mas ele é gorducho e @wrgu o imaginei
um homem inseguro e inadaptado, e ele é um seithw, fque se

" Lembremos da popularidade das aventuras de RimiSumbstamente, apds abandonar sua carreira
literaria, o prodigio francés teria exercido dieerstividades extraordinarias, como soldado e rderca
de armas, peles e café.

% 0O livro Confissdesdo filésofo francés Jean-Jaques Rousseau, publieatd781, é considerado o
primeiro relato autobiografico.
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move com altivez. Eu o imaginei um homem ingénue, passasse 0s
dias entre cachorros e passarinhos, e agora deitarague Manoel de
Barros ndo € a figura que eu tirei dos seus poeR@ENMas e poetas
estdo separados por um abismo. (CASTELLO, dpud
CARPINEJAR, 2001, p. 41).

Neste testemunho de José Castello encontramos eoserios que estdo
presentes no imaginario do leitor de Barros. Ag@pio, podemos dividir os equivocos
em trés linhas: a) espaco; b) linguagem e c) pdésioa.

Em primeiro lugar, para o leitor da poesia e daeerdtas de Barros, em geral,
€ praticamente um consenso 0 pensamento de queta\pwe entranhado no pantanal.
A constatacdo de que “o pantanal estd muito destgdde soar como uma decepcao
para a grande maioria de seus leitores. Além ds$ato de que o poeta vive em uma
“casa moderna”, projetada pelo arquiteto mato-gmss Sérgio Saad, 0 que contraria a
sua imagem de alguém que habita um ambiente proniimlocus que sO habita, de
fato, em sua poesia. Além disso, Castello escrageBarros viaja para sua fazenda, que
fica a seis horas de Campo Grande, uma vez porfioésdo 14 de dois a trés dias. O
fato de que o poeta habita um ambiente urbano eeséte com arvores e animais, num
pantanal mitico e primitivo, contraria 0 consensiumdliido na midia, sua imagem
publica tdo definitivamente constituida. Contude, i@terpretacdo do entrevistador, em
seu testemunho posterior, e ndo o comportamensofaas do poeta, que demonstra a
realidade que contrasta com o discurso da entaevist

O segundo equivoco diz respeito a maneira coma pasgico de Barros se
relaciona com a linguagem. A “fala torta” de su@ga, a linguagem insensata, ndo
existe a ndo ser no texto poético e nos parateKimssuas entrevistas, por meio da
repeticdo da obra e da construgéo ficcional, Baafmesentou um discurso que né&o
reproduz com sua presenca fisica, sua linguagene rdiferente daquela que muitos
empregam em seu cotidiano, ndo tem ambiguidades iksemsatez da pesquisa
linguageira. Nas conversas com o entrevistadondmado ha preparacédo e elaboracao,
guando a fala acontece de maneira espontaneagn@peie o discurso das entrevistas.
Barros utiliza as entrevistas por escrito comoateranipulavel, o que ndo pode fazer
com as palavras faladas.

Por Ultimo, as caracteristicas psicoldgicas (timideisteza ou desencanto,
ingenuidade, humildade ou simplicidade, dentre as)itre as caracteristicas fisicas

(magreza), que normalmente sdo associadas a gsgafiigidia e arisca construida ao
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longo dos anos por meio da midia, contrastam cgantleman “altivo”, “gorducho e
enérgico® que bebe uisque e escuta Bach, Beethoven e Mozart.

Entre as afirmagbes do entrevistador, duas cogéegademonstram certo
abatimento por parte de alguém que acreditava tm fudo desmente o que eu tinha
imaginado” e “devo aceitar que Manoel de Barros éaofigura que eu tirei dos seus
poemas”, e depois acrescenta: “Cai na armadillsea® poemas™®

O proprio poeta reconhece a construcdo cuidadosafigiga autoral,
aproveitando-se de uma tendéncia, difundida emiterés de poesia em geral, de

entrelacar vida e obra. O resultado dessa assodiaigi efetivo que Barros “lamenta”:

A poesia faz da gente uma espécientto, e as pessoas acabam
fazendo da gente uma imagem diferente da realidade.gente aqui
gue pensa que eu vivo isolado, sozinho, sem amiglas) que eu sou
intratavel. Nao sou isolado, n&d(grifo meu)

Poeta € sempre um ser escaleno. S&o seres degtmsitpor suas
palavras. Dai que as imaginacdes nutridas em swas,@odem fazer
retratos falsos deles. Alguns até sdo loucdes measme dissipam por
bares e prazeres. Porém no geral os poetas sGmapeassmnuns que
carregam embrulhinhos de pdo as 6 horas da tamlecqsa, se
encostam em arvores, cortam unha, puxam valvutasMas tudo
isso sem grandezas nem estandartes. Tal como uvralbedre que as
trés da madrugada sai se arrastando nos seus rdéedaglvas.
(BARROS, 1990k, p. 312)

As citacOes deste “crepusculo” do mito servem mdaeear um pouco essa
relacdo entre homem empirico e autor. Fazem-noré&gniambém do que Carpinejar

escreve em sua dissertacdo, daquela “poética deufés dogmas nao poderiam ser

% CASTELLO, JoséO inventario das Sombrag1999),apudCarpinejar (2001).

100 “Que homem encontreiimaginava Manoel de Barros magro e triste, mag glerducho e enérgico.
Imaginava um homenngénuo, que passasse os dias entre cachorros e passarinhas eleouve
concertos classicos, &6 Kant, Benjamin e Roland Bidues e toma cerveja com psicanalist&ai na
armadilha de seus poemad% talvez fosse isso 0 que, mantendo-se escondaldesejasse preservar: 0s
versos. Manoel fala como qualquer senhor respeithsé80 anospéo fala "torto” , como falam seus
poemas. E esdala reta, provavelmente, o que ele chama de timidezomem comum que se esconde
detras dos versos insensatoé crer no proprio Manoel, esse homem que eu agoranha diante de
mim era falso - o verdadeiro s6 aparece nos poemdg a palavra que me vai desvelando,'ele diz,
sabendo que a palavra oral exigida em uma entaewisbuba, justamente, daquele poder de burilar, de
construir, de jogar, que a palavra escrita ofetédanoel de Barros faz do absurdo sensatez. Dispbni
em: http://www.revista.agulha.nom.br/castel11.htistesso em 22 de fevereiro de 2012. Entrevista
concedida a José Castello. (grifos meus)

11 BARROS, M. Manoel de Barros: (Des)criador de palav Disponivel em
http://demora.wordpress.com/2008/03/18/entrevistaor|-de-barros-descriador-de-palavras/Acesso
em 27 de marco de 2012. Entrevista concedida aoP@ébkar-Alves Segundo Arfuch (2010), na
entrevista acontece “o0 deslizamentopdgsoaao personagemou seja, a construcao ficcional que toda
aparicdo publica supde [...]".
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violados, cujo “pacto” exigiria uma abordagem cbadora e obediente do texto. No
caso de Barros 0 homem € o seu proprio texto,ear@ proprio Manoel, esse homem
que eu agora tinha diante de mim era falso - oadsitlo s6 aparece nos poeniksa
palavra que me vai desvelandoNum processo que também remete ao discurso
biblico, o verbo se torna o homem, a palavra cangiisujeito, que se apresenta como

lacaniano, isto &, constituido na e pela linguagem.

3.4 Didética

Nas entrevistas se apresenta uma “filosofia dorauseu posicionamento
tedrico, e acontece uma “(re)configuracdo do pablicorientacdo, explicacdo, ajusto
dos “pactos” ou acordos de leitura —, em suma, @ intervencao — imaginaria — no
horizonte de expectativas.” (2010, p. 229). Intejunto ao publico leitor poderia
lembrar a atitude do mestre ou pedagogo que ersigsaus discipulos o melhor

caminho:

a entrevista €& também deducacédo, aspecto modélico por
antonomasia. O “retrato” que a entrevista brindaentédo, para além
de si mesmo, dos detalhes admirativos e identiitzt, em direcéo a
uma conclusdo suscetivel de ser apropriada em gerg®
aprendizagem. (2010, p. 153)

Como escreve Barilli, a retérica ndo se limitgoeeaentar um certo tema, tem
uma faceta “transformativa, pratica”, “pretende ltém arrastar aqueles que as
recebem, exercer uma accao sobre eles, plasmédosi-los diferentes, depois de
terem sofrido a sua influéncia.” (1979, p. 11).

Além de considerar Barros um pregador, deveriamassidera-lo um
pedagogo, papel em que se investe em seus metapeanaseus paratextos didaticos.
A exemplo de um “mestre ignorant® que igualando-se ao seu discipulo, reconhece
gue nada tem a ensinar, que antes é preciso "@gssatdesaprender”. Neste sentido

atua com simulada negacéo da pedagogia e dos vgloeena verdade prega, e caminha

192 Em seu livraO mestre ignorantesobre o pedagogo francés Joseph Jacotot, JacqueigRaexpde os
principais aspectos de uma doutrina pedago6gicaallasea igualdade entre mestre e discipulo, buscando
a emancipacao do aprendiz por meio da liberdadgpdEndizado. Escreve Ranciere: “pode-se ensinar o
que se ignora, desde que se emancipe 0 aluncé,isg® se force o aluno a usar sua prépria intaligé

(...) Para emancipar um ignorante, é preciso eisnfe que sejamos, n6s mesmos, emancipados;,isso é
conscientes do verdadeiro poder do espirito hurhé2@02, p.34)
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para um conhecimento que esta nas origens do huempaca um aprendizado que se
baseia na “liberdade” de seus leitores.

Outro fator retérico importante, presente em sua pbética, € a construgéo de
um conceito proprio do Belo. Em seu tratado derigggintituladoSublime Dionisio
Longino elogia o siléncio e “uma palavra simplespmlre, ou vulgar, que as vezes
pode ser veiculo do sublime bastante melhor doagqueandiloquéncia”. (Barilli, 1979,

p. 35). Segundo Barilli esta anti-retérica seridlizaida pela Patristi® para
engrandecer as Sagradas Escrituras. Como escreva& FAa vraie €loquence se moque
de I'éloquence” (1977, p. 330§, um texto simples pode atingir o sublime. Esta
simplicidade que transcende é um dos principaisraegtos de Barros, na defesa de sua
poesia.

O sermo simplexdiz respeito, em sua argumentacdo, tanto a maoeire
deve ser conduzida a producdo poética, isto éalaoedcdo da linguagem quanto a
constituicdo da figura autoral. S&o elementos miplgtidade: as coisas inuteis, os seres
rasteiros, a borra, os andarilhos e outros homessiteis, dentre outros materiais,

tratados segundo uma oOtica da ilogicidade, do ‘isensa”:

Escrevo o idioleto manoelés archaico (Idioleto élialeto que os
idiotas usam para falar com as paredes e com a=ms)ds.] (2004, p.
75)

Quero a palavra que sirva na boca dos passari#@it, p. 70)

A expressdao reta ndo sonha” (2004, p. 75)

O argumento da ilogicidade é associado a fala fihfao “criancamento” da
linguagem. Dessa forma fica assegurado o estilgplegnda escrita que esconde
verdadeiros enigmas de linguagem. Barros admiteceimevistas e poemas que sua
poesia € complexa e que sua base sao os parad@udgeses, mas a primeira vista
destaca-se a simplicidade aparente.

Segundo Traubeapud Curtius, 1996, p. 202) no discurso de escritores as
“incriminacdes e desprezos aparentes ou rejeicdgsammatica ndo passam de artificios
retoricos.” O texto que aparenta simplicidade s@l@&ancado por meio de uma

elaboracdo cuidadosa do estilo. O que acontece@sigpde Barros € uma aparente

103 patristica foi o nome dado & filosofia cristd,g&le no inicio do calendario cristdo (por volta2f®

d.C.) e criada por padres, dai o nome. Os te6dad3atristica sdo os responsaveis pelo estabeld@oime
das verdades e dos dogmas da fé cristd e pelaaddéssa frente a outras religides e concepcdes
filoséficas da época. Seu principal representanit8dnto Agostinho (354 - 430 d.C.).

194 Barilli escreve que “é tanta, precisamente, aafata verdade das Sagradas Escrituras, que ndo é
necessario recorrer aos tecnicismos da retori¢879, p. 58).
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simplicidade, atingida por meio de uma linguagemustivamente trabalhada, gerando
um texto que parecendo simples, ap0s uma leiturés romidadosa revela-se
paradoxalmente hermético e complExo

Em suas entrevistas os sujeitos também sdo apmdesntom a mascara da
simplicidade: “simples”, “modesto”, “esquivo”, “pnitivo”, “bugre”, dentre outros
epitetos, sdo denominacdes que o poeta conferdimamente ao eu lirico e ao autor,

de maneira que se confundem em suas caracterisaamos um exemplo:

Tem mais presenca em mim o que me falta. (BARRO®,2p.65)

Poeta em mim é pois um sujeito que quer remendar. qler
remendar-se, ele quer redimir-se através dessasspobisas do chao.
(BARROS, 1990m, p. 333).

Cada coisa ordinaria € um elemento de estima (BARROOL, p. 11)

O que eu descubro ao fim de minha estética daawddade € que eu
gostaria de redimir as pobres coisas do chdo. Meceajue olhando
para os cacos, pelos destrogos, pela escoria aiagsintando juntar
fragmentos de mim mesmo espalhados por ai - .i&ste dando a
unidade perdida. E que obtendo a redengdo das Jpabisas eu
estaria obtendo a minha redencéo. (BARROS, 1990828)

N&o saio de dentro de mim nem pra pescar. (BARRO®, p. 65)

Ele quer dizer assim: eu sou esquivo porque passeEssuivo; porque
nao quero estar a mao de ninguém e nao dependogieém- sendo
esse o orgulhar-se mais refinado. Que se disfangaac mascara da
virtude oposta, ou seja, da humildade. Entdo, emdade, esse
negocio de dizer, “eu s6 agiento o esquecimentoiageira de se
exaltar. Esse desejo de apagar-se €, no fundo, ngéndio de

orgulho®®

Observa-se, no conjunto de textos sobre poesian@ae entrevistas), que o
poeta instaura uma retdrica artistica, um discqeeolanca reflex6es sobre a criacdo da
arte e os varios elementos que nela estdo envelvizloros estabelece, dessa maneira,
um receituario do fazer poético que enfatiza aguglee consideram as caracteristicas

da grande poesia. Assim, escreve:

195 4Faco uma poesia dificil. Depois, cair no munde itlaagens néo é para qualquer um. Ainda mais para
adolescentes. Adolescentes querem as coisas s#R8p ndo aceitam. E minha poesia é torta.”
(BARROS, M. Manoel de Barros faz do absurdo semsateDisponivel em:
http://www.revista.agulha.nom.br/castelll.html. #am® em 22 de fevereiro de 2012. Entrevista
concedida a José Castello.)

1% BARROS, M. de. Manoel de Barros: Caminhando pas aigens. Disponivel em:
http://www.douradosinforma.com.br/entrevistas.ptip@nt=33 Acesso em: 22 de fevereiro de 2012.
Entrevista concedida a Bosco, Claudia Trimarco edlas Diegues.
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Porquea poesia ndo € um fendmeno de idéias, mas de lingeas

E Rimbaud usava a poesia como fendmeno de linguagem
Baudelaire também, o Valery também, e também oavta##, que

falava que poesia ndo se faz com sentimergossia se faz com
palavras'®’

O Dalton é umescritor da linguagem que modifica sempre, que
enxuga cada vez mais. Para o Dalton, a linguagerai€ importante
gue o personagem. O Dalton lembra-me aquele peaysonalo
Giovanni Papini que aparece em Gog, aquele litegat enxugou

tanto seu livro que, um dia, descobriu que sO kstava uma

palavra:’®

Nas duas entrevistas pode-se observar a defesendeesmo argumento, a
poesia deve centrar-se na linguagem, reafirmandoatca de uma poeética cujo
principal objetivo é realizar um jogo com as padavrTal jogo, empregado aqui no
sentido barthesiano do terffiy é elogiado naqueles escritores que o poeta admira

como € o caso de Dalton Trevisan.

3.5 Religiosidade e compromisso social

Jogar com as palavras relaciona-se com a encetegfial, constréi-se um
local, a poesia, espécie de palco onde todo etifmyed desfeito, desviado, onde as
palavras sdo corrompidas. A encenacédo teatral pfagmr Barthes, como ponto de
partida para uma reflexdo sobre a literatura, dmntpara a compreenséao da poesia de
Barros e do jogo teatral de seus paratextos eal®iagédo autoria.

Outra obsessao tedrica de sua poesia é a reflex@spaito da imagem, em
entrevista concedida a Paulo César-Alves, o pagtiessa: “ndo tenho muito amor pela
idéia ndo. Para o poeta, a coisa mais importang ighagem.” A preocupacao

exacerbada com a linguagem é uma caracteristiceec@panuitas vezegm sua

107 BARROS, M. Manoel de Barros: (Des)criador de palav Disponivel em
http://demora.wordpress.com/2008/03/18/entrevistaor|-de-barros-descriador-de-palavras/Acesso
em 27 de marco de 2012. Entrevista concedida a adar-Alves. (grifos meus)

18 BARROS, M. Manoel de Barros faz do absurdo semsatdisponivel em:
http://www.revista.agulha.nom.br/castelll.html. #a® em 22 de fevereiro de 2012. Entrevista
concedida a José Castello. (grifos meus)

109 Escreve Perrone-Moisés que “jogar com as paldtn@saceando na lingua) é ao mesmo tempo uma
atividade sem finalidade outra sendo o préprio jgfimcdo estética) e uma tatica de critica e
transformacéo da ideologia congelada nas repetig@gsageiras (funcdo politico-utopica). Essa tatic
consiste enjouer (jogar) edéjouer(frustrar, baldar)... Por ser uma trapaca, umaieagqum logro, esse
jogo esté ligado ao teatro, ao fingimento. O fingmo, a encenagéo, sdo 0s Unicos meios de 0 ssgeito
processar na escritura.” (2007, p.83)
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metapoesia. Barros parte da premissa de que exiselingua das academias e dos
manuais, que seria considerada “sagrada”. Consatmndo sua proposta poética, esta
linguagem é viciada, baseada no esterefip&le propde substitui-la por uma “fala
primitiva”, “torta”, que seria uma lingua “profana”

A relacdo com a linguagem, defendida pelo eu lirieade profanacdo do
“sagrado”. Procura-se profanar a lingua em seus ostidianos e a0 mesmo tempo
desconstruir os valores morais reinantes na saigedseus costumes e imposigoes.
Basta observar a recorréncia vocabular de sengdaat “lascivia”, “erotico” (“A
partir da fusdo com a natureza esses bichos saraomneréticos” [1990i, p. 285]),
“coito” (“Neste coito com as palavras!” [1990i, p93]), “promiscuo” (“O poeta é
promiscuo dos bichos, dos vegetais, das pedrd990E, p. 171)]), “meter” (“Por baixo

de cascas podres, esses cascudos metem...” [p92@4]) “cobrir”, “trepar”, “comer”
(“nossa maca € que come Eva.” [1990g, p. 213]4€1d (“Ela fode a pedra.” [1990i, p.
293)), entre outros.

