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“Tem poetas onde interessa mais a obra,
artista cuja peripécia pessoal se reduz a um
trivial variado, sem maiores sismos dignos
de nota, herdis de guerras e batalhas
interiores, invisiveis a olho nu. Tem outros,
porém, cuja vida é, por si so, um signo.”
Paulo Leminski

"O poeta goza deste privilégio incomparavel:
pode a seu capricho ser o mesmo e ser
outro."

Charles Baudelaire.



RESUMO

Este trabalho pretende analisar o projeto artistico do poeta curitibano Paulo Leminski através
do olhar multiplo presente em sua obra. Tendo sido romancista, tradutor, critico, bidgrafo,
mdusico, letrista e principalmente poeta, Leminski ndo apenas flertou com segmentos literarios
do Brasil no século XX — a exemplo do Modernismo, do Concretismo e da Poesia Marginal —
como também mostrou-se aberto a diversas outras possibilidades de cria¢do artistica, sempre
em busca da experimentacdo via linguagem. Analisando seus poemas, principalmente os
presentes em Caprichos e relaxos (1983), Distraidos Venceremos (1985) e La vie en close
(1991), assim como suas cartas-poemas presentes em Envie meu dicionario (1999), este
trabalho também buscou identificar de que forma se comportam os possiveis tipos de sujeito
lirico ao longo dos textos, sujeitos estes ora fragmentados, ora deslocados e ora silenciados.
Para tal observacdo, buscou-se fazer um curto trajeto pelos estudos da lirica moderna e
contemporanea com o intuito de entendermos como se da este processo de transformacdes.
Por fim, conhecermos e entendermos um pouco de quem foi o sujeito Paulo Leminski
também contribuiu para inferirmos que muito do que identificamos em sua obra também foi
experienciado em vida, principalmente o capricho e o rigor assim como o0 relaxo e a
subversao.

Palavras-chave: lirica, biografia, sujeito, subjetividade, multiplo



ABSTRACT

This paper discusses the artistic design project of the poet Paulo Leminski through the
multiple look present in his work. Having been a novelist, translator, critic, biographer,
musician, songwriter and poet, Leminski not only flirted with brazilian segments literary in
the twentieth century - like Modernism, Concretism and Marginal Poetry - but also was open
to several other possibilities of artistic creation, always in search of experimentation through
language. Analyzing his poems, especially "Caprichos e Ralaxos" (1983), "Distraidos
Venceremos" (1985) and "La vie en close” (1991), as well as his letters in "Envie meu
dicionario" (1999), this study also attempted to identify how the possible types of lyrical
subject over the texts behaves, such subjects sometimes fragmented, sometimes displaced and
sometimes silenced. For this observation, we sought to make a short route by the studies of
modern and contemporary lyrics in order to understand how this process of transformation
occurs. Finally, knowing and understanding who was Paulo Leminski also contributed to infer
that much of what we identified in his work was also experienced in life, especially the
whimsy and rigor as well as relax and subversion.

Palavras-chave: lyric, biography, subject, subjectivity, multiple.
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INTRODUCAO

Quando eu tiver setenta anos
entdo vai acabar esta adolescéncia

vou largar da vida louca
e terminar minha livre docéncia

vou fazer o que meu pai quer
comecar a vida com passo perfeito

vou fazer o que minha mae deseja
aproveitar as oportunidades

de virar um pilar da sociedade

e terminar meu curso de direito

entdo ver tudo em s& consciéncia
quando acabar esta adolescéncia.
(P. Leminski)

E facil notar que, no campo das artes — mais especificamente no campo da literatura, o
processo de canonizacdo de um autor € rigido: envolve guestbes politicas, geralmente muita
subjetividade e as vezes leva algum tempo. Dificil é julgar como se da este processo e aqui
prefiro me isentar da discussdo. Arrisco-me porém, talvez prematuramente, a afirmar que
passados mais de vinte anos apds a sua morte, é chegada a hora e a vez de Paulo Leminski.
Coincidentemente, escrevo estas linhas atento aos Ultimos noticiarios que circulam entre 0s
meios intelectuais do Brasil: Paulo Leminski ndo s6 acaba de ser homenageado com o
lancamento de sua poesia completa — Toda Poesia (2013) — como também chega ao primeiro
lugar de vendas em algumas livrarias do pais®. A edicdo vem com o selo de uma das editoras
mais privilegiadas na area no Brasil: a Companhia das Letras.

Além de ser o livro mais caro entre a lista dos dez mais vendidos®, Toda Poesia
derrubou uma hegemonia liderada por uma trilogia de romances escrita por uma autora que,
além de estrangeira, vinha liderando o ranking ha mais de um ano®. Alcancar o topo de vendas
com um livro de poemas, independentemente do tempo que la se mantenha, € caso raro em

qualquer pais do mundo, mesmo nos mais letrados, e isso me leva a duas 6bvias conclusdes: a

! Segunda semana de marco de 2013 na rede de Livrarias Cultura.
2 Fonte: www.livrariacultura.com.br. Acessado em 20 de marco de 2013.
3 Cinquenta Tons de Cinza de E. L. James, Editora Intrinseca.
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primeira é a de que a poesia ndo morreu como alguns acreditam, e ainda atrai muitos leitores,
e a segunda é a de que a poesia de Paulo Leminski que andava, sendo esquecida, escondida
nas bibliotecas e sebos do pais, volta com forca para legitimar um poeta que traz no tecido da
sua obra uma diversidade de imagens, cores e formas.

No ciberespaco, principalmente nas redes sociais em destaque atualmente, j& podemos
notar uma popularizagdo da figura do intelectual Paulo Leminski que aparece num
emaranhado entre imagens e textos referentes a sua producdo: letras de mausicas, frases e
poemas de sua autoria, o que me leva a afirmar que, além de estar passando por um processo
de canonizacdo — e este trabalho pretende contribuir para isso — o poeta também vem
conquistando uma popularizagdo até entdo inimaginada, ao menos para mim. Frente aos fatos
em questdo, s6 ndao me arrisco a afirmar que 2013 € o ano de Paulo Leminski no panorama
intelectual e artistico brasileiro porque, além de estarmos no primeiro semestre do ano
corrente, em 2014 se estivesse vivo, ele faria setenta anos e é de se esperar singulares
homenagens a sua pessoa.

Quando ja no curso de graduacao descobri o poeta Paulo Leminski, senti uma imediata
afinidade. Leminski, o poeta, romancista, bidgrafo e critico literario, além de um notavel
mestre do humor e do deboche, foi professor de Redacdo em cursinhos de pré-vestibular em
Curitiba, tocava violdo se arriscando nas batidas e composi¢des de rock’n’roll e somando-se
tudo isso, era faixa-preta em judd. E eu seguia na mesma linha: era professor de literatura em
curso pré-vestibular, tocava violdo, tinha uma banda de rock, praticava artes marciais e
arriscava-me, casualmente, a escrever alguns versos debochados.

Os poemas de Paulo Leminski, quando experienciados, ora me faziam meditar
profundamente, ora me faziam rir pelo humor as vezes até ingénuo, e ora ndo me diziam
absolutamente nada. Achei curioso e achei invocado. Principalmente depois de conhecer os
textos criticos, as traducdes e biografias produzidas pelo poeta e perceber que ndo existia, em
sua obra, uma ambicdo intelectual que procurasse tracar uma unica linha. Fiquei surpreso ao
descobrir o nivel intelectual do poeta e perceber que sua poesia nem sempre condizia com
seus outros diversos trabalhos. Eu, que passei a apreciar “poesia” ja velho, me perguntava o
porqué de ndo ter, durante tanto tempo num curso de Letras Vernaculas, sequer ouvido falar
sobre o poeta. Certa vez mostrei um poema de minha autoria, dedicado a Leminski, para um
professor (que também € um grande poeta!) quando deu o seu veredicto: “esquega os
Leminskis da vida”. Ainda mais: “0 Paulo Leminski é um poeta simplorio”. Mesmo

discordando, achei o comentario muito interessante. Confesso que foi a partir deste momento
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que passei a perceber, de certa forma, um pouco de como se d& o ja referido processo de
canonizacdo de um determinado artista.