Percebe-se uma nitida desconstrucdo dos valorggoses ao associar
elementos da tradicdo catolica com termos que diespeito ao sexo, um dos maiores
tabus para esta religiao.

As relagcbes de didlogo entre a poesia de Barros &xdos religiosos sao
essenciais para compreender algumas taticas artativas e também seu
posicionamento politico e filosofico. Na proximarteado capitulo discutirei este
aspecto tao relevante da obra do poeta.

Jean-Paul Sartre (2004) escreve que “ao poetaatloesk engajat’’, porque
imagina que “ao poeta cabe contemplar as palawamaheira desinteressada”, no
sentido politico e social. Isto porque, para Sar&remuitos outros, 0 poeta deve
interessar-se somente pela pesquisa da linguagesi erasma. Ele também defende
gue a poesia ndo pode ser engajada porques@dervalas palavras... ela as serve.”,
atuando na linguagem como um fim ultimo de sua arte

A constante referéncia ao discurso religioso nasipode Barros conduz a

deducéo de que sua poesia propde uma ética baseadartos principios religiosos.

110 Barthes escreve que “os signos de que a lingeitaé bs signos s6 existem na medida em que s&o
reconhecidos, isto é, na medida em que se repetemno € seguidor, gregario; em cada signo dorme
este monstro: um estere6tipo: nunca posso fal@osetolhendo aquilo quese arrastana lingua.” (1997,

p. 15).

1 3artre afirma: “Sem divida a emocao, a propriaduei- e por que ndo a colera, a indignacéo saial,
Odio politico — estdo na origem do poema. Mas mexprimemnele, como num panfleto ou numa
confissdo.” Que é a literatura?S&o Paulo: Atica, 2004. p. 13-19)
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Dai a citacdo de Sao Francisco de Assis, metafaxamo do poeta que ama a natureza,
valorizando as coisas inuteis, segundo a oticastensa capitalista, e revalorizando os
homens marginalizados.

No ambito tematico, as obsessdes vocabulares revetteradamente os
mesmos seres, objetos, e paisagens. A humanizasdaniimais e a coisificacdo do
humano assumem grande relevancia em seus poemasisflicacdo ndo é a
reificacdd’?, ela se apresenta como o estabelecimento de Umgdaeharmoniosa entre
os homens e 0 meio ambiente. E uma forma de estaed igualdade entre os seres,
nao o rebaixamento do homem.

Tal igualdade revela, por um lado, resquicios ikiianismo e, por outro lado,
uma maneira muito peculiar de expressar um posiai@mto politico e ético. Toda obra
artistica expressa certadloracdodo mundo”, assim, como disse Arfuch, (2010, p, 69)
“a dimensao estética, que se delineia na totalitrdatica, compositiva e estilistica dos
enunciados, seré entéo indissociavel de uma ética”.

A importancia de se discutir o compromisso socébtra de um poeta pode
nao ser considerada crucial para alguns estudiosnogjdo, em um poeta como Barros,
frequentemente denominado “poeta do povo” (Revietdling Stones), “poeta do
chao”, dentre outros epitetos, o compromisso sasislime importancia consideravel e
nao pode ser ignorado.

Carpinejar, em sua dissertacdo de mestrado, negempromisso da poesia de
Barros com qualquer elemento social, afirmando guprevaléncia do ladico néo
permite a problematizacdo ou reflexdo de queStbed construcdo de um autor
também passa pela criacdo de um ser politico,g&¢exige, como podemos constatar
pela dissertacéo citada, que os escritores mosieeim compromisso social. Carpinejar

atinge o cumulo de afirmar que Barros

12 Do latimres, réi (coisa) + terminacaficacéo(tornar). No sentido marxista do termo, rebaixamelo
homem ao nivel de coisa, privando-o de sua perisiadia e humanidade.

113 “5e Drummond ainda acredita na dentncia da zagho de consumo; Barros demonstra um
conformismo em néo interferir na ordem econdmichueca a civilizacdo depois do consumo. Se
Drummond se rebela e invoca a intervencdo da ¢dmsiei, Manoel de Barros aceita as coisas como elas
sdo, tira proveito da exclusdo como um espaco guiegia a beleza das ruinas e o inconscientg .[..
Entenda-se que Manoel de Barros ndo perpetua Uitiza @os costumes, ironizando o homem como
coisa. Pelo contrario, festeja a inutilidade do @omAo invés de denunciar a mecanizacéo do individu
a exploracéo do trabalho, a insalubridade e impdigsale dos habitos, o autor mergulha na contraanéo
exalta o Gcio total e progressivo, 0 anonimatcsaese do abandon®déo estarei impregnando de peste
humana esses passarinhos? Que Deus os liiitB'C, GEC, p.271).” (2001, p.28-30).
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guer o pitoresco da miséria, ndo a sua erradicacaia postura € a de
revelar a nobreza do sujo, exaltar o imundo. Swesipose faz pelo
elogio da excluséo, ndo pela critica, o que o afdstsentido estético
social de Jo&o Cabral. (2001, p.41)

Isto vindo de um estudioso (e poeta) que utiliza digsertacdo sobre um poeta
para elogiar outro — Carpinejar compara Manoel ded3 a Joao Cabral de Melo Neto
— e fazer uma critica quase de gosto pessoalnbleira difamacéo quando afirma que
Barros “transmite uma idéia depreciativa e machigbaixando a mulher a objeto de
prazer disponivel a coercdo masculina.” (2001,7%.10

Seria preciso relembrar ao estudioso a célebred@mfia de Theodor Adorno,
“Lirica e Sociedade”, onde escreve gque “a liricansestra mais profundamente
assegurada, em termos sociais, ali onde nao falforooe o gosto da sociedade, ali
onde ndo comunica nada” (2003, p. 74). Adorno a&igne o escritor que trata sua
lingua materna como algo alienado pelo uso cotideaque a ela resiste e procura ser o
“receptaculo, por assim dizer, da idéia de umaukggm pura” (2003, p. 87), criando
seu estilo na negacédo das imposi¢coes da sociedstadelecendo assim uma “lingua
imaginaria” para a expressao de seus conteudosprira profundo compromisso
social. O combate revolucionario do escritor sdizaa segundo ele, também na
linguagem.

Neste sentido, também escreve Barthes:

Alguns esperam de no0s, intelectuais, que nos agiem todo
momento contra o Poder; mas nossa verdadeira gestdaalhures:
ela é contraos poderes, e ndo € um combate facil: pois, plural no
espaco social, o poder é, simetricamente, perpgtuempo historico:
expulso, extenuado aqui, ele reaparece ali; nuagece; facam uma
revolucdo para destrui-lo, ele vai imediatamentévee, re-germinar
no novo estado de coisas. A razdo dessa resisgdeissa ubiquidade
€ que o poder é o parasita de um organismo tramsksligado a sua
histéria politica, histérica. Esse objeto em qudnsereve o poder,
desde toda eternidade humana, €é: a linguagem pasa, ser mais
preciso, sua expressao obrigatoria: a lingua. (BARS, 2007, p.12)

Em Barros, o compromisso social aparece de manatrh pela negacao de
elementos da sociedade (o0 sujeito bem definidoolmde em seu individualismo-
egoismo, a utilidade capitalista, a lingua, o pa#eciéncia, dentre outros). Sua poesia
nao tem a pretensdo de criar poemas-manifestosoemgs-panfletos. O principal

embate de sua poesia €, no entanto, com a lingua.
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Carpinejar afirma que o aspecto ludico de sua ppesjuele prazer com as
palavras, eliminaria a possibilidade de um poseoento critico frente as questdes
politicas e sociais. Contudo, também ai podemadizar 0 compromisso social de sua

poesia:

A mim me parece que é mais do que nunca necessgnasia. Para
lembrar aos homens o valor das coisas desimpastadses coisas
gratuitas. Vendem-se hoje até vistas para o mposssom esquadrias
de aluminio, luar com freio automatico, estrelas &ta rotacao,

laminacdo de sabias, etc. HA que ter umas coisasitgs pra

alimentar os loucos de agua e estandarte... Aléeodi poesia tém a
funcdo de pregar a pratica da infancia entre osehemA prética do

desnecessario e da cambalhota, desenvolvendo enuoade nés o

senso do ludico. Se a poesia desaparecesse do nusbdomens se
transformariam em monstros, maquinas, rdbbs.

Assim, se como disse Octavio Paz, a revolucdo canmec linguageft®,
Barros empreende um ato engajado de transformasamentalidades por meio de sua
poesia. Conforme escreve Leyla Perrone-Moisés solotea de Barthes, “transformar
o mundo é transformar a linguagem” (2007, p.58r@ribater os esteredtipos é pois
uma tarefa essencial, porque neles, sob o0 mamatdealidade, a ideologia é veiculada,
a inconsciéncia dos seres falantes com relacdasav&ndadeiras condi¢cdes de fala (de
vida) é perpetuada.” (2007, p.58)

Segundo Oscar Wilde, “toda ma poesia é siné&taitaca de maneira direta e
as vezes pueril 0 problema por meio da tematicanimgmente engajada. Partindo de tal
premissa, devo insistir no caminho apontado porrdalosegundo o qual a poesia, nos
melhores casos, ndo mostra seu compromisso denaanelicita.

Observe-se as palavras de Barros:

N&o sou alheio a nada. N&o € preciso falar de ganar se transmitir
amor. Nem ¢é preciso falar de dor para transmiseo grito. O que
escrevo resulta de meus armazenamentos ancestrdis meus

1BARROS, M. S6 dez por cento é mentiRevista Grifo, Campo Grande. Entrevista concedida a José
Otavio Guizzo. Disponivel em: http://www.faceboautopic.php?uid=176788818883&topic=17863.
Acesso em 10 de Outubro de 2011.
15 com isso concordam os teéricos do neo colonialisfara John Coetzee, citado por Bonicci, a
literatura pos-colonialista deve ser um “modo akli¢ivo de expressdo que precisa ser encontrads pelo
povos outrora subjugados pela escraviddo e petmizalcdo” apud Bonicci, 2000, p. 43). Assim, a
“nova” literatura se apresenta como uma forma disténcia, de luta por uma nova forma expresséo, o
gue pressup8e a mudanca radical em todos os as|ffctoal, lexical e tematico).

16 apudBLOOM, H. A Angustia da Influéncia: Uma Teoria da Poesia. Rio de Janeiro: Imago, 2002
20.
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envolvimentos com a vida. Sou filho e neto de bsigradarejos e
portugueses melancolicos. Minha infancia levei @sce bichos de
chdo. Essa mistura jogada depois na grande cidadéata: um mel
sujo e amargo. Se alguma palavra minha ndo botsedsubstrato,
morrera seca. “As correntes subterrdneas que as@ve o poeta,
transparecem no seu lirismo”, disse Theodoro AdoEndisse mais;
“Baudelaire foi mais fiel ao apelo das massas d® tgdas a poesia
gente-pobre de nosso tempos.” Falo descomparaBidRROS,
1990k, p. 312)

A citacdo de Adorno por Barros € essencial parangpreensao de seu peculiar
compromisso social, que se estabelece no embateacdimguagem e na selecao
tematica. No aspecto tematico sua poesia, ao prapteologia do traste”, termo
retomado por Carpinejar (2001), procura estabelecea revalorizagdo dos seres
rejeitados pela sociedade capitalista. De maneg@rrente seus poemas trazem homens
e objetos que foram descartados e que na poesieles&mos a categoria de sagrado,

por isso o uso de “teologia” e do verbo “sacrafizar

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

(..)
(2001, p. 11)

O ser que na sociedade é chutado como uma
barata — cresce de importancia para 0 meu
olho. (1998, p. 27)

Li em Chestov que a partir de Dostoievsky os aserst comecaram a
luta por destruir a realidade. Agora a nossa radéidse desmorona.
Despencam-se deuses, valores, paredes.
Estamos entre ruinas. A nds, poetas destes teropbs, falar dos
morcegos que voam por dentro dessas ruinas. Dt resmanos
fazendo discursos sozinhos nas ruas. A nés cadredallixo sobrado
e dos rios podres que correm por dentro de nés eadas. Aos poetas
do futuro cabera a reconstrucdo — se houver racgast Porém a
nés, a nés, sem duvida — resta falar dos fragmentmshomem
fragmentado que, perdendo suas crengas, perdewnglsle interior.
E dever dos poetas de hoje falar de tudo que sala®uuinas — e esta
cego. Cego e torto nutrido de cinZ¥s.

Sartre escreve que o0 “siléncio € um momento dpdigem; calar-se nao é ficar

mudo, é recusar-se a falar — logo, ainda é fa{@Q04, p. 22). Contudo, Barros néao se

17BARROS, M. S6 dez por cento é mentiRevista Grifo, Campo Grande. Entrevista concedida a José
Otéavio Guizzo. Disponivel em: http://www.faceboaautopic.php?uid=176788818883&topic=17863.
Acesso em 10 de Outubro de 2011.
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cala, ele escreve e toda escrita expressa um gefitao, como nos diz Jacques
Ranciere (1995).

Segundo Aquino (2010, p. 237) “o sujeito lirico Biarros ironiza e rechaca o
consumismo através da exaltacdo do restolho.” Nemtédo, muito € dito por essa
poesia de Barros que prega o ludico, mas que eesgats e coisas desprezados pela
sociedade capitalista, que almeja um mundo ondénamsens finalmente possam

encontrar a paz.
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4 OUTROS PARATEXTOS
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A utilizag&o de paratextos é essencial para azegdlo da obra de arte literéria.
Como escreve Genette (2006, p. 9), constituem abatgo que sustenta o texto:
“titulo, subtitulo, intertitulos, prefacios, posi@& adverténcias, prologos, etc.; notas
marginais, de rodapé, de fim de texto; epigrafiestracoes; errata, orelha, capa, e
tantos outros tipos de sinais acessorios, autégrafpaldgrafos [...]". Desta forma,
percebe-se que a utilizacdo de paratextos € imeeentexto literario, possibilitando a
constituicdo de sua estrutura textual.

Os poetas, via de regra, empregam a maior partpatagextos listados acima.
Pode-se perceber que certos paratextos sdo empsegach mais freqiéncia, o que
demonstra, em parte, uma preferéncia de cada poetay parte, uma tradicdo que
imp&e certos limites de uso. Manoel de Barros,@qet nao aceita palavras e praticas
desgastadas pelo uso, emprega o0s paratextos deranamgsitada, como ja foi
demonstrado anteriormente.

Neste capitulo farei um levantamento e breve réaflesobre outros paratextos
empregados por Barros. Como afirma Genette (2008, pO inconveniente dausca,
€ que de tanto buscar, acontece que se acha aqeilndo se buscava”. Acredito que o
pouco tempo e as limitagbes de uma dissertacdo p@omnitem expandir
demasiadamente a reflexdo sobre a utilizacdo destod tipos paratexto na poesia
barroseana, por isso optarei por realizar um lewaehto dos tipos mais frequentes e de
maior relevancia, tais como didascalias, epigra@isjnhas, ditados, ilustracdes, dentre

outros.

4.1 Didascalias

Na primeira parte do livrdGramatica expositiva do chaadntitulada “I.
Protocolo Vegetal”, percebe-se que o intuito do dagalavra “protocolo” (elemento
do mundo burocratico) associada a “vegetal” € cgonfam tom comico aos
acontecimentos. O humor, manifestando-se na irenm sarcasmo, € constante na
poesia de Barros e contribui para a elaboracdoudepsoposta poética, centrada na
desconstrucdo dos padrdes liricos desgastadozdbé&emalismo, intelectualismo etc).
O humor também aparece como elemento de combatec@siames e valores
estabelecidos pela civilizacdo (utilidade, raciatale, cientificismo etc). Aos poucos

comeca a se estabelecer uma proposta poética.
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O poema “l. Protocolo vegetal” subdivide-se em aimpartes. Tal divisdo
introduz, de certa forma, a questédo do fragment@aala subdivisdo é iniciada por um

comentario:

1. Trata de episddio que veio a possibilitar a ddsrta de um
caderno de poemas.

Prenderam na rua um homem que entrara na
préatica de limo

lista de objetos apreendidos no armario gavetaacbarde parede,
pela ordem: 3 bobinas enferrujadas 1 rolo de béetfiarmacdes de
guarda-chuva 1 boi de pau 1 lavadeira renga deo Zjascultura
inacabada) 1 rosto de boneca — metade carbonizadde-se achava
pregado um caracol com a sua semente viva 3 cergmtlatdo 1
caixa de papeldo contendo pregos ruelas ziperegwesak cascas de
cigarras estouradas no verdo 1 caneco de beberlagoaeco de
pano de 50 centimetros de altura com inscrigescoats “O
FANTASMA DE OLHOS COSTURADOS” 2 senhoras de zona
(esculturas em mangue) 29 folhas de caderno contossgariados
sob os titulos abaixo:

a — 29 escritos para conhecimento do chéo atrav&8d Francisco
de Assis

b — protocolo vegetal

¢ — retrato do artista quando coisa

d — a criatura sem o criador

e — vocé € um homem ou um abridor de lata?

€ mais 0s seguintes pertences de uso pessoal:
0 pneu o pente
o chapéu a muleta
o reldgio de pulso
a caneta o suspensorio
0 capote a bicicleta
o garfo a corda de enforcar
o livro maldito a maquina
o amuleto o bilboqué
o abridor de lata o escapulario
0 anel o travesseiro
0 sapo seco a bengala
0 sabugo o botéo
0 menino tocador de urubu
o retrato da esposa na jaula
e atela

2. Descricédo da tela pelo Dr. Francisco RodriguesMiranda,
amigo do preso

o0 artista recolhe neste quadro seus companheibvegpdo chao: a
lata a corda a borra vestigios de arvores etc.
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realiza uma colagem de estopa arame tampinha dejag@edacos de
jornal pedras e acrescenta inscricdes produzidasums — nameros
truncados caretas pénis coxas (2) e 1 aranha febril

tudo muito manchado de pobreza e miséria quesengana é
da cor encardida entre amarelo

e gosma

3. Seria 0 homem do Parque?

[..]
(BARROS, 1990e, p. 153.)

A utilizacdo de elementos paratextuais trazidogeato teatral é pressentida
neste poema, que apresenta comentarios, numeradasmda trés. Essa escolha de
elementos formais do texto teatral culminara nbzatido da “didascélia”. Utilizei o
termo teatral “didascélia” apenas por uma questd@atida e para aproveitar um
conceito ja bem conhecido (cuja amplitude foi dopin explorada). A utilizacdo deste
elemento do texto teatral auxilia no estabelecimeda hipotese interpretativa.
Obviamente, por se tratar de um texto lirico, ndcespera que as didascalias sejam
exatamente iguais as empregadas no teatro. Verdepmss que em outros poemas
Barros se aproxima mais do formato de texto dramati

As didascélias (do gregdidaskalia =instrucdo, ensinamento), surgidas na
Grécia, serviam como indicacdo de representacamcenacdo dadas pelo poeta
dramatico aos atores. Segundo Roman Ingarde\sefuncdes da linguagem teatral
didascalia é um “texto secundario”, que serve deoide aquilo que comumente se
chama “texto principal”. Assim, escreve que “as apeds pronunciadas pelas
personagens formam o texto principal de uma pecteateo e as indicagdes cénicas
dadas pelo autor, o texto secundario” (1977, pH8diernamente, entende-se que as
didascélias englobam todos os tipos de comenté&rioslicacdes do autor, ou seja,
atuam como paratexto.