Inquieto, decidi pesquisar mais sobre esta persona non grata dentro dos meios
académicos. Na época — por volta de 2008 e 2009 — participava como pesquisador-bolsista do
grupo de pesquisa O escritor e seus multiplos: Migracdes, e era orientado pela professora
doutora Ligia Guimaraes Telles. O projeto tinha como principal objetivo analisar o intelectual
contemporaneo em suas multiplas facetas — principalmente a do escritor que também exerce
atividade docente na academia. Entre estes intelectuais estdo Silviano Santiago, Affonso
Romano de Sant’Anna, Ruy Espinheira Filho, Aleilton Fonseca, Judith Grossman, Haroldo de
Campos entre outros. A partir dai, pesquisei, no subprojeto Roberval Pereyr:
dimensionamento e configuracdo do lirismo moderno, um pouco da producdo do poeta e
professor da Universidade Estadual de Feira de Santana — UEFS — Roberval Pereyr, mais
especificamente as supostas relaces entre o seu livro de poesia Amalgama — Nas praias do
avesso e poesia anterior e o seu livro tedrico A unidade primordial da lirica moderna.

O projeto me abriu caminhos, me ajudou a entender um pouco do carater fragmentario
gue permeia o artista moderno e contemporaneo, me apresentou diversos teéricos e me
ascendeu o desejo de, dentro dele, inserir o curitibano Paulo Leminski. Por ndo ser um
professor académico, Paulo Leminski ndo pode se enquadrar nos objetivos do projeto e assim
ndo pude continuar a minha pesquisa alienado ao grupo O Escritor e Seus Multiplos:
Migrac6es, mesmo sendo 0 meu objeto de pesquisa a partir de agora — Paulo Leminski —um
prato cheio para pensarmos as questfes que envolvem o sujeito na contemporaneidade. Desse
modo, seguindo a linha do projeto de pesquisa e apoiado pela orientadora, a professora Ligia
Telles, intencionei, para 0 mestrado, analisar a obra de Paulo Leminski a partir do olhar
maultiplo e fragmentado deste sujeito.

Para isso, foi feita uma pesquisa acerca dos trabalhos até entdo desenvolvidos a
respeito do intelectual em todo o pais, e foi possivel detectar diversos deles, cada um
contemplando, ao seu modo, diferentes aspectos dentro da obra leminskiana. Alguns
trabalhos, inclusive, renderam livros. O Catatau (1975), prosa experimental e primeiro livro
de Paulo Leminski, por exemplo, detém grande parte das atencGes no que diz respeito as teses
e dissertacOes. As cartas-poemas de Envie meu dicionario (1999), compiladas e organizadas
em livro pelo poeta Régis Bonvicino também serviram como material rico para estudos
académicos. Um exemplo é o trabalho Leminski, guerreiro da linguagem — uma leitura das

cartas-poemas de Paulo Leminski (2003), onde Solange Rebuzzi atenta para as cartas como
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fragmentos de vida, identificando também os insights criativos do poeta e como ele foi
testemunha do seu tempo.

Dinarte Albuquerque Filho em Leminski: o “samurai-malandro” (2009) se preocupou
em examinar a trajetoria poética de Paulo Leminski observando de que forma se da o conflito
entre o rigor e o relaxo em seus textos. Este trabalho, assim como diversos artigos escritos
sobre 0 tema, muito contribuiu para que aqui também pudéssemos tracar um perfil do poeta
curitibano, identificando as suas possiveis subjetividades e também perpassando as questdes
que envolvem o rigor e o relaxo, ndo s6 em sua poética como em diversos aspectos de sua
obra.

Busquei inicialmente constatar de que forma podem aparecer em sua producdo os
transitos e migracOes entre diferentes artes das quais se empenhou nos seus curtos 44 anos de
vida. Antes, entretanto, procurei pesquisar, assim como fiz a nivel nacional, entre os veiculos
académicos baianos, o que até aqui j& se tinha produzido a respeito de Paulo Leminski.
Durante longa pesquisa, nada foi identificado. Na Universidade Federal da Bahia, além de
nenhum trabalho de dissertacdo ou tese gque tivesse 0 poeta no como tema de pesquisa, foi
dificil encontrar algum docente pesquisador inteirado em sua vida e obra.

Desse modo, essa pesquisa, entre outras questbes, passou a ser justificada pela
necessidade de trazer para o Instituto de Letras da Universidade Federal da Bahia este
intelectual que, se ndo contribui diretamente para a formacao cultural e identitaria do estado,
contribui para os estudos em torno do sujeito contemporaneo e suas possiveis subjetividades.
Além disso, por mais distantes que possam parecer, sdo diversas as relacdes entre Leminski e
a Bahia, ou mais especificamente, os baianos.

Leminski tem muitas de suas letras e masicas gravadas por baianos. Caetano Veloso
gravou “Verdura” em 1981, um dos carros-chefes do disco Outras Palavras. Paulinho Boca
de Cantor e Moraes Moreira também possuem diversas parcerias com 0 poeta e musico.
Moraes Moreira, em especial, foi um amigo intimo do poeta, relacéo esta que se intensificou
com as parcerias ap0s a carreira-solo do masico baiano que, anteriormente, tinha como
principal parceiro de letras o amigo Luis Galvdo, também companheiro no grupo Novos
Baianos. Em Caprichos e Relaxos de 1983, Paulo Leminski dedicou um poema ao amigo e

musico baiano Gilberto Gil, intitulado “Riso Para Gil”:

Teu riso

Reflete no teu canto
Rimarica

Raio de sol

Em dente de ouro
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“everything is gonna be allright”

Teu riso
Diz sim
Teu riso
Satisfaz
(LEMINSKI, 1985, p.80)

Riso, coincidentemente, era o apelido com o qual o Leminski se referia ao também
poeta e antrop6logo baiano Anténio Risério, autor de Fetiche (1996). Assim como Leminski,
Risério também flertou com a Poesia Concreta e principalmente com a dita “Poesia
Marginal”. Os dois mantiveram contatos por meio de cartas e, principalmente, encontros
informais. Em diversos trechos de Envie meu dicionario — selecdo de cartas-poemas enviadas
a Régis Bonvicino — o poeta cita Risério: “ 1- como estdo v. e risério?; 2 — segue minha
entrevista — BOMBA,; 3 — vem pro show do IVO?!!; 4 — mostre esta (sic) carta pro risério,
ok?” (LEMINSKI, 1999, p.68).

Além de Antbnio Risério, Leminski travou afinidades etético-poéticas com o
engenheiro de profissdo e poeta por vocacdo Erthos Albino de Sousa que, mineiro de
nascimento, viveu maior parte da vida em Salvador. E foi na casa de Erthos que Leminski
ficou na sua passagem pela Bahia, junto com a familia, no verdo de 1980 como poeticamente

informou ao amigo Bonvicino:

Passageiros do voo 157
Com destino a pindorama
Serpentina sol confete
Esté feita sua cama

Passagens compradas

Dia 16, 1:30

Jantando em salvador

Ficando em ap erthografico [...]
(LEMINSKI, 1999, p.163)

Periodo marcado por barreiras e dificuldades no campo das produgdes artisticas,
muitas oriundas das imposicdes do regime ditatorial instalado no pais, os anos 70 foram
marcados pelas producGes independentes que correspondiam ndo so aos livros-mimeografos
como também aos periodicos que circulavam por todo o pais. Na Bahia, a revista Cadigo
desempenhou bem o seu papel e contribuiu para a divulgacao de textos produzidos no sul, e 0
poeta Paulo Leminski, nessa revista, publicou alguns de seus poemas. Entretanto, nos meios

académicos do estado, pouco se discute a respeito do artista.
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Ao iniciar a pesquisa que resultaria nesta dissertacdo, a questdo da importancia em
estudar a obra de Paulo Leminski na UFBA foi a principal justifica para que pudesse
desenvolver este trabalho. Assim, esta dissertacdo se explicaria pela tentativa de contribuir
para os estudos criticos de sua obra. Além disso, divulgar a poesia desse critico, professor,
ensaista e, sobretudo, poeta, formador de opinido, em especial no instituto de letras da
Universidade Federal da Bahia, onde existem grupos de pesquisa dedicados ao estudo do
escritor como intelectual. Acreditavamos também, ser importante situa-lo no contexto da
literatura brasileira contemporanea e principalmente da lirica contemporanea surgida nos anos
70, assim como mapeé-la dentro dos conceitos tedricos de deslocamento e silenciamento do
sujeito poético tais como discutidos nas teorias da lirica por diversos pensadores, entre eles
Hugo Friedrich, inicialmente, e consequentemente os estudiosos estruturalistas e pos-
estruturalistas a exemplo de Michel Foucault e Roland Barthes.

Entretanto ndo poderia esperar que, em pouco menos de trés anos, a poesia de Paulo
Leminski fosse abandonar o status cult que lhe cabia e pudesse alcangar uma crescente
popularidade, principalmente nos meios virtuais, a exemplo da principal rede social no Brasil
atualmente. Dessa forma, algumas alteracdes foram feitas durante o projeto quando procurei,
a partir de entdo, despreender-me um pouco das questdes tedricas que envolvem o sujeito
lirico — ndo as deixando de lado, é claro — e dar mais vazdo a propria figura do intelectual.

Quem ¢é Paulo Leminski? Quantas subjetividades podemos identificar dentro de um
unico sujeito? Quais os transitos artisticos e culturais presentes em sua obra? Até onde o
sujeito explica a obra ou de que forma a obra explica o sujeito? Essas sdo algumas questfes
presentes nessa dissertacdo que, por isso mesmo, leva no titulo os dois principais elementos
que aqui serdo discutidos: o sujeito e a subjetividade. Para isso, ela foi dividida em trés
capitulos.

No primeiro, “‘Eu ndo fago, expludo’: Leminski entre o rigor e o descaso” a questao
biografica vem a tona. Julgamos necessario, durante o trabalho, fazer um curto percurso pela
vida de Paulo Leminski para que fosse possivel, ao final da dissertacao, percebermos como a
sua poética pode ter sido influenciada pela vida que levou, ou como a biografia do poeta é
justificada pela sua obra. Importante ressaltar que Leminski, além de poeta foi um formador
de opinido e também um articulador cultural. Deste modo, seu estilo de vida, ora calcado na
rigorosa disciplina monastica ou mesmo na disciplina oriental pelo judd, ora vivida como um
hippie da contracultura, contribuem para também pensarmos como sua obra passeia pelo rigor
e pelo descaso, temas tdo comuns a sua trajetdria que, inclusive, se fazem presentes nos titulos

de seus dois principais livros de poesia: Caprichos e relaxos e distraidos venceremos.
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Como suporte tedrico, preferimos conceitos como “pontes metaforicas entre fato e
ficcao” desenvolvido pela pesquisadora e professora Eneida Maria de Souza, “deslocamentos
metonimicos” discutidos pela tedrica Leonor Arfuch assim como o conceito de “biografema”,
criado pelo filésofo Roland Barthes. Além disso, a biografia O bandido que sabia latim, de
Toninho Vaz, assim como as cartas-poemas de Envie meu dicionério contribuirdo para
tracarmos um perfil de Paulo Leminski.

O segundo capitulo, “Distancias minimas”, pretende identificar os principais aspectos
estéticos que compdem a obra do poeta. Sendo um rénin-multimidia®, Leminski flertou com
diversos segmentos das artes brasileiras do século XX. Pudemos detectar, por exemplo, uma
significante relacdo entre a poética leminskiana e a do primeiro Modernismo Brasileiro via
Oswald de Andrade. A piada, a parddia e principalmente a sintese sdo os principais elementos
que ligam estes dois poetas de momentos distintos na literatura brasileira.

Também identificamos ao longo de Caprichos e relaxos, Distraidos venceremos e La
vie en close diversos poemas com caracteristicas de uma estética que viria a ser, a partir da
década de 50 do século XX, denominada de concretista. Os poetas concretistas ndo so
influenciaram como acolheram o jovem poeta curitibano que publicou nas revistas de
vanguarda da década de 60, em especial a Invencao, diversos dos seus poemas de carater
concretista. Entretanto, algumas divergéncias ideolégicas acabaram por afasta-lo desta
corrente.

Por fim, contemporaneo a geracao, Leminski também flertou com a chamada poesia
marginal da década de 70. A linguagem simples, beirando o coloquial e que muitas vezes
pretendia, por isso, atingir um namero maior de leitores é a principal afinidade entre o poeta e
a geracdo, também chamada de mimeografo. Assim como, num determinado momento,
Leminski se afastou da estética concretista, também o fez com a estética marginal e,
autdbnomo, seguiu seu percurso em busca da experimentacdo pela linguagem.

Por fim, o terceiro ¢ ultimo capitulo “‘Apagar-me, diluir-me, desmanchar-me’: o
carater multiplo do sujeito na lirica leminskiana” se detém a tracar um panorama do sujeito
lirico a partir do romantismo literario do século XIX para que, através dos pressupostos
tedricos, possamos analisar os tipos de subjetividades existentes na poética de Paulo
Leminski. Teoricos como Hegel, Emil Staiger e Hugo Friedrich s@o postos em questdo para
entendermos como o sujeito lirico passou, ao longo deste tempo, por um processo de

fragmentacéo e deslocamento.

* Termo extraido de Leminski: o “samurai-malandro” de Dinarte Albugquerque Filho.
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Além desses teoricos, conceitos referentes ao sujeito e ao autor por meio de Rosa
Maria Martelo, Dominique Combe, Roland Barthes, Michel Foucault e Diana Klinger
também aparecem para que, além da fragmentacdo, possamos perceber as tentativas de
silenciamento do sujeito lirico até o seu retorno e suas implicacdes a partir da década de 70 do
século XX. Sé assim pudemos iniciar uma analise mais apurada dos poemas de Paulo
Leminski notando como todos esses processos referentes ao sujeito se encontram nestes
poemas, cada um ao seu modo e de forma diferente.

Paulo Leminski em suas multiplas facetas, quando estudado a partir de um vies teorico
voltado para as questdes que compdem o estudo do sujeito, contribui para pensarmos a
poética do século XX. Nao apenas a poética do século XX como também questdes que
implicam no sujeito e suas possiveis subjetividades. Para este estudo, recorremos a diversos
momentos historicos, a diversos aspectos estéticos e ideoldgicos que compdem o texto lirico
da modernidade e da contemporaneidade e pudemos perceber através do sujeito leminskiano
um pouco do carater multiplo que compde o intelectual do século XX.
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1. “EU NAO FACO, EXPLUDO”: LEMINSKI ENTRE O RIGOR E O DESCASO

N&o se meta a exigir do poeta

Que determine o conteido em sua lata
Na lata do poeta tudonada cabe

Pois ao poeta cabe fazer

Com que na lata venha caber

O incabivel

(Gilberto Gil)

1.1 Sendo oito ou oitenta, Leminski experimenta

Diversos sdo os temas, 0s segmentos e as teorias que envolvem os estudos sobre
literaturas na contemporaneidade. Contudo, percebe-se que um dos aspectos mais discutidos
atualmente refere-se a critica biografica. Nota-se que, justo em um periodo no qual as
identidades, mais do que fragmentadas, encontram-se em crise, uma série de discursos
permeia a vida do artista pds-moderno, sejam esses discursos oriundos da critica ou dos
préprios sujeitos em questao.

Prova disso sdo as livrarias, que vém faturando bastante com a venda de livros de
biografia ou mesmo de autobiografia. Escritores, jornalistas, jogadores de futebol, integrantes
de lendarias bandas de rock, de bandas ja esquecidas ou mesmo de bandas recém-lancadas no
mercado, estilistas, politicos, chefs de cozinha, ou seja, diversas modalidades de sujeitos
sociais tém aparecido como tema, servindo para se colocar em pauta essas maultiplas
identidades, que, em larga escala, tém atraido a atencéo dos leitores.

No campo tedrico, os estudos culturais contribuiram para uma abertura dos espacos de
saber que hoje em dia podem trabalhar em conjunto: é o famoso enfraquecimento dos
territérios disciplinares, que por muito tempo agiram isoladamente. Se isso ndo €
isoladamente um fator determinante de enriquecimento dos estudos das literaturas, certamente
ajuda a se pensar sobre claras transformaces a sua volta em todo o mundo.

Em “Notas sobre a critica biografica” a professora e tedrica Eneida Maria de Souza
discute exatamente essas questdes. Identifica nos atuais estudos sobre a critica biografica uma
ampla possibilidade de interpretacédo da literatura por meio do entendimento/conhecimento da

vida do escritor. De acordo com a autora, isso contribui para que a interpretacdo da literatura
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extrapole os seus limites intrinsecos e exclusivos. E isso pode ser feito por via de uma nova
concepeao analitica: as possiveis “pontes metaforicas entre o fato e a ficgdo”. (SOUZA, 2007,
p.105).

Segundo Eneida Souza, o amadlgama fato/ficcdo, obra/vida contribui para uma
potencializagdo do texto literario que agora passa a ser interpretado considerando também os
seus elementos extrinsecos tais como cartas, videos, entrevistas, “a cultura de massa, as
biografias, os acontecimentos do cotidiano, além da imposicéo de leis exigidas pelo mercado”
que “traz para o interior do discurso atual, a democratizacdo dos discursos ¢ a quebra dos
limites entre a chamada alta literatura e a cultura de massa” (SOUZA, 2007, p.105-106).