As didascalias servem para ordenar e esclareceraamtecimentos,
funcionando como primeiro indicio de um “autor sianlo”, porque constituem um
espécie de metatexto. Primeira insinuacdo de urtifangtamento ou fragmentacéo da
voz lirica, elas permitem a diferenciacéo entrealirica, a voz supostamente autoral e
as outras que dialogam entre si.

Pode-se observar pela formalidade das duas prisndidascalias, nas quais o

“autor” emprega as expressoes “Trata de episodilescricdo da tela”; pelo uso do
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italico, para diferenciar o discurso ordenador dtmadas falas — corpo principal do
texto; e pelo uso do vocabulo “Protocolo”, que iamscalias servem para uma reflexdo
sobre a origem das vozes inseridas no poema e @@vagte com 0S pequenos
fragmentos que constituem o corpo do texto perestabelecer o limite entre aquilo
que parece ser, a principio, uma diversidade desvapie participam neste jogo,
atribuindo uma suposta autoria dos fragmentos,ingere subpoemas, desdobrando o
primeiro fragmento.

A semelhanca com o texto teatral revela o intugoamper as barreiras entre
0S géneros e expandir os limites do poético. Aogdomla obra de Barros, as
contaminacgdes entre trés géneros (poético, nasratiramatico) sédo frequentes. J& no
seu primeiro livro,Poemas concebidos sem pecdd637), encontra-se poemas que
contém dialogos. Ao longo de toda sua obra poétita procedimento € recorrente e
mesmo naqueles livros onde ndo ha dialogos naosone ftradicional (teatral), a citacao
de outros autores funciona como elemento de dialdgdaextual.

Na primeira parte do poema, e sua respectiva calagt. Trata de episodio
gue veio a possibilitar a descoberta de um cadelm@oemas, poderia se afirmar que
trata-se de uma unica voz, devido a formalidadelisourso empregado pelo eu lirico
durante essas primeiras estrofes, o que tem s#a afenentado devido ao recurso da
enumeragao.

Neste outro poema, abordado anteriormente, as ddiies aparecem de

maneira semelhante ao seu uso tradicional:

IV. A MAQUINA DE CHILREAR E SEU USO DOMESTICO

O POETA por tras de uma rua minada de seu rosto andar jgerdi

nela

— SO quisera trazer pra meu canto o que pode segado como
papel pelo vento

A LUA (com a noite nos labiys
— Pelo nome do rosto se apostava que era calido

O PASSARO ¢lhos enraizados de ol
— Ainda que seu corpo permanecesse ardendo, ocad&struiria

O CORREGO fferdido de borboletas
— O dia todo ele vinha na pedra do rio escutarra t®m a boca e
ficava impregnado de arvores

O PASSARO ém dia ramoso, rogando seu rosto na erva dos ventos
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— Ha réstias de dor em teus cantos, poeta, conmarlumsto sobre
ruinas tem mil gretas esperando chuvas...

O CORREGO gpertado entre dois vaga-lumes
—... como no fundo de um homem uma arvore néo &ssgp0s!

O MAR (encostado na ra
— Em cima das casas um menino avino assobia de sol!

O SOL 6obre caules de passarinhos e pedras com rumorgesie
antigo9
— lam caindo umas folhas de mar sobre as casdwduns

A ESTRELA (sentada nos ombros de Ezequiel, o profeta, em
Congonhas do Camjpo
—... e 0 siléncio escorava as casas!

O POETA 6e usando em farrapps
— Meu corpo ndo serve mais nem para 0 amor nenppeaato

O CARAMUJO Elhos embaracados de ngite
— E a Maquina de Chilrear, Poeta?

A ARVORE (desinfluida de cants
— E possesséo de ouricos

A RA (de dentro de sua pedra
—... sua voz parece Vir de um pogo escuro

O PASSARO ¢heiroso som de asas no ar
— Ela esté enferrujada

A ARVORE (apoderada de estrelps
— Até o chao se enraiza de seu corpo!

O CORREGOIfo alto de seus passarinfos
— Ervas e grilos crescem-lhe por cima

O PASSARO g$ubmetido de arvorgs
— A Maquina de Chilrear esté enferrujada e o lipodaeceu a voz do
poeta

CHICO MIRANDA (na rua do Ouvidor

— O poeta é promiscuo dos bichos, dos vegetaipethas. Sua
gramatica se apoia em contaminacdes sintaticagsElecontaminado
de passaros, de arvores, de ras

A ESTRELA (com ramificagdes de lugr
— Muitos anos o poeta se empassarou de escurcgratacado de
arvore

O POETA (esmas comendo seus cadernos reldgios teléfones
— Ai, meu labio dormia no mar estragado!

O MAR (restos de crustaceos agarrados em suas pgrnas
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— Parecia ter dado a praia como um pedaco de pau

A FORMIGA (carregando um homem na rua, de atraves$ado
— Eu vi 0 chéo, era uma boca de gente comida a¢ lod

O POETA gentos o assumindo como roupas
— Os indicios de pessoas encontrados nos homensapenas uma
tristeza nos olhos que empedravam

O CARAMUJO e tirando de escuros, cheirando a seus fjutos
— Restos de pessoas saindo de dentro delas messnasEcos, aos
esgotos, cheias de orelhas enormes como folhasuchemna

O CORREGO fwdando de passarinhos entardecentes
— Mas o que trinca esta maduro, poeta

O POETA énsinado de tera
— Amar € dar o rosto nas formigas

A PASSARA fas frondes do mar
— Meus filhos também construiram suas casas coas dg chuva

FRANCISCO €umprimentando os arbusjos
— Olhais os cogumelos pondo as bocas!

(BARROS, 1990, p. 169)

Aqui as didascalias aparecem entre parénteses gajante o seu estatuto de
paratexto, atuando como comentarios ao texto dmaoBleste “poema” as didascalias
estdo carregadas de uma maior poeticidade, suzatjegn soma-se a do poema, como
extensdo que desdobra as imagens poéticas. Acdlidasatuam como Unico espaco
onde a voz lirica se insere plenamente.

Trés tipos de didascalias sdo observados no t@xamuelas que falam sobre o
espaco (“por tras de uma rua minada de seu rosiar @erdido nela”, “apertado entre
dois vaga-lumes”, “encostado na rd”); b) aquelas dgscrevem o modo (“com a noite
nos labios”, “olhos enraizados de sol”) e c) as gpeesentam uma acdo dos seres
(“cumprimentando os arbustos”, “mudando de padsasirentardecentes”). Como no
texto dramatico, este paratexto tem o objetivo tdbuar certa feicdo as personagens,
dar delineamentos de atitudes, posicionamentos ec@s. Estas didascalias sao
responsaveis pela constru¢do imagética do poentpeg@s versos sdo dedicados aos
didlogos entre as vozes que constituem o poema.

O poema assume um viés metalinguistico ao apresentadiscussao poeética

encetada pelas vozes em diadlogo. A semelhanca cmmdelo do texto teatral € bem
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evidente neste poema: a utilizacdo da caixa at@rparcar os nomes das personagens e
as falas marcadas com o travesséo.

A utilizagdo de elementos do texto teatral possabih desconstrugdo da
hierarquia de vozes, ja que permite colocar o petaialogo e igualdade com os seres
do poema. Cada personagem pode, entdo, em tesessxpse diretamente, sem
intermediacdo do eu lirico. Podemos identificat@in 13 vozes em didloyd, além
daquela que introduz comentarios nas didascalerfa $ossivel supor, contudo, que a
VOz que comenta oS versos seja a daquele “poew’apgarece em dialogo. O poeta,
responsavel pela construcdo poética constituidaspeialogos, insere-se como um
personagem extra. Sua voz é ao mesmo tempo intpo participa dos dialogos, e
exterior, inserido-se nas didascélias. Assim, paege uma ampliagdo/desdobramento
dos espacos de participacdo da figura autoral natmmgdo poética. O intuito desse
estratagema de “participacdo” autoral é lancar teflaxdo sobre os espacos ocupados
pelas diferentes instancias de representacéo esrazom os limites do género lirico.

Apesar das tentativas de assassinato da figuraahidmpreendidas pelos
formalistas e estruturalistas, resta sempre a fgosentraria de alguns tedricos, que
afirmam a permanéncia do autor, principalmente w® djz respeito a lirica. Assim,
uma construcdo dialdgica, poderia ser compreeraédiuas maneiras: como artimanha
retorica, ja que enquanto manifestacdo individaal, limitacbes do género lirico
imporiam a existéncia de uma Unica voz, voz lirigee se desdobraria nasrsonagjue
participam do texto. Por outro lado, a existén@ariitas vozes faria supor que o texto
é uma construcdo baseada em palavras — para retodedinicdo de Mallarnt& — e
gue o autor seria somente mais uma das personagssisdas no interior desse
constructo. Assim, a “funcao-autor” de Foucaultetigsenharia um papel relativamente
descentralizado no interior do poema, além do specio classificatorié’.

Este embate é eterno entre duas posi¢cées basieasmdlado a vertente
imanentista, de outro a que vé no poema a reveldaacealidade do poeta, como
escreve Gottfried Benn (1985, p. 08):

18 O poeta, a lua, o passaro, o corrego, o mar, ,casestrela, o caramujo, a arvore, Chico Miranda, a
formiga, a passara e Francisco.

119 stéphane Mallarmé (Paris, 1842 - Valvins, 1898)fo poeta e critico literério francés. Segundol Pau
Valéry (1871-1945), o pintor Degas (1834-1917)astwiu certa vez que tinha boas ideias, mas que nunca
conseguia transforma-las em poemas, a o que Mdlaetrucou que poemas ndo séo feitos com ideias,
mas com palavras. Barros insiste: “Poesia é faitaathtimentos, mas de palavras, palavras, palajéas

se repetiu tanto.” (1990j, p. 309)

120 segundo Foucault a constancia de certos tracesitpeagrupar as obras sob uma autoridade, uma
projecao “psicologizante” denominada “autor”.
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Pessoalmente, creio que atras de cada poesiseegtées invisivel, o
autor; a existéncia, 0 seu ser, a sua posicaodntkté mesmo 0s
motivos vém a fazer parte da poesia porque jantieréio, haviam
sido motivos do autor. [...] Definitivamente, soa opinido que n&o
existe outro motivo para a lirica além do propaeta lirico.

Existe ainda uma vertente de pensamento criticopgueebe na lirica a sua
relacdo profunda com o aspecto social. Basta lembeaAdorno, em sua “Palestra
sobre lirica e sociedade” (2003, p. 65) afirma sga&eve procurar o universal, leia-se
social, na lirica, com a ressalva de que “conceitasais ndo devem ser trazidos de fora
as composicoes liricas, mas sim devem surgir darasgq intuicdo delas mesmas.”
(2003, p. 67). O tedrico alemao, na mesma linhgupafirma Barthéé', afirma que o
engajamento da lirica reside no manuseio da lirguag poeta ao utilizar a linguagem
de maneira a contrariar o que dita a sociedadejifgeque a linguagem se liberte das
amarras. (2003, p. 74)

Manoel de Barros esta ciente de todos os desdohtasndessas questdes de
autoria e representacdo, bem como da importanciengaagem na constituicdo da
sociedade humana, como podemos verificar por naswdstigios que transparecem de
suas leituras: Baudelaire, Joyce, Vieira, Rimb&etkett, Borges, Machado de Assis,
Barthes, Adorno, Bachelard, dentre outros.

A consciéncia das reviravoltas que a lirica sofesu longo dos anos,
principalmente com o modernismo, permite a Barras posicionamento critico-
reflexivo que aparece nos jogos que realiza cors pawatextos e nas reflexdes que
realiza por meio de seus metapoemas. Ciente dastaggimitacdes do género, o poeta
se permite uma licenca poética de romper as basreintre prosa e poesia, poesia e
texto teatral, poesia e texto académico, realizamda verdadeira mescla de géneros
textuais.

Em outros poemas a didascalia assume a maiorgmatéxto:

12L«Alguns esperam de nés, intelectuais, que noe@mis a todo momento contra o Poder; mas nossa

verdadeira guerra esta alhures: ela é cagoderes, e ndo é um combate facil: pois, pluradspaco
social, o poder €, simetricamente, perpétuo no aemgiorico: expulso, extenuado aqui, ele reapaabre
nunca perece; facam uma revolucdo para destreidoyai imediatamente reviver, re-germinar no novo
estado de coisas. A razdo dessa resisténcia eulggsalade € que o poder € o parasita de um agani
trans-social, ligado & sua historia politica, histh Esse objeto em que se inscreve o poder, dedde
eternidade humana, é: a linguagem — ou, para SEr pneciso, sua expressdo obrigatoria: a lingua.”
(1997, p.12)
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2

Bom é corromper o siléncio das palavras.
Como seja:

1. Uma rd me pedra(A rd me corrompeu para pedra. Retirou meus
limites de ser humano e me ampliou para coisa. Aerdornou o
sujeito pessoal da frase e me largou no chao lanatiagos para tapete
de insetos e de frades.)

2. Um passarinho me arvordO passarinho me transgrediu para
arvore. Deixou-me aos ventos e as chuvas. Ele mesnosteia de
dia e me desperta nas manhas.)

3. Os jardins se borboletan{Significa que os jardins se esvaziaram
de suas sépalas e de suas pétalas? Significa gaedims se abrem
agora so para o bulico das borboletas?)

4. Folhas secas me outonaiff-olhas secas que forram o chéo das
tardes me transmudaram para outono? Eu sou mewnoouto

Gosto de viajar por palavras do que de trem.

(BARROS, 1998, p. 13)

O poema é construido por meio de uma assertivd: §Ban € corromper o
siléncio das palavras”, sobre a qual serdo teadogentarios — 0s versos — em formato
de aforismos, procedimento frequente na poesiaal®o® que remete a fragmentacao
do discurso, ao circulo e a néo-linearidade. A esgio “como seja”’ confere o carater
explicativo aos aforismos. Neste poema as didascaproximam-se de sua funcgéo
tradicional, a explicagdo ou esclarecimento. A tog&o do poema indica um
movimento, que permite o desdobrar do sujeito, esqmr nos versos pela particula
“me”. A corrupcéo do “siléncio das palavras”, pref@no inicio, se realiza por meio do
contato do individuo com os diversos seres quesapar ao longo dos versos.

A corrupgdo das palavras acontece a nivel semagéiogue os substantivos
sao utilizados em funcéo verbal. A concluséo, “Gak viajar por palavras do que de
trem”, permite perceber que o eu lirico utilizapatavras para criar um movimento de
autotransformacao que rompe os limites entre ssere

Neste poema, 0S versos que constituem o corpo igain@o poema
representam a menor parte do texto do poema. Disreente do caso anterior, aqui
alguns versos do poema é que estdo em italico end@idascalias, que somente sao
marcadas pelos parénteses. A despropor¢cao € tAdegoae seria possivel excluir os

Versos e construir um poema apenas com as didescali
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O poema é montado como uma espécie de teoremam@inorverso (“Bom é
corromper o siléncio das palavras.”) introduz arite@ue sera comprovada pelos
argumentos, os versos, numerados de 1 a 4. Assiitinm verso do poema, que nao
tem disdascalia, funciona como concluséo.

Trata-se de um metapoema que expressa a propadieapioarroseana de trés
maneiras: a) em seu aspecto formal e gréfico,ést utilizacdo da forma do poema,
das didascalias; b) pelo procedimento de criacamedégismo, que se apresenta aqui
com uma mudanca de classe dos substantivos, queaeafbrmados em verbos (pedra,
arvore, borboleta e outono). Além do jogo de pasyvgue desperta a atencdo do leitor
para o aspecto fonico (pétalas/sépalas); ¢) par dwaspecto tematico, ou seja, 0S seus
arquissemas (“chao”, “pedra”, “passaro”, “arvor@éntre outros).

As didascalias, por sua feicdo prosaica de comen@uam como territério
livre das limitac6es formais da poesia, 0 que ér@ssante para a proposta poética de
Barros. O emprego desse elemento formal do texdtratepermite fundir os dois
géneros, diluindo as limitagdes do género liricpamdindo-o.

A funcéo das didascalias é de texto que atua agemgrmas cuja funcdo nédo é
simplesmente explicativa. A voz que aparece nagsdadlias do texto dramatico
usualmente é a do autor, contudo as didascali@ades tem como funcdo romper as
limitagbes do género e ficcionalizar uma “funcatedy permitindo a sua mescla, a sua
insercdo no interior do poema. Este estratagemmifgeuma espécie de “licenca
poética”, pela qual se realiza a eterna aspiragapatticipacdo do sujeito no mundo
magico e impenetravel da poesia, como nhum cont®ordges em que o préprio autor é
personagem do enredd Com o escritor argentino, citado em seu liEnsaios
Fotograficos (2000), bem como com T. S. Eliot, Barros estabelavedialogo que
contribui para a construcdo de uma lirica intedalke que joga com os limites dos
parametros da representacdo. Em seu likiogdes (1998) Borges cria um suposto
autor para ®om Quixotede Cervantes. Esse autor, nomeado Pierre Menard;dsno
anico meérito a republicacéo da obra do escritoamispl na integra. O mais interessante
neste ensaio de Borges € a criacadpafaonade um autor. Da mesma maneira, Barros
constréi a imagem autoral utilizando-se de seust@eos, constituindo o autor

enquanto participante do texto.

122 No conto “O Aleph”, do livroFiccBes,aparece um personagem com o nome do autor, akso di
conto é escrito na primeira pessoa do singularBtatriz , Beatriz Elena, Beatriz Elena ViterboaBiz
querida, Beatriz perdida para sempre, sou eu, sogeB.” (1998, p. 694).
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4.2 Epigrafes

Poesia esta sempre no escuro regaco das fontgs [...
Desses grandes poetas, que admiro e leio com deyoca
eu néo faria analise nuncd® (BARROS, 1990, p. 318)

Segundo a definicdo ddicionario Houaiss da Lingua Portugue$2009), a
palavra epigrafe (do gregpigrapte,&9 significa “inscricdo”. Este paratexto define-se,
segundo o dicionario, como um “titulo ou frase queocada no inicio de um livro, um
capitulo, um poema etc., serve de tema ao assurpara resumir o sentido ou situar a
motivacdo da obra.” (p. 782). Neste sentido, arafdggpoderia ser comparada ao mote
ou motivo. Ela muitas vezes € o ponto de partista paconstrucédo do poema, servindo
como inspiragcdo. Segundo Compagnon (1996), elairdicio de uma leitura, um
recorte. Na selecdo de um trecho de determinado latuam nossos gostos e
preferéncias, o prazer que sentimos ao ler o sdkt®o:

Quéo singular o ascendente subito da frase quehoes numa volta
de leitura; ja ndo € entdo o peso de uma expesi@obétiva que nos
faz ceder (como é o caso dos provérbios), é, def@raoossa mais
intima preferéncia, a intervengdo docemente pekguds uma outra
personalidade, despertando fraternizacao. (19281)p.

A utilizacdo da epigrafe implica numa aproximacétreeo meu texto e um
ideal de texto, o do outro. E com orgulho que rmmsxmamos do autor estimado. Ao
elevar o autor que cito na epigrafe me compare & &lusco atingir o seu patamar. Ao
mesmo tempo, a epigrafe serve como ponto de partidepretativa, sugerindo um
direcionamento de leitura.

E possivel antever, entdo, nas epigrafes de Barpsyposta de uma poesia
em que a intertextualidade, isto €, o didlogo canros autores, atua de maneira
decisiva. Iniciando-se nos elementos marginaigy(efés e titulos), o dialogo textual
sera retomado incessantemente, principalmentedeéirar posicionamentos estéticos.

O processo de intertextualidade, iniciado nas efdgr € estendido ao corpo
dos poemas por meio de citagcdes de nomes de sufsiatas, pintores, compositores,
artistas plasticos, dentre outros) e por meio déffzses, isto €, citacdes implicitas.

123 A opcéo por utilizar d@alico foi adotada devido & sua presenca nos originais.
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Como bem definido por Julia Kristeva (1974, p. 6¥nhum texto se escreve
no vazio, “todo texto se constréi como mosaico idgcges, todo texto € absorcdo e
transformacao de outro texto. Em lugar da nocamiesubjetividade, instala-se a de
intertextualidadee a linguagem poética Ié-se pelo menos calmgla’”. Por isso, 0s
textos literarios sé@o escritos em um dialogo cartetaom a tradicdo e de uma forma ou
de outra acabam prestando tributo a ela.

Em alguns escritores a questéo da intertextualidadais evidente, devido as
citacbes diretas de trechos, nomes ou passageasagaadas. Em outros, podemos
percebé-la de forma mais ténue, nas escolhas tamaiu na adocdo de determinado
procedimento estético.

Assim como Manoel de Barros, em suas entrevistastapoemas, T. S. Eliot,
autor célebre pelo jogo intertextual de sua poegiaesenta licbes e recomendacdes

literarias:

Nenhum poeta, nenhum artista, tem sua significacémpleta
sozinho. Seu significado e a apreciagdo que dedrfas constituem
a apreciacao de sua relacdo com os poetas estasantiortos. Nao se
pode estima-lo em si; & preciso situa-lo, para resté e
comparagao... (1989, p.39)

Eliot, o mais famoso dos “poetas livrescos” — natayas de Carpeaux
(1979), isto €, poeta hermético, utiliza-se da riattualidade com frequéncia,
referindo-se a outros autores e obras, escrevepsemsas entrecruzando todos os tipos
de citacbes (Dante, Homero, oracdes, biblia, dentir®s), sobre as quais escreve notas
de rodapé. Segundo Friedrich (1975), Eliot perceheu época como algo instavel e
contraditério, por isso a Unica maneira de criarauliteratura que se adaptasse a
civiizacgdo moderna seria por meio de uma técniogtipa que privilegiasse 0
fragmentario.

Segundo Compagnon, o processo de citacdo estdaasa@o jogo de prazer
das leituras: “o0 manejo da citacdo” revela “a pajpp@desejo e o prazer” (1996, p.46).
A citacdo e o parafraseio de certas passagensto®s daextos conduz ao hermetismo.
As notas de rodapé e notas de fim de texto, atwapoesia de Eliot como a chave para
0 enigma textual. Assim, realiza-se nos poemaslide En constante jogo de esconder
e revelagcédo que produz o prazer da ligacdo comtradgao que nao se pretende negar
nem reafirmar, cuja retomada constante demonstia paixdo e um forte desejo de

associacao.
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Da mesma maneira, a poesia de Barros € constitwioced uma malha de
leituras. Perguntado sobre os “faréis”, isto ériames relevantes para toda e qualquer
obra literéria, Barros responde:

Penso que a partir dos “fardis” o poema passou ans®bjeto verbal.
Por antes ele andava romantico. Recebia inspiragfestes. E até se
falava em mensagens poéticas. Depois de Baudeldiaiarmeé,
Rimbaud, poesia passou a ser feito de palavras ea&entimentos.
Poesia é fendmeno de linguagem e nao de ifféias.

Na poesia de Barros, a intertextualidade assumadegsa proporcdes. O
dialogo com textos verbais, das mais variadas $ofhiéeratura, Antropologia, Historia,
Filosofia, Biblia, dentre outros), esta present@owsia de Barros de maneira implicita,
determinando certas escolhas tematicas e procetdiisiea de maneira explicita, com
citacOes diretas e parafraseios.

Ha na poesia de Barros muitas intertextualidadesatias. Podemos encontra-
las espalhadas ao longo de sua obra. Alguns démydsaestabelecidos com autores
literarios: Vieira, Proust, Baudelaire, Flauberthakespeare, Joyce, Doistoievski,
Rimbaud, Quintiliano, Apuleio, Beckett, Gogol, Miai&ski, Borges, Rabelais, Jorge de
Lima, Eliot, Dante, Homero, Baudelaire, Pessoair&aOvidio, Casimiro de Abreu,
Camodes, entre outros.

Outro dialogo presente no texto barroseano, diperts a relagdo com os
textos pictoricos, com a pintura, e com as artéstighs. De outros escritores Barros
adquiriu uma poética centrada nas palavras e smaftrmacdo. De pintores como
Picasso, Braque, Chagall, Klee, Van Gogh e Mir@uadl uma sensibilidade para a
construcdo imagética, possibilitando um procediméntgético e metaférico intenso e
radical'®®

Os elementos paratextuais associam-se com a Kitaldade na
problematizacdo de questdes essenciais a liricadeana. Os artistas e obras citados
nos paratextos sao exemplificacdes praticas daguesd estético do qual ja se falou
anteriormente. Na poesia de Barros, encontrangomsipoemas que tém epigrafes de

variadas procedéncias. A epigrafe € reveladoranda fwncao-autor, que realiza o

124 BARROS, M. Manoel de Barros: Caminhando para asgens. Disponivel em
http://www.douradosinforma.com.br/entrevistas.ptip@nt=33 Acesso em 22 de fevereiro de 2012.
Entrevista concedida a Bosco, Claudia Trimarco edlas Diegues.

125 Cf. FERREIRA, M. J. de CAs faces da Memoria uma leitura da poesia de Manoele Barros.
Dissertacao (Mestrado em Teoria Literaria). Uninizrde Federal de Uberlandia. 2011.
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recorte e fornece pistas de um caminho interpvetadi ser percorrido por meio da
retomada dessas “fontes”.

As epigrafes, assim como as notas de rodapé, seglimbatt e Beardsley
(1975), devem ser analisadas como parte do corppodma, ainda que a epigrafe
possa, como nos ensina Compagnon, ser deslocada tkxto para outro, e, contudo,
assumir significados diferentes de acordo com terde se aloja.

Assim, na poesia a epigrafe passa a constituie pareégrante do corpo do
poema, de maneira que ndo é possivel afirmar gué al manifestacdo direta de um
autor. A epigrafe muitas vezes é tao ficcional ¢uanproprio poema, como no caso
das “falsas epigrafes” encontradas em Barros, ssbgeais tratarei mais adiante.

O primeiro exemplo de epigrafe a ser analisado &gjuencontrado em

Gramatica expositiva do chéo

VI. DESARTICULADOS PARA VIOLA DE COCHO

Compadre Amaro: - Vai chuvé, irimao
Compadre Ventura: - Pruqué, iriméo?
Compadre Amaro: - Saracura ta cantando
Compadre Ventura: - Ué, saracura é Deusi?
Se fosse imbusi, sim...
NETO BOTELHO, in Psicologia das mulatas do
Catete, O vaqueiro metafisico e outras estorias
demais'*®

- Cumpadre antdo
me responda: qguem coaxa
exerce alguma raiz?

- Sapo, cumpadre, enraiza-se
em estrumes de anta

- E lagartixa,
gue no muro anda,
come 0 qué?

- Come a lagartixa,
0 Musgo que 0 muro.
Senéao.

- E martelo
grama de Castela, mobile
estrela, bridao

126 Esta epigrafe lembra a literatura de Guimardesa,Ros dos autores com que a obra de Barros
dialoga. Para mais detalhes sobre a relacéo enbras dos dois autores cf. GRACIA-RODRIGUES,
Kelcilene. De corixos e veredasA alegada similitude entre as poéticas de ManeeBdrros e de
Guimaraes Rosa. Tese (Doutorado em Estudos Libs)afaculdade de Ciéncias e Letras de Araraquara
da Unesp. 2006.
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lua e cambéo

vulva e pildo, Elisa

valise, nurse

pulvis e aldabras, que sé&o?
- Palabras.

- E maquina

de dor

€ de a vapor? Brincar
de amarelinha

tem amarelos?

as porteiras do mundo
varas tém?

- Tém conformes,

- E 0 que grota
greta

lapa e lura séo?

- Sado aonde o lobo
o coelho

e o erotico

- Cumpadre, e longe
€ lugar nenhum

ou tem sitiante?

- SO se porém.

- E agora vancé confirme: pardal
€ 0 esperto? Roupa

até usa

dos espantalhos?

- E esperto, cumpadre,
nao cai
do galho.

(BARROS, 1990e, p. 174)

A citacdo, por meio da epigrafe, de um texto qgeste os falares populares,
promovendo a retomada e a valorizagdo da cultupulpg um falar simples e
discordante da norma culta agrada a poesia de Baaanedida em que representa a
negacao de valores associados a civilizacdo pedatienalista e estereotipada, cujo
autoritarismo esta expresso na gramatica e no®svadgulamentos impostos aos
individuos.

Outro elemento presente neste poema que € re@mangoesia de Barros é a
valorizacdo dos homens que vivem a margem da smBedapitalista, como 0s
vaqueiros simples, que se preocupam mais com s#icisio e com sua relacdo com a

natureza, que com os ditames da gramatica.
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O poema segue o modelo do dialogo teatral comonsalgips poemas
analisados anteriormente, constituindo-se medipatguntas e repostas, questdes que
sao formuladas ndo se sabe por quem, entre ope&lsisnagens.

Ao longo do poema, percebe-se as marcas da oraledd falar popular, nos
usos de vocabulos com certas peculiaridades: "odrapa'compadre™), "antdo”

An

(entdo), "vancé" (de "vossa mercé"), "lura" (praladesvio do vocabulo "lula") e
"aldabras" ("aldraba").

Contudo, as formas da fala popular estédo em visiigebrdancia com outros
vocabulos encontrados ao longo do poema, que podeser identificados como de

"127 & "erético". Este

origem erudita: "mobile”, "vulva", "valise", "nur§e"pulvis
vocabulario erudito trai intencionalmente a corgdou retorica que simula a fala
simples dos vaqueiros, revelando a construcdogagétijogo com as palavras.

O jogo de palavras fica evidente pelas rimas iatem trocadilhos: “bridao,
cambéo, pildo”; “Castela, estrela”; “Elisa, valiseyrse”; “vulva, valise, pulvis”;
“aldabras, palabras”; “grota e greta” e “lapa e@luA maior parte dessas ocorréncias
esta na quinta estrofe, que se difere de todastessalo poema, inserindo-se como um
corpo estranho no poema.

A sexta estrofe é interessante por retomar umafonatémpregada algumas
vezes na poesia de Barros, a “maquina’. Aqui etesq@ como “a maquina de dor”,
sentido que concorda com 0 poema analisado amtexnde, intitulado “A maquina: a
maquina segundo H.V., o jornalista”, que mais ue&anremete ao desesperador quadro
de Klee, “A maquina de chilredf®. Esta “maquina de dor” é inserida pelo eu lirico n
meio da conversa dos dois vaqueiros, permitindeitard, nas entrelinhas, de um
discurso que nao pertence a essas figuras simpleandanal mato-grossense, mais uma
vez revelando a autoridade lirica que regula o ifumanento do poema, como
construcéo retorica.

A Ultima estrofe faz mencgéo ao ditado popular “Macaelho ndo pisa em
galho seco”, reforcando a relacéo de intertextadkdcom a cultura popular. Podemos
perceber que todo o poema revela a intertextuaidadm Guimardes Rosa,
principalmente pela selecdo dos vaqueiros, pergmsagpnstantes da literatura do autor

mineiro.

127 Memento, homo, quia pulvis es, et in pulverem tevier “Lembra-te homem que és p6 e ao pd
tornaras.” (Génesis 3:19)
128 Analisado no capitulo 2.



136

A ocorréncia da apari¢do de figuras biblicas resj@ode Barros nao é pontual.
O servo Jo, cuja presencga foi analisada no capRuloeaparece em um de seus
primeiros livros,Compéndio para uso dos passarpsblicado pela primeira vez em

1960. Em su®oesia completeencontramos o poema:

Um novo Jo

Porquanto
Como conhecer as coisas sendo sendo-as?
Jorge de Lima

Desfrutando entre bichos
raizes, barro e 4gua

o0 homem habitava

sobre um montéo de pedras.

Dentro de sua paisagem
— entre ele e a pedra —
crescia um caramujo.

Davam flor os musgos...
Subiam até o labio

depois comiam toda a boca
como se fosse uma tapera.

[...
(BARROS, 1990d, p. 148)

Este poema foi publicado em 1960, isto é, seis amies deGramatica
expositiva do chae trinta e seis anos antesldero sobre nad&®. Permite perceber a
importancia da intertextualidade com o texto biblpara a constituicdo das bases da
proposta poética de Manoel de Barros.

Por meio da epigrafe, que cita Jorge de Lima, emnsais célebre e ultimo
livro, A invencao de Orfeygublicado originalmente em 1952, estabelece-seialogb
intertextual muito importante para a compreensdoobia de Barros. O discurso
religioso, ja presente na obra de Jorge de Lima,djpa diversas vezes em seu livro
passagens da biblia, continua com intenso vigopawsia barroseana. O servo J6
aparece também no livRoesias“Com a mesma pobreza e honradez de um homem so6
como Jb.” (1990c, p. 102). Nesta passagem é pbgsiveeber os dois aspectos que

Barros valoriza nessa figura biblica, sua misésaasoliddo, bem como sua atitude de

129 Gramaética expositiva do chéfoi publicado pela primeira vez em 1966L&ro sobre nadafoi
publicado em 1996.
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honradez perante o sofrimento e a desgraca. O spav@ce também no liviketrato
do artista quando coisél998, p. 33), a ele é atribuido o seguinte veiSabedoria se
tira das coisas que néo existem.”.

Como podemos observar, a voz lirica utiliza os tpatas (notas e epigrafes)
para constituir-se. O eu lirico produz um discuyjse concorda com os principios de
uma proposta poética defendidos pela funcdo autemaontrada nas entrevistas
concedidas por Manoel de Barros (“a humanizagaceguaco das coisas”; “Eu pinto a
lapis a histéria, uma metafora. Vocé repara quesmetsos todos sdo humanizacgéo da
coisa e ou coisificacdo do homem.”), cuja principafacteristica € a busca de uma
“estética da ordinariedade”. O intuito desta “es#été (re)valorizar seres considerados
sem importancia e resgatar os homens refugados queleedade capitalista. Tal
valorizacéo implica numa relacdo de igualdade gipridade entre todos os seres que
habitam a poesia, inclusive o homem/eu lirico. Cemmos no poema “Um novo J0”, a
proximidade conduz a uma perda de limites e cafatites, a uma harmonizacdo e

contaminagdao/corrupcdo. Para Berta Waldman:

Descendo o homem de seu papel de dominacdo solseres da
natureza, nivelado a condicdo de coisa entre coimaglo, ele é
submetido a uma ordem que vale para todos os Skvdss, sem
excegdo, vivem, morrem e se transformam continuadtm
equivalendo-se em sua materialidade e em seu deflimpoesia ao
rés do chdcgpudBARROS, 1990, p. 16)

A harmonia que existia na origem dos tempos epttest os seres, a retomada
dessa origem, € um dos objetivos principais daigaobarroseana, como Barros escreve
em diversas passagens de suas entrevistas e pd&mast lugar edénico. Eu diria
adamico. Esta na origem do mundo. Parece que a¢dogeoldgica do Pantanal ainda
ndo terminou®?® “Minha voz tem um vicio de fontes. / Eu querizamayar para o
comeco.” (2004, p. 47); “Nao preciso do fim paragdr.” (2004, p. 71). A poesia de
Barros tem esse “vicio de fontes”, que o leva araantar a favor da sensibilidade, do
irracional, do néo civilizado, do primitivo.

Esse “novo Eden” é simbolizado com a remissdo deNadBiblia o servo

precisa passar pela provacgao para encontrar nagmmho da reconciliacdo. O paraiso

13BARROS, M. Manoel de Barros faz do absurdo sensateRisponivel em
http://www.revista.agulha.nom.br/castel11.html. #s® em 22 de fevereiro de 201Entrevista
concedida a José Castello.
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primitivo de Barros € reconquistado por meio daspgeela permite ao homem
transcender por meio do contato com a naturezaseres a um estado de sagracao, de

purificacdo final.

4.3 A falsa epigrafe

A utilizacdo de epigrafes na poesia de Barros seguso tradicional, muito
comum na lirica em todas as épocas. Sua atitudentedaste elemento paratextual em
geral ndo é tao inusitada quanto em relacdo aptamtextos. Contudo, no poema a
seguir, extraido do livrdratado geral das grandezas do infinaparece uma epigrafe

muito peculiar:

12 parte )
TRATADO GERAL DAS GRANDEZAS DO INFIMO

Para ele a pureza do cisco dava alarme.
BERNARDO DA MATA™!

A DISFUNCAO

Se diz que h& na cabeca dos poetas um parafuso de

A menos

Sendo que o0 mais justo seria o de ter um parafuso

Trocado do que e menos.

A troca de parafusos provoca nos poetas uma certa

Disfuncdo lirica.

Nomearei abaixo 7 sintomas dessa disfuncéo lirica.

1 — Aceitacdo da inércia para dar movimento as/peda

2 — Vocacao para explorar os mistérios irracionais.

3 — Percepcdao de contiglidades anbmalas entresverbubstantivos.
4 — Gostar de fazer casamentos incestuosos etdrgasa

5 — Amor por seres desimportantes tanto como petssas
desimportantes.

6 — Mania de dar formato de canto as asperezasdeedra.

7 — Mania de comparecer aos proprios desencontros.

Essas disfuncdes liricas acabam por dar mais

Importancia aos passarinhos do que aos senadores.