Falar de Paulo Leminski como um tipo de intelectual brasileiro contemporéaneo
significa também falar sobre as questdes acima apresentadas, visto que Leminski foi umas das
personalidades mais multifacetadas da cultura nacional nas ultimas décadas, ndo apenas pelo
que deixou como obra, como também pelo modo de vida que adotou durante seus curtos 44
anos de existéncia.

Por isso, a partir de agora, buscaremos fazer uma breve viagem pela vida deste poeta,
partindo da nocao de “ponte metaférica” entre fatos e ficgdo indicada por Eneida Souza, para
que possamos entender o caldeirdo cultural que é o conjunto de textos deixados por Leminski
e, mais adiante, identificar como sua obra contribuiu para percebermos as diversas facetas do
sujeito lirico desde 0 modernismo até a atualidade.

Se ha algo de marcante na curta, porém intensa, vida de Paulo Leminski que sirva de
ponte metafdrica para entendermos melhor os caminhos tracados por ele em sua obra,
podemos afirmar que se trata da sua relacdo dialética com o erudito e o popular. Apaixonado
pela linguagem, Leminski pesquisou e conheceu profundamente o canone literario ocidental.
Posteriormente, a partir da pratica do judd, mergulhou no mundo oriental, em especial o
japonés, e se dedicou aos estudos, com vontade e rigor, de diversos aspectos inerentes a estas
culturas: das artes a poesia, da histéria as religies, tornando-se logo um notavel conhecedor
do mundo oriental. Também buscou atingir a massa por meio de uma linguagem poética mais
préxima, mais legivel ou mesmo mais familiar. Prova disso € o seu primeiro livro de poesias
publicado nacionalmente, que leva no nome a dialética aqui descrita: Caprichos e Relaxos
(1983). Deste modo, buscaremos dividir este capitulo em dois pequenos blocos, passando
pelos aspectos biograficos que dizem respeito aos dois dos possiveis lados do poeta: o rigor e

o desleixo.

1.2 Capricho e rigor: a arte do samurai
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Nascido as dezenove horas e dez minutos do dia vinte e quatro de agosto de 1944,
filho de Paulo Leminski e Aurea Pereira Mendes, Paulo Leminski Filho ja trazia desde o
berco tracos do rigor. Seu pai (filho de poloneses de uma pequena provincia chamada
Narayow, chegados ao Brasil na grande migragdo de 1895) era militar, conhecido como “o
sargento” Leminski, assim como seu avo materno Fernando Pereira Mendes — que era capitdo
do Exército da comarca de Curitiba.

Em 1956, depois de idas e vindas por pequenas cidades do sul do pais devido ao cargo
de militar exercido pelo pai, a familia de Paulo Leminski conseguiu fixar-se em Curitiba e 0 j&
poeta (Leminski escreveu seu primeiro poema aos oito anos de idade), dessa forma, foi
matriculado no Colégio dos Maristas que ficava proximo a residéncia da familia. Conhecida
pelo carater tradicionalmente rigoroso, ndo s6 de alfabetizacdo como de ensino religioso, a
instituicdo serviu de ponte para o primeiro contato entre o jovem de entdo onze anos e outras
linguas além da materna, como o latim e o francés. Por conta prépria e de modo frenético,
Paulinho (como ainda era chamado) passou a decorar diversas palavras e termos em inglés,
francés latim e até mesmo portugués. Era um devorador de dicionarios, 0 que deixava 0s pais
em permanente estado de alerta.

Com um potencial nato para a memorizacdo, ndo s6 decorava as palavras e 0s termos
como também poemas e textos e, aos doze anos, ja conhecia a obra de Antbnio Vieira,
Camoes, Homero, Antero de Quental, entre outros classicos canonizados pela literatura
ocidental. Sabendo da atividade desenvolvida por monges, que se empenhavam em ler,
estudar e traduzir textos em regime de dedicacdo absoluta, Leminski descobriu o Colégio Sao
Bento, que ficava em S&o Paulo e dispunha em sua biblioteca de aproximadamente de setenta
mil livros. Logo informou a familia o interesse em se tornar monge e conseguiu, por meio de
uma carta enviada ao colégio e sem o conhecimento dos pais, 0 aceite por parte da instituicéo.
De mala pronta, aos treze anos, o garoto realizaria seu precoce desejo de atingir “através de
exercicios de meditacdo e estudos aprofundados, a tdo almejada sabedoria” (VAZ, 2009,
p.32).

Em apenas um ano no Mosteiro exercendo a funcéo de oblato®, Leminski passou a ler
em latim e grego, a se aprofundar nos estudos do Pante&o®, adentrou nos estudos religiosos

por meio de Spinosa, conheceu e se dedicou aos estudos dos cantos gregorianos e fundou,

5 .. . . ..
No catolicismo, pessoa leiga que se oferece para prestar servigos a uma ordem religiosa, cargo

hierarquicamente anterior ao de monge.
® Etimologicamente, deriva de pan (todo) e théos (deus), significa, literalmente, o conjunto de deuses de
determinada religido.
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junto com outros amigos, a Academia de Letras Miguel Cruse — nome do fundador do
Colégio S&o Bento. O monge D. Jodo Mehlmann, que estudava e traduzia os autores gregos
no original, teve grande importancia para esse intenso e eclesiastico aprofundamento
intelectual de Paulo Leminski, por ter sido ele o seu guru, o grande mentor e companheiro de
conversas sobre as linguas classicas ¢ as “obras-maes” — como eles chamavam os classicos
canodnicos. O que os aproximou no mosteiro foi o fato de D. Jodo ouvir de certo aluno que na
turma dos oblatos havia um garoto que se vangloriava de ter lido uma enciclopédia inteira, de
A a Z. Segundo o préprio D. Jodo, 0 mesmo acreditava ser, até entdo, o Unico a conseguir tal
faganha. Esse garoto ndo poderia ser outro, era o tal Paulo Leminski Filho (VAZ, 2009, p.36).

A temporada monéstica leminskiana, apesar de breve, deixou muitas marcas ndo s6 em
sua vida como na vida de diversos colegas. Em O bandido que sabia latim (2001), biografia
leminskiana assinada por Toninho Vaz — jornalista e amigo do poeta, observa-se, por meio de
depoimentos dos internos — como o0 do amigo Sinval Ledo — quédo intensa havia sido a

passagem de Leminski pelo Colégio:

O Leminski apareceu provocando um impacto na turma com a sua
inteligéncia e sagacidade. Era, sem nenhuma ddvida, o mais culto entre nos.
Possuia uma inquietacdo cultural e existencial muito grande. Com apenas
13 anos tinha carisma e, talvez 0 mais importante, era generoso e nao nos
ofendia com sua inteligéncia (VAZ, 2009, p.36).

Apos ser aconselhada, “em tom cordial e amigavel” (VAZ, 2009, p.45), a transferir o
aluno para outro colégio, principalmente por certo comportamento anarquico (relaxado) do
oblato Leminski, a familia decidiu, findado o ano letivo, buscé-lo. Leminski afirmaria mais
tarde (em 1982 em entrevista ao jornal O Estado do Parand) que a causa da sua saida teria
sido motivada pela descoberta de Brigitte Bardot. “Acontece que eu descobri a mulher. No
mosteiro eu sentia umas coisas, uns arrepios que me faziam pensar: ou é o arcebispo, ou é
alguém. Era a mulher. Entdo, tinha coisa melhor que Deus” (LEMINSKI apud VAZ, 20009,
p.46).

Mesmo tendo abandonado o rigor do ensino religioso, Leminski ndo se afastou por
completo da disciplina dos monges e do que aprendeu durante a temporada. Entre as diversas
cartas que trocou com D. Clemente — o diretor da escola claustral, o jovem de entdo 15 anos

escreveu.

Nestas férias estudei latim, histdria antiga, francés (leio Telémaco e o génio
do cristianismo, Chateubriand), hebraico (tenho um amigo que me cedeu
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uma gramatica) e procurei mais santos e vultos beneditinos para minha lista,
numa enciclopédia cat6lica italiana; grego com uma gramatica me
consumiu boas horas, porém acho ainda estar imaturo para me embeber no
espirito da lingua de Xenofonte. Emprestei da biblioteca a Analise. Nada
consegui. Bem, disse com meus botbes, deve ser o dialeto que Xenofonte
usa que ndo é atico, mas mescla de jonio. Empresto entdo dialogos, de
Platéo, um dos mais puros escrevinhadores. Nada! (VAZ, 2009, p.47)

A passagem de Paulo Leminski pelo Colégio de Sdo Bento se tornaria algo tdo
impactante em sua vida que certa vez o poeta afirmou: “aos 40 anos ainda me sinto um
beneditino - e vai ser assim pra sempre” (LEMINSKI apud VAZ, 2009, p.49). Esse espago,
que serviu como uma porta para o poeta se aprofundar nos estudos, pelo rigor e disciplina,

serviu também de mote para poemas que futuramente seriam publicados pelo autor:

SACRO LAVORO

As m&os que escrevem isto

Um dia iam ser de sacerdote
Transformando o péo e o vinho forte
Na carne e sangue de cristo

Hoje transforma palavras
Num misto entre o 6bvio e 0 nunca visto.
(LEMINSKI, 1996, p.46)

Ciente de que escrever poesia ndo apenas pode carregar um sentido miraculoso que
geralmente diz respeito a fé ou inspiracdo, o conhecimento adquirido pelo poeta nos regimes
de internato por onde passou seria levado para a posteridade como referéncia para todo o
esforco atrelado ao rigor em sua obra.