(BARROS, 20100, p. 399)

Este livro de Barros, como alguns outros, é dividdéth partes. Esta op¢ao por
dividir e subdividir confere destaque a questamumnizacdo e forma do poema. A

epigrafe ndo esta submetida ao poema, mas a @iperite do livro, que é constituida

131 Novamente foi mantido itélico e a caixa alta conforme o texto original.
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de 18 poemas. O livro divide-se em duas partesatafio geral das grandezas do
infimo” e “O livro de Bernardo”. Observe-se a sdmagica entre o titulo da segunda
parte e a tradicdo de nomeacao dos livros bib{idds/ro de Jo, O livro de Rutéentre
outros).

A epigrafe ésui generisjsto €, extremamente peculiar. Ela atribui a Betoar
da Mata um discurso cuja autoria hdo poderia sr“®ara ele a pureza do cisco dava
alarme.”. O pronome pessoal registra que a vozalidiz algo a respeito de outro, ou
seja, Bernardo. Contudo, o estratagema da epigndlbeii estranhamente o texto a este
“ele”, cuja autoria € marcada: a) pela localizag@parada da frase no corpo do texto
(canto superior direito); b) pelo itdlico; c) pefmme com letras em caixa alta
(“BERNARDO DA MATA”).

Bernardo da Mata ndo é um escritor, artista ogdiid. Como se pode verificar
na dissertacdo de Luciene Campos (2510foi uma pessoa fisica, existiu ndo sé no
imaginario poético da poesia de Barros, esteve éamho mundo empirico do poeta.
Trata-se de um trabalhador que vivia na fazendpailale Barros desde sua infancia.
Apesar de sua existéncia empirica, Bernardo é unmseam discurso escrito, uma
personagem silenciosa, que s adquire voz por aeeipoesia de Barros, Bernardo
torna-se um alter-ego. Por isso, pode-se afirmar ajtavés desgaersona,nomeada
Bernardo, é o préprio eu lirico que se manifestda Efirmacdo explica a epigrafe do
poema citado: “Para ele a pureza do cisco davanalaBERNARDO DA MATA".
Apesar da atribuicdo de uma autoria, marcada peteerescrito em caixa alta como nas
epigrafes tradicionais, o pronome na terceira @edsosingular (ele) retoma a origem
do discurso como sendo o eu lirico. Desta manpwdemos perceber que na obra
poética de Barros as personagens, apesar de algietagsserem retiradas da realidade
infantil do poeta, sdo como alter-egos por meio guais fala a voz lirica. S&o os

“trastes biografaveis” enumerados por Campos:

S&o os trastes biografaveis (Biografavel - diz-aguéle do qual se
pode escrever uma histéria. E ser concreto e mpttas como —
entre outros andarilhos — Maria Bolacha e Bola 8eti#to presentes
na literatura local. Expliqguemo-nos. As crénicasUlisses Serra, a
poesia de Lobivar Matos, a obra de Manoel de Badw®stre outros,
recuperam essas figuras populares, recriando-as p@msonagens

132 Em sua dissertacdo, intitulada “A mendiga e o Hifnda- a recriacdo poética de figuras populares na
fronteiras de Manoel de Barros”, a pesquisadonacal®s individuos que aparecem na poesia de Barros
que existiram de fato nos arredores de Corumba.p8amnitiliza documentos das mais diversas fontes
(jornais, textos histéricos, literatura, entre ogjrpara demonstrar a existéncia fisica das pegsosa
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poéticas e ficcionais. [...] Ao mapear as figurapylares na obra de
Barros, centramo-nos na figura de Maria Bolacha‘®@ena Maria”,
BARROS, 2005, p. 53), personagem real, misto dediganmeio
louca, que viveu em Corumba na primeira metadeédolg XX, para
verificarmos de que modo tal personagem é retomadaobras de
Lobivar Matos e Ulisses Serra. (2010, pp. 66-67)

Nesta passagem, um aspecto que merece destaqugpatogia que Barros
realiza dessa figura popular que foi Bernardo deeMdesmo que o discurso seja do eu
lirico, atribuindo-o apersonaBarros eleva de categoria a cultura popular, cdsad
como aos autores do canone literario. Por outrs, \aéepigrafe pode soar como um
deboche desse canone, ao mesmo tempo em permide aleategoria de um discurso
gue supostamente provém de uma fonte popular,siégaeas que habitam sua poesia.

Outro elemento importante para nossa reflexdo atm de existir um livro
dentro de outro livro. A segunda parte do livronétulada “O livro de Bernardo”. Tal
livro, como um enxerto do discurso do outro no riotedo discurso lirico, permite
refletir sobre a atribuicdo da autoria. Nos poedesse “livro” percebe-se que quem diz

€ novamente o eu lirico de Barros. O proprio ecdinos diz:

[..]

Passei muitos anos a rabiscar, neste caderno, os
escutamentos de Bernardo.

Ele via e ouvia inexisténcias.

Eu penso agora que esse Bernardo tem cacoete para
poeta.

(BARROS, 20100, p. 411)

Os poemas do livro jogam constantemente com asogesdo discurso
(primeira e terceira) mesclando o ponto de origenfath, o0 eu e o0 ele sGo a0 mesmo
tempo o eu lirico e o outro.

A expressdo “escutamentos” permite compreender Bgrmardo ndo € o
responsavel pela poesia, sua Unica atitude diastsitlacdes € escutar, ndo se expressa
por meio de palavras. Sua atitude silenciosa iagpuliscurso escrito do eu lirico. Esse
homem silencioso, Bernardo, é urparsonaassumida pelo eu lirico. Nestas outras

epigrafes podemos perceber que a repeticdo dess@gsma:

As coisas que nao existem
sdo mais bonitas.
FELISDONIO

(BARROS, 1997, p. 7)
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Aromas de tomilhos
dementam cigarras.
SOMBRA-BOA'?
(BARROS, 1997, p. 73)

Frequentemente, o eu lirico assume essas “mascarasia projecdo na
direcdo do outro, um ser que fala pelo outro. Saspersonagens falam € apenas por
forca da cena, que permite criar o ambiente exigalo criador do texto, o eu lirico que
domina completamente os espacgos, sdo apenas fasitoghe numa espécie de
ventriloquia permitem ao eu assumir disfarces eremgar sua proposta poética. As
epigrafes sugerem esse jogo das falas de maneisaemdente, elas atuam como as
notas de rodapé, permitindo demonstrar o dominercedo pela voz lirica sobre os
espacos que teoricamente seriam ocupados pela@efipgéticas de origem (eu lirico,
autor, personagens).

Alguns poemas de Barros constroem-se por meio aegtis. As citacdes de
autores literarios sdo associadas a didlogos petewnagens que assumem falas e ao
discurso do eu lirico, possibilitando o “deslimitefitre os seres ou vozes, que dessa
maneira possibilita a unidade de um mosaico. Ac&dalireta e indireta de autores do
canone literario permite um dialogo intertextual, mesmo tempo em que possibilita
acrescentar novas vozes ao poema.

Ao longo da obra poética de Barros sédo citadosgersonagens. Alguns
deles comprovadamente pertencem ao universo ihfdmtpoeta, como Mario-pega-
sapo, Bernardo da Mata, Antoninha-me-féaOutros s&o extraidos da tradicdo
literaria e artistica, atuando como vozes que dato no interior de seus poemas,

permitindo construir uma poesia que se aproximavepes do texto teatral.

4.4 Adivinhas e ditados populares

133 Felisdonio e Sombra-Boa s@ersonasque aparecem na poesia de Barros. E possivel qdeiss
assim como outras figuras recorrentes em sua paesibam sido moradores de rua, andarilhos ou
viajantes que passaram por Corumbd, ficando radisérna cultura e no imaginério popular.

134 Alguns dos “trastes biografaveis” que aparecemPemsia Completg2010) : Mario-pega-sapo (p.
20); Maria-pelego-preto (p. 22); Maria Gaiteira §3); Mariquinha-besouro (p. 23); Ignacio Rubafo (p
24); Antoninha-me-leva (p. 29); Gidian (p. 156),r@ano Agostinho (p. 156), Aniceto (p. 185);
Bernardo (p. 211); Neco Caolho (p. 227); Roupa-Geap. 243); Aristeu (p. 287); Ignacio Rayzama (p.
316); Rogaciano (p. 316); Catre-velho (p. 332);aB8kte (p. 339); Andaleco (p. 353); Pote Cru (8);36
Passo-Triste (p. 365); Sabastido (p. 403); Joa@ape (p. 408); Seo Mané Quinhentos Réis (p. 426);
Antonio Carancho (p. 435).
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A poesia de Barros estabelece, para além dos dglogternos, um
comportamento que se aproxima ao procedimentaaditi por Machado de Assis.
Muitas vezes sua voz lirica se dirige diretamentée#or. Os paratextos permitem que
a voz lirica construa um discurso direcionado #orle

A epigrafe € o exemplo perfeito de um texto linféreua existéncia remete ao
texto original, a0 mesmo tempo em que nao permoiteitor que se desloque muito do
texto atual, tem suas limitacdes, na medida emsquapresenta como um recorte que
exige um saber, o conhecimento do outro texto.

Neste poema, presente no livkoranjos para Assobioaparece um paratexto

em forma de epigrafe, que sugere uma Adivinha:

VIl

- O que é o que €?
(como nas adivinhas populares)

Escorre na pedra amareluz.

Faz parte de arvore. E acostumado
com uma parede na cara.

Escuta fazerem a lama como um canto.

Bicho-do-mato que séi de anjo
refulge de noite no proprio esgoto.
Camaleéo finge que € ele.

Rio de versos turvos.

E lido em borboletas como o sol.

Se obtém para o voo nos detritos.

Cobre vasta extensdo de si mesmo com nada.
Minhocal de pessoas, deserto de muitos eus.
(BARROS, 1990q, p. 207)

O livro Arranjos para Assobiestabelece a constituicdo de um homem que
“estava parado mil anos nesse lugar sem / ore(i@90g, p. 201). A primeira parte do
livro, intitulada “Sabia com trevas”, organiza-se @oemas numerados de | a XV.
Esses poemas sdo escritos, alguns deles, na @ripessoa do singular, e outros na
terceira pessoa do singular. Assim, ndo € possstabelecer quem € este personagem
construido ao longo dos poemas.

O poema citado acima esta escrito na terceira pe§€s@u lirico elabora um
discurso sobre o outro, contudo o ponto de padidana Adivinha. Segundo André
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Jolles®® em seu livroFormas simples(1976), a Adivinha continua presente no
imaginario de nossa sociedade, nos jogos infanies ge¢do de passatempo dos jornais
e revistas, apesar de seu desaparecimento quapietmmas situacdes do cotidiano.

Segundo oDicionario Houaiss da lingua portuguesé2004, p. 84), a
“Adivinhacdo” ou “Adivinha” € uma “brincadeira polam em que os participantes
apresentam enigmas simples para serem soluciopattuss parceiros do jogo.” Assim,
observa-se que estd arraigada na cultura popyersentando-se, na obra de Barros,
como elemento adicional para reforcar a ligacdosda poesia com as tradicdes
populares.

Jolles estuda as diferengas entre o Mito e a Adazin

No Mito, o homem interroga o universo e seus femaecerca da
natureza profunda deles, e 0 universo da-se a cenheuma

resposta, numa ‘profecia’. Na Adivinha, o homemmga esta em
relacdo com o universo: ha um homem que interrogg@ domem e
de modo tal que a pergunta obriga o outro a umrsalme dos dois

possui 0 saber, € a pessoa que sabe, o sébio; tartodotor o

enfrenta e é levado, pela pergunta, a pér em jaogs forcas, seus
recursos e sua vida, para chegar a possuir tambésaber e

apresentar-se ao outro como sabio. (1976, p. 111)

Assim, a Adivinha se apresenta como um teste qumifgea entrada no reino
do saber, um teste de passagem que verifica aidatardo escolhido. A Adivinha
realiza um jogo de demonstracéo de poder, de uondadterrogador, do outro o pupilo
ou aspirante a esse poder contido no saber. Bed® é muito importante no contexto
da poesia de Barros que apresenta um constantegali@ntre o eu lirico e seu
interlocutor, o leitor.

No contexto poético de Barros o proprio poema sesanta como um enigma
a ser desvendado para atingir o estado que su&aege. Sua poesia demanda um
aprendizado, a preparacéo para o desvelamentoidamial Assim, durante a leitura de
sua poesia temos varias pistas desse pensamergeapiender oito horas por dia
ensina os principios” (1997, p. 9); “Preciso da@aihar as significancias” (2004, p.
43); “Minha voz tem um vicio de fontes. / Eu quexiancar para o comeco. / Chegar
ao criancamento das palavras.” (2004, p. 44); ‘®&bo que adivinha” (2004, p. 69);

“Arte ndo tem pensa’ (2004, p. 75); dentre outrdsis passagens permitem

135 Johannes Andreas Jolles, ou André Jolles (187duwédiep, Holanda - 1946, Leipzig, Alemanha),
foi um historiador de arte, literatura e linguagem.
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compreender que sua poesia apresenta uma propasieapque deve ser aceita como
um contrato, um pacto de leitura para interpretadiginha

Como escreve Jolles:

[...] o interrogador é quem sabe, é quem se erecootiugar do saber.
Por outro lado, o adivinhador mostra, ao adivinqag € um igual do
seu interrogador, que esta em igualdade de sabedorfato de se
propor uma adivinha €&, pois, em primeiro lugar, atm pelo qual se
pde a prova o adivinhador, um exame dessa igual({iE@ies, p. 115).

O eu lirico de Barros se coloca na posicdo de migugie possui o
conhecimento necessario para adentrar ao reinoodsigy Por isso frequentemente
aparece em sua poesia a referéncia a uma “didagced uma “teologia”, e
desdobramentos: “gramatica”, “tratado”, “compéndidentre outros. Desvendar o
discurso poético, aprender essa linguagem proprisnaverso de sua poesia, € a chave
para conquistar o saber cifrado no texto.

O poema citado apresenta-se como um desdobramentddoinha da
epigrafe, de maneira que o objetivo é encontrasposta sobre a pessoa de quem se
fala. Seria sobre Bernardo o poema? Ou seria solpr®prio eu lirico que sugere a
Adivinha? Assim, segundo a logica do livro, a respseria 0 meio termo, a confuséo
entre esses dois seres, a mesclgpdesonas.

Além da adivinha, Barros faz uso em sua poesiautta dorma muito comum

no imaginario popular, o ditado:

Tapera falou, tem assombracéao.
Ditado popular
(BARROS, 1990i, p. 284)

O ditado pertence ao ambito do coletivo, assim c@mAdivinha. Como

escreve Jolles (1976, p. 137), na maioria dos ca&0o< possivel determinar a autoria

136 Como escreve Carpinejar: "Seu escopo é a doenigapexfeicdo das palavras. Manoel de Barros
mistura licbes professorais de poesia ao mateutra, explicando sua incursdo pela ingenuidade, a
filosofia torta e a profusdo de malformagdes sitaat A todo momento justifica o que € o poetaue g
deve ser, 0 que precisa e o que pode fazer. Seas tiarregam internamente um manual de sabedoria.
como convém a difusdo de uma teologia, mais espati€nte a do traste, também catequiza. Passa uma
licao religiosa de como participar do poema. Idiatio leitor em paridade de condi¢ces, como umoout
poeta capaz de pensar e olhar de maneira idéBtaao pacto. Nao imagina discordancias de leitura,
apenas afirmacéo de uma descoberta consensualo&iea da fé, da opcao religiosa, da crenca de que
todos partilham das mesmas convicgdes. " (2001 )p.
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individual dos provérbios ou ditadd§ Um traco marcante do ditado popular é a

sabedoria, o tom conclusivo a respeito de detedniaasunto. Jolles escreve que:

Toda didatica € um comeco, a base de uma construg# vasta,

enquanto que, na forma em que a Locucao a aprezea@eriencia é
uma conclusdo. Sua tendéncia € para a retrospesmdmarater é a
resignacdo. Isso € igualmente verdadeiro a respg#t® suas

atualizacdes. O provérbio ou ditado tampouco é aimego, mas uma
concluséo; é a rubrica e o selo visivel que seraEbema idéia e que
o carater da experiéncia Ihe impde. (1976, p. 135)

Assim, o ditado baseia-se num acumulo de informag@i®venientes da
experiéncia, afirma sobre o assunto uma concluadqudl ndo é possivel recorrer, é
voz final, ndo esta aberto a contraposicao. O diéachuito parecido com a Adivinha no
sentido de que apresenta algo definido por detawhainautoridade. No caso da
Adivinha s6 ha uma resposta possivel, por iss@logh é apenas simulado. No ditado
afirma-se uma verdade que deve ser acatada.

As duas formas utilizadas exercem o papel de apss# da proposta poética
de Barros. O ditado convoca a autoridade da expmaiéoopular para ratificar essa
proposta, a Adivinha permite testar a aptiddo dolbglo para adentrar a esse universo
préprio. As duas formas revelam um carater impasiévidenciado intencionalmente
pela voz lirica, revelando que o eu lirico de Bammesume uma posicao reflexiva sobre
0s papéis desempenhados no jogo interpretativoema.

A forma como a poesia de Barros apresenta as Awisire os ditados, bem
COmo 0 posicionamento jocoso que seu eu liriconassam certas passagens, algumas
vezes nos lembra daquele jogo infantil de recadéar citado por Compagnon (1996,
p. 12), seu objetivo € desconstruir canones e elavas referéncias populares a um
statusde canonizacado, assim € possivel inverter umacéibude dominio da cultura

erudita sobre a cultura popular.

4.5 Prefacios, pretextos, prélogos

137 O Dicionario Houaiss(2004, p. 1062) registra que ditado é “m.q. prowétbJa o provérbio é
definido como “frase curta, geralmente de origerpupar, frequentemente com ritmo e rima, rica em
imagens, que sintetiza um conceito a respeitoalaegle ou uma regra social ou moral.” (2004, 2133
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Na obra poética de Barros aparecem alguns prefamsxtos e explicactes
Estes paratextos atuam como simulacéo da presetgralapermitindo que a voz lirica
ocupe espacos reservados a figura autoral. Asssesearatextos, que na maioria dos
textos literarios podem ser atribuidos diretamemesu empirico do autor, passam a
integrar a obra ficcional, tornam-se poesia ou pusaia.

O texto a seguir serve de prefacioLaoo sobre nada

Pretexto

O que eu gostaria de fazer € um livro sobre nagiao l§ue escreveu
Flaubert a uma sua amiga em 1852. Li r@amtas exemplares
organizadas por Duda Machado. Ali se vé que o dadédaubert ndo
seria 0 nada existencial, o0 nada metafisico. Eézigw livro que ndo
tem quase tema e se sustente so6 pelo estilo. Madaode meu livro é
nada mesmo. E coisa nenhuma por escrito: um alpanzeo siléncio,
um abridor de amanhecer, pessoa apropriada paraspedparafuso
de veludo, etc etc. O que eu queria era fazer beithgs com as
palavras. Fazer coisas desUteis. O nada mesmo. quelouse o
abandono por dentro e por fora. (BARROS, 2004).p. 7

O “pretexto” serve como justificativa do livro que seguira. Percebe-se o
dialogo com Flaubert, cuja figura representa odalmartista em busca da expressao
artistica perfeita. Interessante citacéo, visto @aeitor francés é obcecado pelo estilo:
"0 estilo corre em meu sangue" (BORGES, 20d)lyd Miguelotte, 2007). Também
Barros escreve: “Estilo € um modelo anormal de esq#fo: é estigma.” (2004, p. 69)

O trecho citado por Barros é extraido da seguiassggem:

O que me parece belo, o que eu gostaria de faaen kvro
sobre nada, um livro sem amarra exterior, que stestaria pela forca
interna de seu estilo, como a terra, sem estagrgasia, se mantém no
ar, um livro que ndo teria quase tema, ou pelo sxeno que o tema
fosse quase invisivel, se é que pode haver. As ohais belas séo as
que tém menos matéria; mais a expressao se aprdrip@nsamento,
mais a palavra cola em cima e desaparece, maieteaah Eu creio
que o futuro da Arte esta nestes caminhos. Eucg &epedida que ela
cresce, tornando-se tdo etérea quanto é possksde dos porticos

138 O Dicionario Houaiss da lingua portugue§2004, p.2284) define prefacio como: “texto pretfian de
apresentacéo, geralmente breve, escrito pelo autgror outrem, colocado no comeco do livro, com
explicacdes sobre seu contelido, objetivos ou sopessoa do autdetim nome latpraefatio, onisagéo

de falar ao principio de'. O dicionario registranteém os sindnimos de prefacio: “anteAmbulo,
anteléquio, apresentacdo, exérdio, introducdo, mpbefo, prefacdo, preliminar, preladio,
proémio,prolegdmenos, prélogo, proluséo.” Contddp,a ressalva sobre o prélogo, cuja tradicdogse li
ao texto teatral: “1. HIST. TEAT. no antigo teafycego, a primeira parte da tragédia, em forma de
didlogo entre personagens ou monélogo, na quaze & exposicdo do tema da tragédia. 2 TEAT. em
uma peca teatral, cena ou monélogo iniciais, em gee sdo dados elementos precedentes ou
elucidativos da trama que se vai desenrolar.” (2002309)
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egipcios até as agulhas goticas, e desde os paemaste mil versos
dos Indianos até os jorros de Byronfolima, ao se tornar mais habil,
se atenuaela abandona toda liturgia, toda regra, toda medidaela
deixa o épico pelo romance,verso pela prosando conhece mais a
ortodoxia e é livre como qualquer vontade que adymo Essa
libertacdo da materialidade se encontra em tod&ta p 0s governos
também a seguiram, desde os despotismos orietg#ais gocialismos
futuros.

E por isto quado ha temas nobres nem vie que se poderia
estabelecer quase como axioma, pondo-se do ponitstdeda Arte
pura, que ndo ha nenhum,estilo sendo por si préprio toda uma
maneira absoluta de ver as coisds(FLAUBERT, 2005, p. 53-54,
grifos meuk

Neste texto de Flaubert podemos perceber dois taspessenciais para o
didlogo com a poesia de Barros: o estilo e a te@aaRor um lado o estilo de Barros
permite que sua poesia possa existir independaagerejras que tanto abomina e
promover seu pensamento iconoclasta em relagdo wtmsmvalores socialmente
aceitos. Seu estilo rompe com aquilo que Flaubemeia “liturgia”, uma série de
regras sem sentido que sdo repetidas por imposigéiny a gramatica, as regras de
versificacdo, a norma culta, dentre outros.

O “nada” é o estilo que domina a obra, s6 podetitamsse como um ideal,
visto que seria impossivel alcangar a “coisa nemhpor escrito”, que vai além do
proposto por Flaubert, para isso a escrita teria gerder a sua logica e deixar de
comunicar, seria necessario o rompimento total admguagem. Seria preciso que 0s
seres deixassem de se comunicar por linguagem sags&$n a se relacionar por
“incrustagbes”, passassem a ser nos e pelos @éres.

A frase deste “pretexto” que resume o ideal bamosale poesia é: “O que eu
queria era fazer brinquedos com as palavras”. Esta subentendida a negacao da
|6gica e do utilitarismo que normalmente encontramainfancia. A poesia para Barros
€ uma realidade ludica, uma espécie de encantamentéxtase que permite a énfase
sobre a palavra. A ludicidade permite excluir agmelo ambito da ordem pragmatica
do mundo. O “nada” é a negacao absoluta, negacéacotmalidade e da comunicacéo
por meio da lingua, negacdo das convencdes e impaths sociais, a0 mesmo tempo
gue manifesta a retomada de uma infancia que sé fwodar a existir por meio da
poesia.

Além disso, na passagem de Flaubert pode-se percei® pensamento

chave para a compreensédo da poesia de Barroshanfamas nobres nem vis”. Assim,
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respaldado nessa concepcdo o0 autor elenca umaicenuite acredita ser mais

condizente com 0s tempos atuais:

A nos, poetas destes tempos, cabe falar dos maropgovoam por
dentro dessas ruinas. Dos restos humanos fazestastis sozinhos
nas ruas. A nos cabe falar do lixo sobrado e dws podres que
correm por dentro de nos e das casas. (BARROS|,12%ED9).

Como disse anteriormente, quando tratava das épdgrasses “restos
humanos” sdo seres marginalizados pela sociedauttar{#nos, prostitutas, loucos,
dentre outros) cuja importancia Barros procurabes¢ger por meio de sua poesia.
Além disso, sua tematica se estende as coisa®i$iiao “lixo sobrado” da sociedade
capitalista.

Em O livro das ignordcag1997), encontramos outro paratexto semelhante a

esse “Pretexto™

EXPLICACAO DESNECESSARIA

Na enchente de 22, a maior de todas as enchenteBadtanal,
canoeiro Apuleio vogou trés dias e trés noites giora das aguas,
sem comer sem dormir — e teve um delirio frasicoesforea
aconteceu que um dia, remexendo papéis na BibdialecCentro de
Criadores da Nhecolandia, em Corumbd, dei com umueeo
Caderno de Armazém, onde se anotavam compras fidelearoz
feijdo fumo etc. Nas ultimas paginas do cadernceaftases soltas,
cerca de 200. Levei 0 manuscrito para casa. Lemsldrases com
vagar imaginei que o desolo a fraqueza e 0 medeetatenham
provocado, no canoeiro, uma ruptura com a normaelaPassei
anos penteando e desarrumando as frases. Desarrimmlhor que
pude. O resultado ficou esse. Desconfio que, nesserno, o
canoeiro voou fora da asa.

(BARROS, 1997, p. 31)

O titulo deste paratexto afirma que se trata de ‘i@x@alicacdo desnecessaria”.
Negando a importancia das informagcfes presentdexto, a voz lirica joga com o
valor daquilo que é escolhido para ser registradpapel. Obviamente a “explicacao” é
necessaria enquanto parte do jogo autoral. Elaifged®slocar a autoria do discurso de
Apuleio*®® para a voz lirica: “Passei anos penteando e desando as frases.

Desarrumei o melhor que pude. O resultado ficoa.&ss

139 Mais uma vez Barros faz referéncia ao célebrelifsthu_ucius Apuleius (Madaura, atual Argélia, c.
125 - Cartago, c. 180). E interessante observaiodivo de Apuleio normalmente nomea@oasno de
ouro, na verdade se chamaMeetamorphoseon Libri X{Onze livros de metamorfose).
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Neste paratexto € reafirmado o valor do estilo dedaatica marcados pela
excecao, por uma “ruptura com a normalidade”, mema Apuleio produziu em seu
“Caderno de Armazém”, frases supostamente insgrgda “desolo”, “fraqueza” e
“medo”. Mas, ainda que sua criacdo rompa com osdpadda normalidade é preciso
antes que ela passe pela “desformacédo” da reeacda voz lirica, que assume a
autoridade sobre o escrito.

No ano de 2010 a Editora Leya publicou as poesiampletas de Manoel de
Barros. Para introduzir o livro o poeta escrevegguinte texto, que aparece logo apés
0 sumario do livro:

ENTRADA

Distancias somavam a gente para menos. Nossa mestalza tao
perto do abandono que dava até para a gente peger Bu
conversava bobagens profundas com os sapos, caguas e com as
arvores. Meu avb abastecia a soliddo. A natureaacava nas minhas
palavras tipo assim: O dia esta frondoso em botdmI&lo amanhecer
o sol pde gldrias no meu olho. O cinzento da tardeempobrece. E o
rio encosta as margens na minha voz. Essa fusaa catureza tirava
de mim a liberdade de pensar. Eu queria que aagjare sonhassem.
Eu queria que as palavras me gorjeassem. Entdoceoraefazer
desenhos verbais de imagens. Me dei bem. Perdoeonsiaéores
desta entrada mas vou copiar de mim alguns deseehoais que fiz
para este livro. Acho-0s como @mpossiveis verossimei® nosso
mestre Aristoteles. Dou quatro exemplos: 1) E nasds que grassam
luarais; 2) Eu queria crescer pra passarinho; Bp $aum pedaco de
chdo que pula; 4) Poesia é a infancia da lingua.q®® os meus
desenhos verbais nada significam. Nada. Mas sel@ desaparecer a
poesia acaba. Eu sei. Sobre o nada eu tenho prdéaed.

Manoel de Barros
(BARROS, 2010, p. 7)

O vocabulo que serve de titulo ao texto normalméregmpregado na culinaria
para nomear os pratos servidos antes da refeigdcigal. Barros, como naquele seu
“pretexto”, joga com as possibilidades semantiaapalavra. Associar poesia e comida
condiz com sua proposta de uma poesia ludica,agmtro prazer.

A entrada é um mistura de poesia e prosa, uma pai#a, escrita como as
entrevistas concedidas pelo poeta. Seu texto ethbhas vozes do eu lirico e da funcao
autoral. Este embaralhamento é causado por t@®s$ata) a localizacdo da “entrada”,
no inicio do livro, anterior e exterior aos livipgesentes na coletanea; b) a fala direta
aos “leitores” (em negrito); c) a assinatura der@garemfac-simile,ao final do texto
(Figura 1.) A utilizacdo da primeira pessoa também contribua mssa confusdo entre

as voZzes.
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A assinatura do autor é também elemento parateXlealnduz a exterioridade

do texto, entrelagcando ficcdo e realidade. Nestardda”, como nas entrevistas

concedidas por Barros, a suposta participacdoautortexto lirico, ou da voz lirica no

prefacio autoral, retoma a reflexdo dos espaconite$ da obra ficcional, do territorio

da escrita. Assim, a poesia pode irradiar-se patdaa revelando o anseio de tornar a

existéncia poética uma realidade pratica e umamséb de envolver o leitor em poesia.

ENTRADA

:hav.fhﬁa_m_)

Figura 1. (BARROS, 2010. p. 07.)

O Livro de pré-coisag1985), que tem como subtitulo “Roteiro para uma

excursao poética no Pantanal”, inicia-se com estatg@xto introdutdrio que recebe um

titulo e um subtitulo:

PONTO DE PARTIDA
ANUNCIO

Este ndo é um livreobreo Pantanal. Seria antes uma anunciacao.
Enunciados como os constatativos. Manchas. Nodeasndgens.
Festejos de linguagem.

Aqui o organismo do poeta adoece a Natureza. Dentepum
homem derruba folhas. Sapo nu tem voz de araugundds ruinas
enfrutam. Passam loucos crepusculos por dentreatasnujos. E ha
pregos primaveris...

(Atribuir-se natureza vegetal aos pregos para goeein nas
primaveras... Isso € fazer natureza. Tranfazer.)

Essas pré-coisas de poesia.

NARRADOR APRESENTA SUA TERRA NATAL

Corumb@ estava amanhecendo.
Nenhum galo se arriscara ainda.

[...
(BARROS, 2010h, p. 197)
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Na edicdo da Editora Leya (2010), aparece juntteatn do livro, como se
integrasse o conjunto de poemas. Na edicdo de IDd@0Onatica expositiva: poesia
guase todaeste texto aparece separado do restante do lvmag am prefacio. (Figura
2.) Outra diferenciacéo entre este “Anuncio” esiaete do livro reside no fato de que o

texto € escrito em prosa.

Ponto de partida

ANUNCIO

Este ndo € um livio sobre o Pantanal. Seria antes uma
anunciagdo. Enunciados como que constatativos. Manchas.
Nédoas de imagens. Festcjos de linguagem.

Aqui o organismo do poeta adoece a Natureza. De re-
pente um homem derruba folhas. Sapo nu tem voz de arau-
to, Algumas ruinas enfrutam. Passam louros crepiisculos por
dentro dos caramujos. E hi pregos primaveris...

(Attibuir-se natureza vegetal aos pregos para que cles
brotem nas primaveras.. Isso € fazer natureza. Transfazer.)

Essas pré-coisas de poesia.

227

Figura 2. (BARROS, 1990h, p. 227)

A palavra “andncio” remete ao vocabulério crist&nunciacdo de Maria”.
Quem anuncia, na Biblia, sdo os anjos. Eles praf®tiuma missao, um encargo divino,
que a jovem Maria devera cumprir. E interessansemfar o trocadilho “anunciacdo” /
“Enunciados”. As duas primeira frases do texto emm a interpretacdo dessa
“anunciacéo”, como profetizacéo, predicdo do fut@d’antanal que a poesia de Barros

anuncia é outro:

E preciso evitar o grave perigo de uma degustagitemplativa
dessa natureza, sem a menor comunhdo do ente csen ¢a o
perigo de se cair no superficial fotografico, naapebpia, sem aquela
surda transfiguracdo epifanica. A simples enumerad@ bichos,
plantas (jacarés, caranda, seriema, etc.) naontitems a esséncia da
natureza, sendo que apenas a sua aparéncia. Venoel& preciso
humanizar de vocé a natureza e depomsfazé-la em versos
BARROS, M. Com o poeta Manoel de Barros. ApGdamatica
expositiva do chaadRio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1990k, p.
312. Entrevista concedida a Martha Barros.

7

O “roteiro” € tragcado por meio dos poemas, essasurigados” que

“transfazem” a natureza do pantanal a fim de drieagens poéticas. O Pantanal de
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Barros ndo pode ser compreendido por meio de uar&rga de beleza. A esséncia da
natureza que o poeta busca nega os padrbes da baedgmberancia tradicionais.

Na poesia de Barros e em muitos de seus paratepéwece constantemente a
nocdo de contaminacéo. Os seres, por meio do oaditato, perdem seus limites e se
“incrustam”, tornam-se um mesmo corpo. O trechogem o “organismo do poeta”
“adoece a Natureza” (observe-se a palavra esaitaletra maidscula), permite pensar
que essa doenca do poeta é uma forma diferenterdepgao da realidade do Pantanal.
Este adoecimento pode também ser lido como o pocpsético que “transfaz” a
Natureza. E no seio da poesia que (re)nascera ovaarealidade.

A doenga transmitida do poeta a Natureza residearaunhdo do ente com o

ser”, numa proximidade tdo grande que gera a meszlaistura de caracteristicas:

Entre o poeta e a natureza ocorre uma eucaristima U
transubstanciacdo. Encostado no corpo da naturppata perde sua
liberdade de pensar e de julgar. Sua relagao coatuaeza € agora de
inocéncia e erotismo. Ele vira um apéndice. (BARRQ@SOO0I, p.
317).

A partir desse contato entre homem e naturegee ®s limites entre os seres
sao extintos. Assim, o “homem derruba folhas” pergsta “investido” de arvore. O
sapo torna-se o arauto, espécie de mensageiroiriadqua voz do poeta. As “ruinas
enfrutam”, porque também elas estdo mescladas coréneres. A partir dessas
associacdes temos 0 apice do texto: “pregos prinsdvema imagem forte de fuséo
entre as realidades urbana e rural, revelando é&naas daquela “estética da
ordinariedade” que extrai a beleza das coisas maignificantes, como um prego
apodrecendo no limo.

Ao final do texto aparece uma didascalia, marcadi@sparénteses: “(Atribuir-
se natureza vegetal aos pregos para que broteprings/eras... Isso é fazer natureza.
Tranfazer.)”. Ela atua como um comentério do aatopréprio texto. Sua inser¢éo faz
pensar que esse “Anuncio” deveria ser lido comdot@oético, ainda que escrito em
prosa. Nela o autor esclarece com o verbo “brotarjue as reticéncias, usadas
anteriormente, ndo deixaram muito claro, trataesemgos que aparecem como que
brotados em meio a cobertura vegetal.



153

4.6 Titulos

Os titulos sao paratextos que atuam como uma sidtepoema ou livro. Por
meio dos titulos podemos perceber certas tendémciapoesia de Barros como a
intertextualidade, a sinestesia e uma tendéncétidadde instrucao do leitor.

O poeta elogia o titulo d&s flores do mal:

[]

(E sei de Baudelaire que passou muitos meses tenso

porque ndo encontrava um titulo para os seus poemas

Um titulo que harmonizasse os seus conflitos. At g

Apareceu Flores do mal. A beleza e a dor. Esstesatd acalmou.)
As antiteses congragam.

(BARROS, 2004, p. 49)

Da mesma maneira Barros seleciona com cuidaddudsstide seus livros e
poemas de forma a causar o0 primeiro impacto nerleBeus titulos podem ser
alinhados em cinco categoriads a) titulos que apresentam tipos de antologias ou
compéndiosCompéndio para uso de passaros, Gramatica expagitvchao, Livro de
pré-coisas, O livro das ignoracas, Livro sobre nadleatado geral das grandezas do
infimo, Exercicios de ser criancdGlossario de transnominacdes em que nao se
explicam algumas delas (nenhumas) ou menos” (19909214), “Caderno de
andarilho” (1991, p. 49), “Uma didatica da invericg®997, p. 7), “O livro de
Bernardo” (20100, p. 41Etc.; b) titulos que remetem ao aspecto muditafitigas por
um passarinho a toa, Arranjos para assobio, Corartéu aberto para solos de ave,
“A maquina de chilrear e seu uso domeéstico” (1990469) etc.; c) titulos que
reforcam aspectos visuais: "Postais da cidade"0d,9p. 43),Ensaios fotograficos,
Face imovel,"Retratos a carvao" (1990a, p. 4&etrato do artista quando coisa,
“Retrato quase apagado em que se pode ver peré&gitammada” (1990i, p. 296),
“Desenhos de uma voz” (2007, p. 29%.; d) titulos sobre poesiitatéria de poesia,
Poemas concebidos sem pecaelo.; e) titulos que revelam intertextualidad®:
guardador de aguag'O guardador de rebanhos”, Fernando Pes$tetyato do artista
guando coisgRetrato do artista quando jovedames JoyceRoemas concebidos sem
pecado(texto religioso), "Continho a maneira de Kathertansfield" (1990c, p. 116),

"Poeminhas pescados numa fala de Jodo" (1990@/peic.