Apos a saida do Colégio Sdo Bento, Paulo Leminski passou a estudar no Colégio
Paranaense onde concluiu o ginasio. Em seguida, transferiu-se para o Colégio Estadual do
Parana, que ficava distante da residéncia familiar. Como consequéncia, o poeta adquiriu uma
maior liberdade de circular pela cidade de Curitiba e especialmente pela Biblioteca Publica do
Parana, onde agora o garoto passaria grande parte do dia. Foi justamente neste ambiente que
Leminski conheceria Neiva, que seria, futuramente, sua primeira esposa.

O segundo encontro entre o casal, de acordo com a propria, em depoimento, se deu de
forma interessante. Leminski havia informado a ela e sua amiga que daria uma aula, na
mesma biblioteca, em uma proxima segunda-feira. Curiosa, foi ao local, sem encontrar
informacdes sobre aula ou palestra, apenas o poeta, mais uma vez, estudando grego e fazendo

anotacdes em um bloquinho enquanto consultava diversos livros. “Ele era muito jovem para
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isso! Eu fui, mas ndo havia aula nenhuma (...). O rapaz era um poeta e, nesta época, eu tinha
14 e ele 17 anos” (VAZ, 2009, p.65).

Os dois em pouco tempo se casaram e Paulo Leminski partiria para outra importante
etapa em sua vida: o vestibular. Ainda segundo Neiva, enquanto estudava para o vestibular, o
poeta lia gibis — “ele tinha esta particularidade: ou se interessava por temas muito populares
ou muito eruditos” (VAZ, 2009, p.66). Mesmo nao sendo um bom aluno em disciplinas da
area de ciéncias exatas, em especial matematica, com tanto conhecimento adquirido
vorazmente em toda a juventude ndo seria dificil imaginar o resultado final das provas: no
curso de Letras da Universidade Catélica do Parand seria aprovado em primeiro lugar e no de
Direto da Universidade Federal do Parana em segundo. O ocorrido sé serve para que se possa
comprovar que, de fato, uma das faces mais marcantes da biografia do poeta € a rigorosidade
com a qual tracava seus objetivos. La vie en close, ultimo livro organizado pelo autor e
publicado postumamente, se inicia com um poema que bem define o caréater laborioso de

Leminski:

Um bom poema
Leva anos
Cinco jogando bola,
Mais cinco estudando sanscrito,
Seis carregando pedra,
Nove namorando a vizinha,
Sete levando porrada (...)
(LEMINSKI, 2004, p.09)

Tendendo ou ndo para o humor, traco mais do que recorrente em sua lirica, 0 poema
contribui para que possamos apresentar a intensa relacdo do escritor com o labor que, mesmo
colocado em segundo plano em determinadas circunstancias, nos ajuda a perceber que ao se
tratar da poética leminskiana, o eu empirico e a poesia caminham juntos, presos pelo elo da
vida. Pelo poema é possivel julgar que, de fato, um bom poema decorre ndo sé do esforco
intelectual como também da experimentacdo humana.

Segundo o bidgrafo, “Leminski foi certamente um herdeiro da forca de trabalho de
seus antepassados. Era incansavel naquilo que chamava de ‘labor bragal do escriba’, sentindo-
se confortavel diante de uma maquina de escrever e um calhamago de papel em branco.” Mais

ainda, “era dotado de ‘raca’ no sentido para usar determinacgdo e brio, uma certa disposi¢ao
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férrea de encarar o trabalho e a vida. Atravessava noites estudando e escrevendo” (VAZ,
2009, p.54-55).

Passado o periodo de dedicacdo quase que exclusiva aos estudos de linguas,
dicionarios e textos classicos, principalmente os gregos e latinos, Paulo Leminski iniciou seus
estudos e leituras de textos da e sobre a modernidade e antes dos dezenove anos ja conhecia a
obra de Maiakovski, Walt Whitman e Ezra Pound. No Brasil, ndo s6 estava a par do que havia
de mais moderno no campo da poesia — 0 Concretismo, como também considerava a obra
desses poetas concretistas uma descoberta do “fio da meada”. 1sso porque, no plano estético,
essa nova corrente artistica abriu as possibilidades de pensar a cultura, trouxe novos
elementos para a poesia e conseguiu isso calcada em um rigor estético-formal que muito
contribuiu para o plano artistico tracado pelo proprio Leminski, que posteriormente se aliaria
a poesia concreta.

A autoconfianca e a determinagdo que carregava sempre em tudo o que fazia
contribuiram para que o poeta buscasse um encontro entre ele e 0s poetas concretistas, o que
aconteceu em 1963, em Minas Gerais, na Semana Nacional de Poesia de Vanguarda. Dai em
diante, depois de receber o afetivo titulo de “mascote do grupo”, Leminski publicaria alguns
poemas na entdo revista do Concretismo, Inven¢cdo. Em um deles, desenvolvido a partir de
substantivos préprios, mais especificamente pela colagem de nomes de empresas, 0 poeta ja

mostra que, naquele momento, a sua area era o Concretismo.
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PARKER
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ESSO
FORD
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MELHORAL FABER
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RINSO
LEVER
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ELECTRIC KOLYNOS
COLGATE
MOTORS
GENERAL

casas pernambucanas
(LEMINSKI, 1985, P.143)

Ao colocar os nomes das multinacionais em texto caixa-alta e, em contraposi¢do, o da
Unica empresa nacional — Casas Pernambucanas, ndo s6 em letras menores como também toda
em minudsculo, Leminski faz uma critica ao sistema politico-econdmico brasileiro em vigor,
que privilegiava empresas estrangeiras facilitando as suas entradas no pais, e, em
contrapartida, desvaloriza as locais. O salto participante concretista, que buscou dar a esta
poesia uma funcdo mais social’, ja se faz presente no que, a partir de Leminski, poderiamos
aqui chamar de uma possivel segunda geracdo concretista. Pelo exemplo, torna-se possivel
inferir que, temporalmente deslocado, Leminski ndo pode amarrar-se Unica e exclusivamente
aos aspectos estéticos e ideoldgicos que envolvem a poesia concreta em sua poética. Porém, a
teoria da poesia concreta contribuiu de forma contundente para a atualizagdo do que até entdo
era pensado/praticado pelo poeta — um rigor literério, todavia carregado de classicismo. Como
se pode observar no poema acima, Leminski desconfigura a tradicional estrofe, assim como o
verso. Elimina qualquer vestigio de eu lirico assim como de verbos, de complementos, de
metaforas. Ou seja, 0 Concretismo colabora para que o poeta traga para 0s seus textos formas

mais modernas, todavia 0 mantém imbuido no exercicio do rigor estético.

" As questdes tedricas que permeiam o Concretismo, assim como a relagdo entre Paulo Leminski e o
“movimento” serdo melhor expostas no segundo capitulo da dissertag&o.
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A Semana Nacional de Vanguarda e, em consequéncia, 0 encontro com 0s concretistas
ajudaria a colocar Paulo Leminski em uma posi¢do de respeito na midia, posto que seus
poemas, avulsos, comecariam a circular pelos meios literarios ndo s6 de Curitiba, mas do
Brasil inteiro. Em sua cidade natal, foi um dos precursores da poética concretista, fundando
informalmente o Nucleo Experimental de Poesia Concreta de Curitiba, que tinha também
como membro Carlos Alberto Sanches, que em depoimento a Toninho Vaz, afirmou:

Traduzimos John Donne, Mallarmé, Robert Browning, Poe e todos o0s
malditos “noirs” com os quais o Paulo se identificava. Mergulhamos a
fundo na traducdo/transcricdo, essa aventura magica que é a passagem de
um cédigo para o outro. Ndo se falava em outra coisa... (SANCHES apud
VAZ, 2009, p.73).

Devido a vontade de acesso, a todo 0 momento, as possibilidades que a linguagem
poderia lhe oferecer, e ciente das metas que deveria alcancar pelo rigor intelectual, o poeta foi
induzido a aventura de um projeto maior: um romance-ideia, uma possibilidade discursiva que
acabaria resultando no seu mais laborioso trabalho — o Catatau (1975). Mas para isso, levou
nada menos do que dez anos da sua vida. Aproximadamente um quarto de tempo da sua
existéncia Leminski dedicou a esta que, para a maior parte da critica, seria considerada a sua
obra-prima. O rigor quase militar calcado na resisténcia, na luta com as palavras, contribuiu
para que o poeta, com o tempo, afiasse sua lamina de samurai: a linguagem, mais do que
qualquer outra obra do poeta, ganha papel de destaque.

Os dez anos de retiro calcados no rigor e na disciplina comecaram a partir de um
concurso literdrio de contos em Curitiba, do qual Leminski resolveu participar partindo de
uma ideia original: descrever uma suposta estadia do filosofo francés René Descartes no
Brasil tropical do século XVII. O poeta ndo ganhou o concurso. Irritado com a decisdo da
comissdo julgadora resmungou: “a banca ndo tem metodologia classificatéria para enquadrar
o meu trabalho”. Nota-se, pelo comentario, a convic¢do do poeta de que seu livro, inserido no
que se poderia chamar na época de literatura de vanguarda brasileira, assim como conseguiu
“fundir a cuca” do personagem Cartesius, também “fundiu a cuca” da banca examinadora do
concurso. Fato que, pelo depoimento do proprio autor, nos remete também ao acontecido no
Il Festival da Mdsica Popular Brasileira, quando Caetano Veloso soltou seu grito de fdria ao
criticar tanto o jari quanto a platéia que, naquele momento, “ndo estavam entendendo nada”
do que representaria a nova estética tropicalista — mais uma vertente da entdo arte de
vanguarda nacional (VAZ, 2009, p.84.). O conto, que na mesma versdo abre o Catatu, se

iniciava deste modo:
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ergo sum, alids, Ego sum Renatus Cartesius, ca, perdido, aqui presente,
neste labirinto de enganos deleitaveis, - vejo o mar, vejo a baia e vejo as
naus. Vejo mais. Ja 1a vao ano Il1, me destaquei da europa e a gente civil, la
morituro. Isso de “barbaruas — non intellegor ulli” — dos exercicios do exilio
de Ovidio é comigo. Do parque do principe, a lentes de luneta,
CONTEMPLO A CONSIDERAR O CAIS, O MAR, AS NAUS, AS
NUVENS, OS INIGMAS E OS PRODIGIOS DE BRASILIA (LEMINSKI,
2010, p.15).

Pode parecer até inverossimil, ou mesmo um erro gréfico ou de digitacdo, mas o texto
original encontra-se registrado exatamente dessa forma — inicia-se com letras mindsculas,
com citacGes em lingua arcaica e, subitamente, transforma-se em caixa-alta, o que significa a
visdo ampliada do personagem ao colocar diante dos olhos uma luneta. Percebe-se desde ja
que a obra de Paulo Leminski ndo pretendia seguir pelas linhas tradicionais do conto ou do
romance, pelo contrério, ndo s6 o Catatau como outras obras suas traziam, na raiz, aspectos de
origem vanguardista. Digamos que muito influenciado pelos concretistas de Sao Paulo.

Interessado em movimentar 0os meios culturais por onde passava, principalmente
Curitiba — que era uma cidade, para ele, reprimida em criatividade®, uma cidade mediana no
campo especifico da literatura (VAZ, 2009, P.57) —, Leminski, junto com o que havia de
intelectualidade de vanguarda na cidade, fundaria o grupo Aporo. O grupo tinha como um dos
itens do manifesto a seguinte ideia: “fazer de Curitiba uma cidade de homens que, face as
coisas da cultura, tomem partido em termos agressivos” (VAZ, 2009, p.102). E nada poderia
ser mais agressivo, vindo dele, do que o seu citado Catatau — uma prosa que segundo o
proprio autor “¢ o fracasso da logica cartesiana branca no calor” e, principalmente, “o
fracasso do leitor em entendé-lo, emblema do fracasso do projeto batavo, branco, no tropico”
(LEMINSKI, 2010, p.212). O depoimento ndo deixa de nos fazer refletir também, neste
momento, sobre o que poderia ser uma grande metéafora do intelectual que, inserido na pos-
modernidade cultural e percebendo-se fragmentado, narra o seu proprio fracasso — o fracasso
de um escritor branco-mestico, formado pelo canone literario ocidental, que se mostra inapto
em comunicar algo de forma racional-cartesiana. A prolixidade, o prosaismo tipicamente
leminskiano, representando aqui 0 suprassumo da disciplina de linguagem vanguardista

ocidental, vai lentamente desaparecendo e futuramente dara lugar a um outro tipo de rigor:

8 , . . . , .. . . Coe .
“esta ¢ uma cidade em que a sexualidade, o Eros da vida ¢é reprimido. E Eros coincide com a criatividade.

Entdo, a repressdo a Eros é a repressdo da criatividade. Nao criamos nada no setor primario e secundario, ou seja,
nem agricultura, e nem industria. Curitiba ¢, portanto, uma cidade de administracéo e tabelionatos, onde se vive
a plenitude do determinismo econdémico da classe média.” Esse ¢ um dos depoimentos critico-irdnicos que o
poeta ofereceu a cidade durante a vida, presente em O bandido que sabia latim. (VAZ, 2001, p.51).
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aos poucos aparecera em sua obra uma disciplina calcada na sintese, uma disciplina de
samurai, mais zen e menos agressiva com a linguagem, fruto dos primeiros contatos do poeta
com a cultura oriental que mais adiante sera melhor descrita.

O apego ao exercicio da linguagem, e consequentemente da literatura, em especial a
poética, se faz tdo marcado na vida de Paulo Leminski que, segundo depoimentos (inclusive
proprios), o poeta chegava a tomar atitudes rigorosas ndo sé consigo mesmo, mas também
para com 0s demais a sua volta. Tal comportamento chegava mesmo a fazer com que 0s
outros, algumas vezes, enxergassem nisso um excesso. Toninho Vaz, em O bandido que sabia
latim, nos narra um caso onde, segundo ele, o biografo, Leminski provou que a
“agressividade” sugerida no manifesto do grupo Aporo foi mesmo levada a sério. Deu-se no
Seminario Nacional de Literatura, em 1969, quando uma professora de Estética da
Universidade de Sdo Paulo (USP), em pleno discurso, fez uma citacdo de James Joyce que,
segundo ela pertencia ao Finnegan’s Wake. De assalto, Leminski, da plateia, tomou a fala e
rebateu: “Um momento! Joyce nunca disse isso em Finnegan’s Wake”. Mesmo apos a
professora ter confirmado a informagdo, o poeta mais uma vez retrucou: “Eu continuo
afirmando que o trecho citado pela senhora nio existe na obra mencionada.” Em seguida, com
a platéia agora afoita, finalizou: “Fla ndo esta falando coisa com coisa!” (VAZ, 2009, p.102).
Apos a repreensdo do coordenador da mesa, Adonias Filho, e da confusdo que o comentério
causou, motivando inclusive o choro da professora, Leminski retirou-se.

O desfecho desse episodio s6 se deu no dia seguinte, quando Leminski apareceu
novamente, causando medo no puablico ali presente, e em meio a um amontoado de livros,
tomou a voz e exclamou: “Eu voltei para dizer que o trecho que a senhora citou ontem,
professora, € de Ulisses, e ndo de Finnegan s Wake” (VAZ, 2009, p. 103). Por mais bogal que
pudesse ter parecido apds a exagerada exaltacdo, Leminski ndo s6 ganhou a admiragdo e o
respeito de alguns ali presentes, como também, apds o incidente, virou manchete na imprensa
local.

O carater explosivo de Paulo Leminski ja era conhecido nos meios intelectuais. Para
ele, tudo era “oito ou oitenta”. Nao aceitava a medianidade em nenhum aspecto da sua vida,
muito menos no que se referia & sua concepcao de arte. Gostava de chamar a atencdo para si.
Ligado a isso, existia 0 “mito da competéncia” que ele proprio alimentava como parte do seu
perfil rigoroso. JA& como publicitario, recebeu uma proposta da entdo importante revista
Manchete. O editor perguntou quanto tempo ele precisaria para que o primeiro volume de

uma série sobre a “historia da humanidade” fosse entregue. Querendo desde ja mostrar
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servico, friamente olhou para o rel6gio e respondeu que precisava apenas de uma maquina de
escrever e uma Xxicara de café (VAZ, 2009, p.113).