190 Os titulos dos livros serdo registrados em italimodos poemas e partes serdo colocados entea@spa
serd feita a devida referéncia.
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A maior parte dos poemas de Barros recebe como #penas um numero, 0
que revela certo gosto pela fragmentacao, peladbwem partes. Até mesmo 0s poemas
que tém titulo recebem numeracéo.

O poema estudado no capitulo 2, “lll. PAGINAS 1% E 16 DOS 29
ESCRITOS PARA CONHECIMENTO DO CHAO ATRAVES DE S. RRCISCO
DE ASSIS”, apresenta um titulo bastante peculiate Elemento paratextual reforca a
questdo da fragmentacdo por meio da numeracéo iestmacao de que 0 texto
pertence a outro autor. O poema seria constituéllaspaginas citadas dos escrito de
Assis. Assim, sdo possiveis varias suposicoeseaarespeito. Se ha, por exemplo, um
poema e trés notas de rodapé, se poderia supdaltmema parte do poema, ja que se
perdeu a pagina 14; que se perdeu uma das nota®sIuo que as notas nao pertencem
a esse poema, pois ele estaria na pagina 13 e tatuwesse um poema ha pagina 14.
Outra possibilidade seria a de que eram inicialmepiatro poemas e que a funcao-
autor submeteu trés deles a um, deixando os ouwwos notas de rodapé. As
possibilidades sdo muitas.

A numeracao € um elemento que proporciona umaxéeflsobre a forma e a
constituicdo do poema, assim como 0s paratextgginds vezes a divisdo numeérica
acontece de maneira aleatdria, despertando a at@agd o aspecto da fragmentacao
textual e, associando-se aos outros elementos iriaaca um apelo ao leitor para a
interacdo, assim como fazia Machado de Assis, e@s mterpelacdes diretas do leitor
e sua utilizagdo constante das reticérittag\ substituicdo dos titulos por niimeros
causa uma indiferenciacdo entre os poemas, ja qtiulo serve para marcar as
diferencas, de maneira que se destaca o aspedtaisio entre partes que constituem o
livro, fragmentos de um todo. Os titulos de Baséae uma dos muitos estratagemas
utilizados pelo eu lirico para envolver o leitoisiteamas do labirinto. Assim, o titulo
dever harmonizar os conflitos, restando como pddeenigma proposto ao leitor
enquanto participante do jogo da criagdo literaria.

141 Cf. capitulos LV e CXIX do livralemérias Péstumas de Bras Cul{a990). A comparacéo nao é
descabida ja que Barros cita Machado de Assis eon@de suas leituras preferidas, fazendo refer@ncia
ele em seus poemas e paratextos. O autor flumitensema relacéo bastante peculiar com seu publico
leitor. Para mais detalhes sobre a relacdo entahddip de Assis e seu publico leitor conferir odide
Helio de Seixas Guimaradds leitores de Machado de As&904).
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4.7 llustracbes

O homem seria metafisicamente grande
se a crianca fosse seu mestre.
SOREN KIERKEGAARD

Nos livros de literatura as ilustracbes geralmeatigam como elemento
paratextual, texto a borda dos poemas. Tais ilgfts sdo na maioria das vezes de
autoria de outros artistas. Um exemplo disso séfarassas ilustracdes de Divina
Comédiae Dom Quixoterealizadas por Gustave D&té

No contexto brasileiro podemos citar o artista Pdtgue ilustrou dezenas de
livros, dentre eles os de Guimardes Rosa, GragilRemos, Dalton Trevisan, Gilberto
Freire, entre outros. O livro de Manoel de BarrGsamatica expositiva do chao
(Poesia quase todapublicado de 1990, também foi ilustrado por Poty.

144’ um

A ilustracao de livros teve origem na iluminura (dam illuminare)
tipo de ilustracdo utilizada para embelezar martascrde cores luminosas, douradas
ou prateadas. Segundo definicdo Miwionario Houaiss(2004, p. 1572), iluminura
significa: “1. arte ou ato de ornar um texto, pagitetra capitular com desenhos,
arabescos, miniaturas, grafismos diversos. 2. p. esenho, miniatura, grafismo que
ornamenta livros , esp. manuscritos medie\E&I$M. fr. enluminare'arte de ornar com
iluminuras; letra pintada ou miniatura que ornamemtanuscritos antigos'. p. ext.
‘coloracao brilhante' do fenluminer'alumiar, iluminar'.” (p. 1572). Barros inicia seu
livro Ensaios fotografico$2000, p. 9), no qual trata sobre o aspecto vidagboesia,
com uma citacdo de Borges: “Imagens nao passamimiitinéncias do visual.”.

Nesse sentido, o poeta retoma o pensamento de ®imbmn sua proposta de

142 paul Gustave Doré (Estrasburgo, 1832 — Paris, )1888m pintor, desenhista e ilustrador de livros.
143 Napoleon Potyguara Lazzarotto, conhecido como Batgcido em Curitiba a 29 de marco de 1924 e
falecido na mesma cidade a 8 de maio de 1998).nbita, gravurista, ceramista e muralista brasileir
realizou ilustra¢des importantes de livros liteoari

144 |Lembrando que Arthur Rimbaud nomeou um de seus imgortantes livros combluminations
(1874), traduzido para o portugués colfnminuras.Apesar do fato de que existe na lingua francesa um
palavra especifica para “iluminura”, quesgluminure,Manoel de Barros utiliza a palavra “iluminura”
aproximando-se de Rimbaud: “A partir de restos Nhidiava a sua engenharia / de cores. / Muitassez
chegava a iluminuras a partir de um dejeto de mdsbado na tela.” (BARROS, 2010, p. 385); “[...] De
tarde fui olhar a Cordilheira dos Andes que / selipenos longes da Bolivia / E veio uma iluminura e
mim. / Foi a primeira iluminura / Dai botei meumeiro verso: / Aquele morro bem que entorta a bunda
da paisagem. / Mostrei a obra pra minha mée. / A fa®u: / Agora vocé vai ter que assumir as suas /
irresponsabilidades. / Eu assumi: entrei no muradoimtiagens. (BARROS, 2010, p. 390).
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“desregramento dos sentidd8’ que afirma em seu célebAdchimie du verbeter
inventado uma palavra poética acessivel a todesmtios*®.

A poesia de Barros utiliza as ilustragbes parargafotrés aspectos de sua
proposta poética: a) a ligacdo com o imaginarianf@ncia; b) o reforco do sentido

visual; ¢) o quesito ludico do objeto livro.

4.7.1 Diferencas editoriais

Um aspecto interessante a ser analisado no queesieito as ilustracbes
presentes na obra de Barros é a relacdo entretm peético e este paratexto. Ao
analisar as duas antologias de poesia publicadaBgroos, Gramatica expositiva do
ch&o(1990) ePoesia Complet§2010), observa-se diferencas significativas emcés
as ilustracdes de Pdfy, que aparecem na primeira antologia e sdo subsraid
segunda. Para analisar esta subtracdo, ha quevae dm consideracdo questdes
fundamentais, tais como época de publicacdo, edlittireitos autorais e a importancia
das ilustracoes.

Os livros do poeta foram publicados, durante mugioss, pela antiga editora
Civilizacdo Brasileir&*®. A editora atual do poeta, Leya, por sua vez,teétradicéo
no mercado brasileiro, onde comecgou a atuar apema®009. Sobre suas primeiras
publicagbes, o poeta testemunha:

145 Est4 na famoskettre du Vouyant‘Carta do vidente”), escrita a Paul Demeny em & 5néio de 1871:

“O Poeta faz-se vidente por um longo, imenso e paub desregulamento de todos os sentidos. Todas
as formas de amor, de sofrimento, de loucura; peopor si préprio, esgota em si proprio todos os
venenos para sO lhes guardar as quintesséncidévehéortura na qual precisa de toda a fé, de tda
forca sobre-humana, na qual se torna entre togoamle doente, o grande criminoso, o grande maldito

e 0 supremo Séabio! — Com efeito, chega ao descmiedisto ter cultivado sua alma, ja rica, maiequ
ninguém! Chega ao desconhecido; e quando, apavoaadbasse por perder a inteligéncia das suas
visbes, té-las-ia ja visto! Que rebente no sew spdtlas coisas indiziveis e incriveis: virdo outros
horriveis trabalhadores; comecardo pelos horizastegjue o outro tombou!” (1964, p. 344) (traducédo
minha)

146 «3inventai la couleur des voyelles!A-noir, E blanc,! rouge,O bleu,U vert. — Je réglai la forme et le
mouvement de chaque consonne, et, avec des rhytimstasctifs, je me flattai d'inventer un verbe
poétique accessible, um jour ou l'autre, a touséss.” (1964, p. 228)

147 As ilustragdes de Poty néo serdo analisadas trab@ho por uma opgéo de natureza estrutural, s&o
muitas ilustragBes, o que demandaria uma dedicdedproporcional do texto para a analise das
ilustracBes mais relevantes.

18 Fundada em 1929, a editora Civilizacdo Brasileidguiriu prestigio na década de 50, quando,
assumida sua direcéo por Enio da Silveira, iniciquublicacéo de importantes obras literarias,d@iso

O encontro Marcadode Fernando Sabinbllisses,de James Joyce,l®lita, de Nabokov. Atualmente a
editora faz parte do Grupo Editorial Record, p@oi8arros passou a ser publicado pela Record. Em
entrevista Barros descreve Enio da Silveira comeseigo.
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Mas eu tinha meu original que mais tarde publiquetd Record. A
Record falou: “Quero publicar toda sua obra”. Maenpiro foi a
Editora Civilizagio Brasileira, do Enio Silveiraiggme procurou e
resolveu fazer uma espécie de coletdnea dos méusinms nove
livros. Depois a Editora acabou, a prépria Recamprou, e quando
o Enio morreu, a Luciana Villas Boas, que era Edifwincipal de 13,
me telefonou e me convidou para ir pra Record, dueuGostava
muito da Record... Luciana falou: “Vamos publicar aosla obra.
Vamos comecar tudo do zero”. E até hoje a Editoldiga todos os
meus livros. (BARROS, M. Manoel de Barros: (Desidor de
palavras. Entrevista concedida a Paulo César-ARéponivel em
http://demora.wordpress.com/2008/03/18/entrevisiaael-de-
barros-descriador-de-palavrastesso em 27 de marco de 2012).

A época também é importante porque no ano de X886,da publicacdo de
sua primeira coletdnea de poesias, Manoel de Ba&ostinha adquirido a fama e o
prestigio que tem atualmente, quando desfrutaeede poeta pop, tendo ultrapassado

a marca de um milhdo de livros venditfds

4.7.2 A infancia

A atencdo que a poesia de Barros dedica a ilustrpg@vém de um gosto
assumido pela infancia e pelo imaginario infariim sua poesia esse periodo de
formacao da identidade do eu lirico se constituirpeio de constru¢des imagéticas que
(re)criam “lembrancas” da infancia. E também porontia pesquisa estética que ela se
define, a arte poética € constituida por meio dgagn que tematiza umabituse um
ambiente infantil, supostamente resgatados por oeeimemadria, mas que na verdade
ficcionalizam a experiéncia infantil. A infancia eBarros ndo é simplesmente
recordada, é construida durante o fazer poético.

Além dos livros “infantis”, presentes elfoesia Complet§2010, p. 469-486),
Barros lancou uma série de trés livrdde(modrias inventadas: primeira infancia,
segunda infancia terceira infanciaJancados em 2005, 2006 e 2007, respectivamente),
com uma proposta supostamente memorialista.

Em seu livroMenino do matb®, Barros utiliza a autoridade de Kierkegdatd

para ratificar sua posicdo a respeito da infangiaitacdo do filésofo dinamarqués é

149 Para mais detalhes sobre esse processo de “piapgin” do poeta conferir a Tese de Doutorado de
Marcela Ferreira Medina de Aquind;dces do poeta popo caso Manoel de Barros na poesia brasileira
contemporénea” (2010).

130 Republicado erfPoesia Completé2010, p. 447).
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essencial para compreender a importancia mistieaBauros atribui a infancia, ja que

ele foi também um conhecido tedlogo, escrevendeesalética cristd e as instituicbes
da Igreja. Além disso a citagdo do filosofo dinagou@s € interessante porque sua
filosofia versa sobre as escolhas e os compromassasnidos pelos individuos.

O conceito de infancia em Barros vai além de unioger de formacao do
individuo, ela é percebida como certa atitude diatd vida, ndo apenas como fase
superada, mas como ideal a ser alcancado. O poetalwn neologismo, a palavra
“criancamento”, para definir o processo de encaaetdmque pretende estabelecer com
sua poesia, para que se atinja este ideal.

O “criancamento” de Barros nega a logica, confuadecaracteristicas dos
seres e estabelece uma nova linguagem, ou sej@igouona nova ordem. Para respaldar

seu conceito de infancia, o poeta utiliza tambéiisourso religioso:

E a voz de Deus que habita nas criangas, nos jvdsssar
E nos tontos.

A infancia da palavra.

(BARROS, 2010q, p. 455)

Assim, pode-se perceber que existe uma “infanciapdiavra’, o que
demonstra a amplitude do conceito em sua poesieodaita “criancas”, “passarinhos”
e “tontos”. Cada um desses elementos permite mu@suma faceta do conceito. Os
“tontos” simbolizam a negac&o da racionalidademfartante observar que “tontura” é
termo genérico utilizado comumente para significar estado, que muitas vezes é
temporario. Em muitas regifes do Brasil utilizaagermo “tonto” com o significado de
embriagado. Diz-se que a bebida alcodlica deixands/iduos “tontos”. Assim, a
embriaguez é um estado mental que agrada a poesBaxos. Os “passarinhos”
representam a pureza do som, num momento antdif@uagem. Em outras passagens
Barros elogia a voz primeva, a voz Fontana, o cdatorigem. E possivel perceber que
estas imagens constituem uma proposta de poediadpana negacao da tradicdo e dos
valores estabelecidos.

O terceiro elemento da equacdo, as criancas,oBrabum estado de

inocéncia, uma auséncia de regras e convencdes,coema uma atitude perante a

1 Sgren Aabye Kierkegaard (Copenhagen, 1813 - Cagenly 1855), foi um fildsofo e tedlogo
dinamarqués. E interessante destacar que estefdijomfluenciado por Socrates, escreveu sua obra
inicial, O Conceito de Ironia constantamente Referido a &66(1840), em formato de didlogos entre
variaspersonagou pseudo-autoregpm posicionamentos radicalmente opostos. A obridieikegaard
teve grande influéncia na filosofia de Sartre &dxzsche.
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linguagem: “E preferivel vocé obedecer a desordarfath infantil do que obedecer a
ordem gramatical.” (BARROS, 20085

A “infancia da lingua” representa um retorno: “Usdgumas palavras que
ainda ndo tenham idioma” (1997, p. 11); “No desamrera o verbo” (1997, p. 15). A
particula “des-", amplamente empregada em sua gopsrmite a desconstrucdo dos
conceitos. O verbo que esta no comeco € citacdioebitNo principio era o Verbo, e o
Verbo estava com Deus, e o Verbo era Deus.” (Jbdd, O eu lirico desloca o verbo
para o descomeco, porque “O delirio do verbo estav@ameco, 14 onde a / crianca diz:
Eu escuto a cor dos passarinfog1997, p. 15). Dessa maneira, baseada no
“desregramento dos sentidos” de Rimb&tca voz lirica apresenta a criacdo poética
como realidade que apresenta o delirio, a embrzagt@mo estado de harmonia,
subentendido na simbologia biblica do “principi@sse estado de delirio esta na
infancia, que é apontada como modelo: “Acho quabadoria que a gente aprende com
as primeiras percep¢cfes é a melhor sabedoria. R moe s6 sei as sabedorias da
infancia.” (BARROS, 2008}*

As ilustracfes sdo paratextos que contribuem paomstituicdo desse quadro
infantil, ainda que ndo sejam tipicamente ilustescde livros infantis, permitem o
refor¢co da proposta poética e do aspecto ludicudegoesia.

Na literatura infanto-juvenil algumas vezes a iagio assume papel mais
importante que o texto escrito. Isto acontece vio lde BarrogO guardador de aguas
(1990i, p. 273), cuja segundo parte, intituladas$ea para a transfiguracédo” (Figura 3.)
lembra a tradicdo catdlica da “Via Crucdss’ hipétese reforcada pelas posicées
adotadas pelo individuo representado nas ilustsacte bracos estendidos. A
“transfiguracdo de Jesus” é descrita nos Evangedimipticos®® como um evento no

qual Jesus, subindo ao Monte Tabor para orar, a&ssuma aparéncia iluminada: “E

>Em entrevista concedida a Paulo César-Alves.

133 “£ Rimbaud me incentivou cormense déréglement de tous les senkEntdo o poeta poderia
transmitir o seu adoecimento a coisas, ou as @Eaayue nomeiam essas coisas e que as movimentam.
Falo daquele desregramento a que se referiu Rimbagge ilumina as nossas loucuras.” (BARROS,
1990m, p. 325)

134 Entrevista publicada niornal da Bahiaem 18 de marco de 2008.

135 via Crucis (do latimVia Crucis significa “caminho da cruz”) representacéo do ichm percorrido

por Jesus carregando a cruz, do Pretorio até GGalfANEXO II)

1% Os evangelhos de Mateus, Marcos e Lucas. S&o aksiominados porque contém histérias em
comum e por compartilharem em certas passagemsest@o estruturas frasais idénticas. Acredita-se que
haja interdependéncia entre os trés evangelhosesfde interligados. O episédio da transfiguracao é
apresentado em Mateus 17: 5-6, Marcos 9: 7 e LQC35.
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transfigurou-se diante deles; e 0 seu rosto redpta@u como o sol, e as suas vestes se

tornaram brancas como a luz.” (Mateus 17:2).
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Figura 3. (BARROS, 2010i, pp. 251-256)



162

Na segunda parte do livro de Barros o transfigur@dBernardo da Mata,
elevado a mesma categoria de Jesus, o que fazzd&iva a voz que fala na seguinte
passagem: “E da nuvem saiu uma voz que dizia: &steneu amado Filho, em quem
me comprazo; escutai-o0.” (Mateus 17:5). A voz diripresenta Bernardo da Mata como
exemplo a ser seguido e escutado. Como disse@nterite, gersonade Bernardo € a
mascara do eu lirico que por consequéncia pregaajascute a ela mesma por meio do
transfigurado. A simplicidade das ilustracdes cmnfema infantilidade a figura de
Bernardo da Mata.

As ilustracOes de autoria de Barros lembram ag@emda Arte Naif ou Arte
primitiva modern&¥”’, devido & simplicidade de traco e auséncia de exlesn de
complexidade grafica. A Arte Naif poderia ser coraga as pinturas rupestt&s A
pintura rupestre € uma forma de comunicacdo do morpemitivo, anterior a
linguagem. E interessante observar que Barros $azdo vocabulo “rupestre” em
algumas passagens de sua obra, utilizou a palare rpmear um de seus livros:
Poemas rupestrg2007).