Uma dltima anedota ndo menos significativa pode nos fazer entender melhor a
intensidade e o rigor das préticas artistico-performaticas leminskianas. Estando ele em uma
mesa-redonda com outros poetas, nos anos 70, na redacdo da revista ISTOE, discutia algumas
questdes sobre poesia e literatura. N&o vendo nesta discussdo nada que pudesse lhe
acrescentar, Leminski levantou-se bruscamente e, ao dirigir-se ao poeta Cacaso, atirou: “Olha,
brother, qualquer bar em Curitiba, numa sexta-feira a noite, tem um nivel de discussdo mais
alto do que o desta mesa. Vou tentar pegar o Bife sujo aberto” (VAZ, 2009, p.58). Em
seguida, acompanhado de amigos, saiu.

Para encerrar aqui a trajetdria leminskiana a partir de uma série de biografemas que
sirvam para defini-lo ou analisa-lo através do seu rigor, torna-se necessario passarmos por um
dos momentos centrais da sua biografia: o seu contato com o judd. Apresentado a essa arte
marcial legitimamente japonesa por meio do seu irmdo Pedro Leminski, diferente deste (que
logo abandonou o esporte, ainda na faixa branca), em curtos quatro anos ja se tornava faixa
preta, sendo graduado pelo seu mestre Aldo Lubes no primeiro grau, ou dan.

Como atleta, participou de diversos campeonatos e torneios, venceu alguns, inclusive
representando a selecdo paranaense. Segundo Vaz, um dos colegas da academia, José Carlos
Miceli, lembrando-se de uma competigdo, afirmou que “seu principio tatico nao era a cautela,
mas o impeto, que, associado ao vigor fisico, fazia dele um grande atleta” (VAZ, 2009, p.81).
Foi por conta dos tracos de atleta (marcantes na sua biografia) que Paulo Leminski receberia
posteriormente titulos como “o samurai-malandro”, por exemplo, cunhado pela pesquisadora
e professora Leyla Perrone-Moisés. O contato com o judbé tornou-se, mesmo que
involuntariamente, a maior metafora para identificarmos o seu capricho, o seu rigor.
Desenvolvida e praticada ao longo da histéria japonesa, essa arte, assim como outras também
desenvolvidas no Oriente, tem como principais representantes os samurais. Esses sujeitos,
quase que desprovidos de identidade por manterem sempre uma postura e um comportamento
lineares e quase nunca mostrarem 0s rostos, sdo conhecidos historicamente como guerreiros
que estdo sempre lutando em prol de uma causa, ou mais especificamente em prol de um
senhor. O judbé tem como base filosofica a integracdo corpo e mente. Na pratica esportiva, é
necessario que o atleta use a forca do oponente para seu préprio beneficio. Sua técnica utiliza
os musculos e a velocidade de raciocinio para dominar o oponente. A experiéncia do judd

contribui, se praticado de forma correta, para 0 melhor uso da energia mental e corporal. Para
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alcancar uma méaxima eficiéncia nos golpes, o lutador, além de concentrado, deve utilizar o
minimo de forca possivel. E a vitoria s6 se torna possivel mediante demasiado rigor.

No ambito literario, ou mesmo intelectual (em um sentido mais amplo), o encontro
entre o jud6 e Paulo Leminski trouxe consideraveis consequéncias para a literatura brasileira.
A partir da imediata identificagdo, assim como da curiosidade que sentiu pela literatura
ocidental, ele também se tornou um rigoroso pesquisador da cultura oriental. Logo o poeta

estava afundado em estudos da cultura japonesa e oriental, como nos mostra Toninho Vaz:

Ao mesmo tempo que se exercitava com disposicdo no tatame, Leminski
fazia descer da prateleira livros e mais livros de poesia oriental, hai-kais,
biografias e até uma biblia escrita em japonés — roubada dos arquivos da
biblioteca publica. Pds-se a ler com voracidade Alan Watts, Teitaro Suzuki,
e Thomas Merton, todos estudiosos do zen-budismo, o lado transcendental
da filosofia budista. Ele gostava de citar Watts, que dizia: “O Zen nunca
explica, apenas oferece sugestdes. Tentar explica-lo é como tentar prender o
vento numa caixa. No momento em que se fecha a tampa, perde-se o vento
e obtém-se o ar estagnado” (VAZ, 2009, p.82).

N&o s6 os principios filosoficos do judd, como também os do Oriente em geral,
fascinaram Paulo Leminski. No campo da linguagem, o ideograma despertou a curiosidade do
poeta que se encontrava, ainda nesse momento, muito ligado as ideias concretistas.

O ideograma ¢ a forma, o signo carregado de significados — tudo pronto para que o
poeta se afundasse nessa nova experiéncia. Talvez mais que o ideograma como forma e sim o
poder de sintese que ele carrega, tenha sido o que de forma abrangente atraiu o interesse de
Paulo Leminski. Fenollosa, em “Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a
poesia”, texto que compde o livro ldeograma: logica, poesia, linguagem, organizado por
Haroldo de Campos, identifica nessa linguagem-codigo de origem chinesa um veiculo ndo de
reproducdo das coisas da natureza e sim da propria operacdo da natureza. Segundo o
pesquisador, “lendo o chinés, ndo temos a impressdo de estar fazendo malabarismo com
fichas mentais, e sim de observar as coisas enquanto elas vao tecendo seu proprio destino”
(FENOLLOSA apud CAMPOS, 2000, p. 114-115). O cineasta russo Serguei Einsenstein, no
texto intitulado “O principio cinematografico e o ideograma”, que compde 0 mesmo livro,
destaca o carater figurativo do ideograma. Para o autor, os “hieroglifos”, primeiros caracteres
chineses posteriormente adaptados para o japonés, sdo resultados da unido do denotativo
enquanto finalidade e do figurativo enquanto método. As imagens, para 0s autores da

coletanea, ja carregam, de forma quase que natural, uma carga poética que nas linguas indo-
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européias so se tornam possiveis por via de um encadeamento Idgico que se da pela soma de
componentes sémicos.

Diante os diversos aspectos da cultura oriental que metamorfosearam a obra de Paulo
Leminski, o haikai pode ser considerado o mais notorio. Derivado do renga (uma forma
poética isolada), possui uma estrutura fixa contendo 17 silabas com trés versos (0 primeiro e o
terceiro com 5 e o segundo com 7). Esse género, no Brasil, acabou por ganhar novos tragos.
Os primeiros indicios de haikais (do japonés haiku) no Brasil sdo datados ainda da primeira
metade do século XX. O modernista Guilherme de Almeida foi um dos primeiros difusores
dessa forma poética. O multi-artista Millor Fernandes também possui grande importancia
como propagador do haikai, tendo escrito inclusive um livro totalmente voltado para o género.

Entretanto, foi com Paulo Leminski que o haikai conquistou maior espaco na literatura
brasileira. Em todos os seus livros de poemas, inclusive O ex-estranho (1996), organizado
pela sua segunda esposa e também poeta Alice Ruiz, uma gama de haikais aparecem, ora
seguindo os tracos tradicionais, ora se adaptando aos préprios aspectos que se fazem presentes
em toda a obra leminskiana, como o humor e a ironia.

Inicialmente o haikai seguia um modelo padrdo, um esquema utilizado para que
pudesse, de modo sintético, compreender um sentido amplo: o primeiro verso expressava uma
ideia totalizante, 0 cosmo; o segundo verso exprimia o evento, o fato; o terceiro, a unido dos
dois aspectos anteriores — a interacdo entre o césmico e o fato (ALBUQUERQUE FILHO,
2009, p.21). Seu principal representante no Japao foi Matsué Bashd, um ex samurai, também
chamado de rénin, que, no século XVII, abandonou o seu senhor e a pratica marcial para se
dedicar a poesia. Bashé teve tamanha importancia para a poética leminskiana que além de ser
biografado por Leminski (cf. LEMINSKI, 1983), também teve alguns de seus haikais

traduzidos:

velha lagoa

0 sapo salta

0 som da agua
(LEMINSKI, 1983, p.76).

Em La vie en close (1991), Leminski indiretamente explica ndo apenas esta traducédo

como o sentido do poema citando o Kawasu:

“Kawasu” ¢ “sapo”, em japonés. Imagino ter relagdo original com “kawa”,
“rio”. O batraquio € o animal totémico do haikai, desde aquele memoravel
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momento em que Mestre Basho flagrou que, quando um sapo “tobikomu”
(“salta-entra”) no velho tanque, o som da agua (LEMINSKI, 1991, p.107).