Alguns tracos da poesia de Barros a aproximam damibtérica de Klee, séo
eles a énfase na infancia, o humor e a musicaliffafieréncia a aspectos da musica
classica). Alguns tedrict¥ aproximam a poesia de Barros & pintura de Klee, qu
passou por um processo de “desaprendizagem” do'ads ilustracdes de Barros
presentes no livr® guardador de agua&010i, p. 237) lembram alguns desenhos de
Klee, devido & simplicidade no traco e & auséneiaades (ANEXO 111$°%. Contudo os
“milagres de Klee” estdo associados ndo s ao,trage também a cor, como poder ser
comprovado pela nota do poema “As licdes de R. @€sente nd.ivro sobre nada
(2004, p. 75).

570 termo Arte Naif foi utilizado para definir a pina do pinto francés Henri Rousseau do século XIX.
A pintura Naif surge do desejo, seus pintores éaod formacdo académica ou formal para a pratica da
pintura, de maneira que é denominada também, Eosisoplicidade, de arte primitiva moderna. Para
mais detalhes cf. http://www.daprix.com/barton&ftiaive.html e
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enojédia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_ver
bete=5357.

18 para mais detalhes sobre as pinturas rupestré3ASPAR, M.A arte rupestre no BrasilRio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003.

19 podemos citar Wanéssa Cristina Vieira Cruz, enDissertacdo de mestrado, intitulada “lluminuras:

a imaginacgdo criadora em Manoel de Barros”.

180 A partir de 1932 Klee simplifica suas pinturagjuals acreditam que devido & manifestacdo da doenca
autoimune chamada esclerose sisténficdefodermpaque o levaria a morte em 1940. Para mais detalhes
cf. http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0482-50082000100012&script=sci_arttext

161 Estes desenhos e outras obras de Klee podem @®nteos no Museu de Arte Moderna (MoMa):
http://www.moma.org/collection/browse_results.phjieda=0%3AAD%3AE%3A3130&page number
=b&template_id=6&sort_order=1
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No livro Concerto a céu aberto para solos de q1€91), encontramos a
associacdo com o imaginario infantil. Neste livrgpameta utiliza vinhetas de Siron
Francd®® para estabelecer um tipo diphabet bookas letras formam a palavra azul.
(Figura 4.). Segundo Cynthia Burlingh#th as vinhetas foram uma das primeiras
formas de ilustracdes em livros infantis. Os livdes alfabeto glphabet booKsainda
sdo utilizados na alfabetizacdo, sua técnica densia associar as letras e seu formato

aos animais ou objetos:

oxs SESOG

3

< @
@ Q.

&

S

Figura 4. (BARROS, 1991, p. 25, 33, 41 e 53)

162 Gessiron Alves Franco (Cidade de Goias, 1947) éadista plastico brasileiro. As vinhetas foram

excluidas enfPoesia Completé2010).
163 ¢f. “Picturing Childhood: The Evolution of the uBtrated Children's Book”. Disponivel em:
http://unitproj.library.ucla.edu/special/childhop@btur.htm#anchor356882.
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As vinhetas utilizadas por Barros fazem o contraritliza-se pequenos
objetos para constituir as letras, como num mosaicomalista. Simbolicamente séo
esses seres e objetos minimos que constituemiegsoa poesia € formada a partir das
coisas insignificantes. Seguindo a citacdo de Madwlke Assis: “Para encontrar o azul
eu uso péassaros / As letras fizeram-se para ffa@SRROS, 1998, p. 57), o poeta
utiliza pequenos objetos para encontrar o azulmAtiisso, por propor o caminho
inverso, suas vinhetas se dirigem aqueles queb@nsder, seu intuito € conduzir os
leitores a infancia, por isso parte das letras pamainiaturas, e ndo das imagens para as
letras, sua proposta “pedagodgica” busca uma reedacam direcdo a infancia, ao
lidico, ao aldgico, a infancia da lingua.

No livro Retrato do artista quando cois@l998), publicado pela Editora
Record, foram introduzidas ilustracdes de Millormamdes®®. Estas ilustracdes sdo
todas constituidas a partir da espiral. Segundo\GHEER e GHEERBRANT, em seu
Dicionario de simbolos*A espiral, cuja formacdo natural € frequente @ioo vegetal
(vinha, volubilis) e animal (caracol, conchas etc.), evoca a evoldgduma forca, de
um estado.” (1992, p. 397) e também “representéross repetidos da vida, o carater
ciclico da evolugéo, a permanéncia do ser sob acfdgde do movimento.” (1992, p.
398). Os dois autores acrescentam ainda que:

Ela manifesta a aparicdo do movimento circular daido ponto
original; mantém e prolonga esse movimento aoitofi o tipo de
linhas sem fim que ligam incessantemente as duasn@gades do
futuro... (A espiral é e simboliza) emanacdo, eden
desenvolvimento, continuidade ciclica mas em pssgre rotacédo
criacional. (992 p. 398)

Assim, podemos associar a metafora da espiral @noafade e renovacao da
figura do eu lirico. A espiral € compreendida coaoontinua mudanga, a mutacao e
transformagao constante do eu por meio de sugiretasm os seres.

Seguindo a proposta do titulo do livro, o retradcadtista é feito por meio das
ilustracdes. A primeira delas (Figura 5.) lembfarana de um microfone, simbolizando
que o artista é aquele que anuncia algo, que tem pnoposta a ser pregada aos

leitores/ouvintes.

184 Milton Viola Fernandes (Rio de Janeiro, 1923-2018) um desenhista, humorista, dramaturgo,
escritor, tradutor e jornalista brasileiro. Foiranfe responsavel pela divulgacéo do trabalho deobla
de Barros nos anos 80.
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RETRATO DO
ARTISTA
QUANDO COISA

Figura 5. (BARROS, 1998, p. 01)

Assim, logo apds esta segue a segunda (Figuraeprgsentando o que esta
escrito nos versos do primeiro poema: “Retrato rtista quando coisa: borboletas / Ja
trocam as arvores por mim.” (2002, p. 11). De fatitustracdo remete ao formato de
uma arvore. O artista passa entdo a ser essal epprae molda, assumindo a forma

dos objetos e seres.

Retrato do artista
quando coisa

2

Figura 6. (BARROS, 1998, p. 07)

A espiral que representa a vida do artista sofrepdes, chegando a forma de
uma serpente (Figura Biografia do orvalhd. Nesta ilustracdo, que esta na parte do
livro intitulada “Biografia do orvalho” (1998, p5% aparece um ondeamento na base da
figura que comeca a formar algo que se assemeihan@a. Assim, por meio da espiral
do artista 0 ambiente é formado, a partir delaugealessa (des)formacéao € atingido ao
final do livro, quando acontece a separacao enfraisagem e o corpo que se fecha
sobre si (Figura Fim).
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Biografia FIM
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Figura 7. (BARROS, 1998, p. 55 e 83)

A Ultima ilustracdo é interessante porque apresdota corpos separados.
Diferentemente das primeiras espirais, que eramsdidhis, esta Ultima assume uma
forma plana. A espiral plana é associada ao labif@HEVALIER e GHEERBRANT,
1992, p. 398), devido as trilhas fechadas que lambcaminhos. Esta mudanca na
espiral apresenta um momento posterior do proass@nsformacao do eu. A espiral,
passando por algumas etapas em que assume difiggresas, deixa uma parte de si no
ambiente (parte inferior da ilustracdo), enquantsep volta ao seu casulo original,
dobrando-se sobre si, como o caracol se abrigauanespira>. Assim, apresentam-se
duas partes separadas do processo de criagcadizag@a ou obra do eu, a escrita, isto
€, aquilo que fica dele na paisagem do mundo, oas#ro, e 0 préprio eu que retorna a
sua forma da laténcia criadora, ou seja, a um estadpoténcia que nao pode ser
apreendido de maneira tao clara quanto a obrag&e transforma em labirinto.

Por meio do seguinte poema Betrato do artista quando coisppdemos

perceber o momento anterior a transformacao:

Sobre meu corpo se deitou a noite (como se
eu fosse um lugar de paina).

Mas eu ndo sou um lugar de paina.

Quando muito um lugar de espinhos.

Talvez um terreno baldio com insetos dentro.
Na verdade eu nem tenho ainda o sossego de
uma pedra.

185 Segundo CHEVALIER e GHEERBRANT, “o simbolismo dancha espiralada é reforcado por
especulacdes matematicas que fazem dela o sigaquilibrio dentro do desequilibrio, da ordem do ser
no meio da mudanca.” (1992, p. 398). Assim, o tadol da transformacao do eu lirico € um estado de
equilibrio, de harmonia.
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N&o tenho os predicados de uma lata.

Nem sou uma pessoa sem ninguém dentro —
feito um osso de gado

Ou um pé de sapato jogado no beco.

N&o consegui ainda a soliddo de um caixote —
tipo aquele engradado de madeira que o poeta
Francis Ponge fez dele um objeto de poesia.
N&o sou sequer uma tapera, Senhor.

N&o sou um traste que se preze.

Eu néo sou digno de receber no meu corpo os
orvalhos da manha.

(BARROS, 1998, p. 41)

Neste poema, que é uma espécie de slplica refitfitsseada na divinizacdo
dos “orvalhos da manh&”, o eu lirico demonstraé@ dd alcancar “0 sossego de uma
pedra”. Podemos observar que o estado final remed® pela Ultima ilustracdo do
livro revela que o objetivo do eu lirico foi alcap. O poema cita Francis Ponge,
criador do “objeu*®’, poeta que valoriza a linguagem e a questdo daacio dos
objetos, criando algumas vezes neologismos pargilasieus objetivos poéticos.

Em Retrato de artista quando coisBarros elabora um verdadeiro manual de
poesia, pelo menos da poesia como ele a compredssien faz apontamentos sobre a
linguagem: “So as palavras ndo foram castigadas/@uwordem natural das coisas. / As
palavras continuam com os seus deslimites.” (1998,7); e sobre a constituicdo do
sujeito por meio da poesia: “Pelos meus textosrsadado mais do que / pelo meu
existir.” (1998, p. 81). Para concluir o livro ogta define: “Quem se encosta em ser
concha é que pode saber das origens do som.” (3298]). Essa necessidade de
afirmar o valor das coisas e o0 poder das palawrasoenper os limites o0 associa a
Ponge, em seu gosto pela nomeacao dos seres sigisfinantes. A dltima ilustracéo é
a chave para o enigma proposto ao inicio com gé&utale Pessoa, “N&o ser é outro
ser.”, e expresso no verso “Mas eu preciso sero®(itf1998, p. 79): somente por meio
da poesia, devido aos deslimites das palavrass&v@b unir todos os seres, somente
por meio da poesia 0 homem pode retornar a natdeeraal esta fatalmente separado,

findando a solidéo e a incompletude de sua existénc

186 Existe uma orac&o catdlica que diz: “Senhor, eustdi digno de que entreis em minha morada, mas
dizei uma palavra e serei salvo”, ela foi derivddaima passagem biblica (Mt 8,5-11).
187 Francis Jean Gaston Alfred Ponge (Montpellier 918Raris, 1988) foi um poeta francés.
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CONCLUSAO
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A poesia de Barros que parece simples a uma paneitura revelou-se
durante minha pesquisa um texto complexo e herméiém do texto poético em si, a
utilizacdo de elementos formais e estruturais danm@oacrescenta maior dificuldade a
interpretacdo e a analise. Observou-se que a opei@outilizacdo de paratextos €
baseada em alguns posicionamentos da propostagalti Barros. Estes elementos
formais permitem lancar certas reflexfes, muit@sa sua poesia, que apresenta-se
muitas vezes por meio de metapoemas que discut@arios aspectos da representacao
lirica.

Os elementos da transtextualidade (intertextuadidag@aratextualidade,
metatextualidade, arquitextualidade e hipertexdaak), estdo presentes na poesia de
Barros de maneira essencial. Poderia se dizeruséagecorréncia constante desses
elementos ao longo de toda sua obra define suaapo@®o um estudo da forma, das
limitacdes e potencialidades formais da poesiealiri

A presenca da transtextualidade em sua poesiaad#giuma forte ligagdo com
a tradicdo artistica. Barros se situa em uma épfibma@ria de retomada, ndo de
rompimento com a tradicdo, numa época de descgastre reconstrucao. Assim,
consciente daquilo que o precede, Barros lancapsoposta poética baseada na
liberdade total em relacdo a linguagem e as regiasitacdes do género lirico. Sua
poesia concentra-se na linguagem e na prépriat@estgdo do corpo do poema,
levando-o a utilizar diversos paratextos. Sua po@ésimetalinguistica ao extremo,
lancando reflexdes sobre questdes essenciais tEseapacao literdria, como autoria e
subjetividade.

Na maioria dos textos, literarios e néo literari@s notas de rodapé
representam a afirmacédo da autoridade autoralugasgo o espaco onde o autor se
manifesta e se dirige diretamente ao leitor. Namot o eu lirico de Barros aboliu a
autoridade da voz autoral e dominou o espaco toaditnente reservado ao autor. Nas
notas de rodapé, a voz lirica gradualmente assgses &spacos que seriam do autor,
tomando seu papel no jogo da representacdo. Assdn, das notas de rodapé e
paretextos marginais do corpo do poema (titulagatialias, dentre outros), a voz lirica
€ transplantada também as entrevistas, parateg@l fmhra o embaralhamento das
vozes, devido a suas caracteristicas autobiogsafica

As notas de inclusdo permitem mostrar 0 espaco atatgxtos e supor a

introducédo de poemas por parte de um autor, revelaspaco da nota de rodapé, que
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continuam o texto poético. As notas informativasnpem confundir a ordem do
esclarecimento/obscurecimento do texto, ao introdudormacgbes de procedéncia
duvidosa e que, muitas vezes, sao ficcionalizagdedistor¢cdes de dados colhidos em
outras fontes. As notas de simulagcéo autoral, gresantam comentarios e a citagdo do
nome de Barros, atingem um grau mais alto de drmraanto das vozes/espacos, cujo
apice sera alcancado nas entrevistas.

Neste estudo, as entrevistas foram definidas coaratgxtos porque Sao
utilizadas para reafirmar e confirmar a propostétipa, ao mesmo tempo em que citam
e repetem o texto poético, funcionando como suene&b. Além disso, elas permitem a
construcdo de uma figura autoral mais ficcional geal, permitem confundir o
ficcional e o empirico, a voz lirica e a voz autofdelas o poeta aproveita-se da
autoridade assumida para ditar os rumos da ledurgerpretacdo de sua poesia, ao
mesmo tempo em que joga com 0S papéis da repredentaespacos ficcionais, a
propria entrevista assume forma de literatura,@spa criacdo. O fato de que a grande
maioria das entrevistas de Barros é realizadatandia e concedida por escrito permite
o trabalho sobre o texto, conferindo carater decetcdo artistica das entrevistas. O
poeta utiliza as entrevistas como extensédo dadseate, como paratexto que comenta
e insere novas problematicas relativas as quegti#gikas e permite uma reflexdo sobre
o papel desempenhado pela figura autoral e petwr autpirico no estabelecimento da
obra de um poeta.

No ultimo capitulo desta dissertacdo apresentas@ussdo de alguns outros
paratextos que aparecem ao longo de toda a obtiagpdé Barros. Obviamente, devido
ao recorte, tive que optar por aqueles de maisvaetta, ndo sendo possivel a
realizacdo de um estudo exaustivo. Alguns paratesdo tdo inusitados (“pretexto”,
“entrada”, “explicacdo”, dentre outros), que so gradser minimamente classificados e
organizados com base nas semelhancas que tém emmomom o prefécio e o proélogo.
Alguns desses paratextos contribuem para a sinnl#gdarticipacdo autoral, como as
“didascalias”, que criam um espaco hibrido, onglezlirica se confunde mais uma vez
com aquilo que seria a manifestacéo da figura altor

Outro paratexto bastante peculiar de Barros fobdenado “falsa epigrafe”,
por meio dele o eu lirico cita o discurso g@ssonagBernardo da Mata, Felisdénio,
Sombra-Boa, dentre outros), elevadas a canoneetit@wualadas a outros autores da

tradicao literaria por ocuparem o espaco da emgEdte procedimento permite colocar
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em xeque a autoridade literaria, a tradicdo dagr&fes, bem como a relacdo entre
ficcdo e realidade.

Também neste capitulo foram estudados as adivatwss ditados populares.
Estes textos, ligados a cultura popular, sédo atlliz para reforcar o carater didatico da
poesia de Barros, ao mesmo tempo em que permitéhagiio intertextual com os
falares populares tao caros a sua poesia.

Por fim, analisei algumas ilustragdes, paratextdonmportante para a poesia
de Barros devido ao aspecto visual tdo pregado eera mietapoemas e entrevistas.
Além disso, as ilustracdes permitem associar sesipa fala infantil e a forma de
conceber o mundo que representa a infancia. Onfgaimento” de Barros € um processo
realizado por meio da poesia e que permite aos m®@eancar um estado de graca, a
sagracao, conceito que se liga aos principios coistligiosos muito presentes em sua
poesia.

Todos trilhamos 0 mesmo caminho. Ainda que os damsirsecundarios, as
opinides e 0s posicionamentos, sejam muitos, t@€iws uma mesma motivagédo: a
solucdo do grande enigma da Literatura, renovadada livro e a cada autor. A
tentativa de encontrar o sentido de cada poemaada escolha autoral nos conduz
algumas vezes a caminhos tortuosos e obscurogjdoomricredito que oS erros nao
deveriam ser mais apreciados que 0s méritos depesdalisa.

A obra poética multifacetada, fragmentada e par@didx Barros nos conduz a
uma série de perguntas sem respostas definitivaaglgumas questdes sem resposta
possivel. Procurei refletir sobre algumas dessdagiacdes e questdes, principalmente
aquelas ligadas a autoria e a subjetividade, bemo ua manifestacdo nos aspectos
formais da poesia. Devido ao recorte da pesquisasoalementos de sua poesia foram
deixados de lado ou apenas citados, outros aindargn englobados por outras
pesquisas.

A ilusdo autoral, a “figura”, ndo deriva apenas leidura dos poemas, ela
também se apresenta ou é insinuada, poderiamos “‘piEgada’, nos paratextos,
principalmente nas entrevistas, como texto retadiegersuasdo e convencimento. Tal
conclusdo nos permite pensar em quao ténues shmites entre ficcdo e realidade,

entre o eu lirico e a instancia autoral.
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Anexo | — llustracBes diversas

a) llustracdes de Poty presentes no liviGramatica expositiva do cha@@oesia quase toda)
(1990).
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b) llustracdes de Wega Nery, extraidas dbivro sobre nadg2004, pp. 9, 35, 65 e
73)
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c) llustracdes de Martha Barros, extraidas do livrdEnsaios Fotograficog2000, pp.
7 e 41)
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Anexo Il — Via Cruxis
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Figura 8. Via Cruxis
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Anexo IIl — llustracdes de Klee

Figura 9. Paul KledDie Gehéangtel Figura 10. Paul Kleéjustrit (1923).
(1923).