Na pagina seguinte, cheio de humor — traco marcante da sua poética — 0 poeta ndo sé compde
a sua versao do género como também faz uma ponte entre a tradi¢do e a modernidade, entre o

Ocidente e o Oriente, com o0 poema Mallarmé Bashé:

um salto de sapo

jamais abolira

0 velho poco

(LEMINSKI, 1991, p.108).

A bricolagem se da pelo carater antropofagico e parddico do poeta que une dois textos
distintos: o haikai de Basho ao “quase manifesto modernista” Un coup de dés do francés
Stephéne Mallarmé. Assim como Baudelaire, Mallarmé contribuiu incisivamente para as
transformacdes sofridas pela lirica moderna. Hugo Friedrich afirmou que o poeta francés
aperfeigoou a concepgao, conhecida desde Baudelaire, de que “a fantasia artistica nao consiste
em reproduzir de forma idealizadora, mas, sim, de formar a realidade” (FRIEDRICH, 1978,
p-96). Em Mallarmé, “a poesia quer ser o unico lugar no qual o absoluto e a linguagem podem
se encontrar”, todavia “a altura que ela almeja alcangar nao ¢ feliz; falta-lhe a transcendéncia
verdadeira” (FRIEDRICH, 1978, p.96). Ja em Bashd, o alcance da transcendéncia ocorre por
outras vias, em especial a do silenciamento e do vazio. Samurai e monge zen, 0 poeta por
meio do haikai também colaborou para a atualizacdo da poética oriental japonesa. As trés
linhas que compdem o haikai acima descrito contribuem para compor o tecido hibrido da
poética de Paulo Leminski. O poder de sintese €, sem divida, 0 mais notorio aspecto presente

em sua poética. A pesquisadora Leyla Perrone-Moyses assim o descreveu:

Samurai e malandro, Leminski ganha a aposta do poema, ora por um golpe
de lamina, ora por um jogo de cintura. Tao rapido que nos pega de surpresa;
quando menos se espera, 0 poema ja esta ali. E entdo o golpe ou a ginga que
0 produziu parece tdo simples que é quase um desaforo (PERRONE-
MOYSES apud LEMINSKI, 2013, p.398).

Paulo Leminski consegue, via haikai, passear por diversos temas: da politica ao amor,

do existencialismo profundo ao mais rasteiro humor:

A palmeira estremece
Palmas para ela

Que ela merece
(LEMINSKI, 1983, p.97).



32

O poema serve como exemplo para percebermos ndo apenas o rigor, como o carater
“laminar” da linguagem poética leminskiana, que comega a ganhar um outro poder de sintese
justamente a partir do seu contato com a cultura oriental. Articulando quase anagramas, 0
texto joga com os significados das palavras e dos sons que se alternam durante o curto
periodo de experiéncia oferecida pelo proprio poema. “Palmas” e “ela”, no segundo verso,
aparecem dentro de “palmeiras”, por exemplo. E possivel identificar, mais uma vez, um
processo de bricolagem, sendo que agora 0 poeta apresenta a sintese estrutural oriental
embutida em uma brincadeira que se transforma em reflex@o ao redor de um tema tdo comum
ao discurso da identidade nacional brasileira: a palmeira, que desde 0 Romantismo literario
foi tratada como simbolo da natureza e, assim, da identidade nacional. Esta agora vira mote
para 0 pastiche promovido pelo poeta, que a faz estremecer merecendo, desse modo, uma
sequéncia de palmas carregadas de debochado humor. Essa relacdo entre o poder de sintese
aliada a ironia e a piada ja se fazia presente, por exemplo, na arte modernista brasileira, em
especial pela figura de Oswald de Andrade. Leminski, assim como 0s concretistas e,
posteriormente, os poetas da geracdo mimedgrafo, retomou diversos aspectos do Modernismo.
A partir do segundo capitulo, este trabalho buscara identificar, de modo mais claro, como o
poeta dialogou com esses trés periodos da poética brasileira do século XX sem, contudo, fugir
aos principais aspectos embutidos em sua obra que, como aqui vem sendo descrito, gira em
torno do rigor e do relaxo.

Mostrando-se agora, pos-judd, um grande conhecedor da cultura japonesa, em especial
da lingua e das “artes™, Leminski em Ensaios e Anseios Cripticos (1997) — compilacio de
textos e artigos tedricos seus — fard uma breve andlise histdrica da cultura japonesa,
relacionando-a, sempre que possivel, com a produzida historicamente pelo Ocidente no texto
“Ventos ao vento (rabiscos em direcdo a uma estética)”. Além da sintese, o agora critico
identifica duas unidades que envolvem essas “artes”, permitindo pensa-las a partir de um

todo: a unidade de estilo e, principalmente, a unidade de espirito:

Por mais diferentes que sejam 0s meios de cada arte, parece que um mesmo
espirito as anima a todas. Parece que, por caminhos diferentes, cada artista
buscava a mesma precisa / imprecisa coisa, nessa cultura onde as artes
sempre viveram muito proximas e mescladas (caligrafia e pintura;
caligrafia, pintura e haikai; musica danca e poesia, no N&). (LEMINSKI,
1997, p.80).

% Para o poeta, conceitos como “poesia”, “literatura” e até mesmo “arte” nio existiam no Japdo antigo como
categorias genéricas. Estes e outros conceitos, para ele, sdo helénico-romano-renascentistas. (LEMINSKI, 1997,
pP.81)
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Ao comparar as artes japonesas com as ocidentais, por meio de alguns conceitos basicos e
gerais que norteiam a criacdo artistica nip6nica, Leminski chega a conclusdo de que existe
uma estética japonesa, isto €, uma estética subjacente a todas as manifestagdes artisticas no

Japéo.

As artes no Ocidente ndo apresentam coeréncia igual, embora categorias
como renascentista, barroco, neo-classico, sejam comuns a varias artes. A
arquitetura escorial nada tem em comum com a estilistica dos sonetos da
[sic] Gongora, seu contemporaneo. Qual a relacdo entre a masica de Bach e
a arquitetura alema que lhe é contemporanea? Claro: a coeréncia estilistica
interna de todos os produtos artisticos do Japdo se deve muito ao caréater
tribal da cultura niponica, ilhada e desenvolvendo-se, organicamente, sem
muitas interferéncias externas, num ambiente de profunda integragdo
campo/cidade (LEMINSKI, 1997, p.80).

Apds a publicacdo do livro sobre a vida de Matsu6 Bashd, em 1983, Paulo Leminski
publicou mais outros trés livros biografais pela editora Brasiliense: Jesus a.C. (1984), Cruz e
Souza (1985) e Trotski: a paixao segundo a revolucéo (1986). Diferente do que até entdo era
comum, o agora bidgrafo ndo buscava em seus textos alcangar “verdades supremas” a respeito
dos sujeitos em questdo, e sim escrever a partir de um conceito-ideia desses agora
personagens. Mesmo que sem intencdo, Leminski acaba por dialogar com os estudos tedricos
a respeito do texto biografico que comecam a aparecer justamente na década de oitenta. O seu
“conceito-ideia” flerta com o conceito de biografema cunhado pelo filésofo francés Roland
Barthes, ainda na década de setenta, e que seria retomado em 1980 no seu A camara clara,
quando o autor enuncia: “Gosto de certos tragos biograficos que, na vida de um escritor, me
encantam tanto quanto certas fotografias; chamei esses tracos de ‘biografemas’; a Fotografia
tem com a Historia a mesma relacao que o biografema com a biografia” (BARTHES, 1980, p.
51). Mais uma vez Paulo Leminski aparece, sendo vanguardista, como um intelectual atento
ao seu tempo, dialogando com tendéncias na época tdo recentes e que atualmente, como
citado no inicio deste capitulo, aparecem como um dos principais temas no campo das
literaturas.

Entre 1984 e 1987, ja proximo da morte precoce, Leminski também se dedicou a
publicacdo de diversas tradugdes que passam pela contracultura de Lawrence Ferlinguetti e
John Lennon, pelo vanguardismo de James Joyce e Samuel Beckett, até o canone latino de
Petronio, sem falar nos poemas do japonés Yukio Mishima. Fora toda a erudicdo que

carregava na bagagem, assim como o rigor com que tragava seus objetivos, Leminski também
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conheceu o “outro lado da moeda”, também soube explorar os limites do descaso e do relaxo:
como Bashd, foi um ronin, ou seja, um samurai sem senhor, ndo se apegou a nenhuma
vertente social-politica ou artistica, e pelos ideais da “contracultura” perpassou, tornando-se

também, no ambito da Literatura Brasileira, um poeta marginal. Eis entdo um outro Leminski.

1.3 Relaxo e escracho: a arte do malandro.

Da mesma forma que Eneida Souza discorre sobre “pontes metaféricas” e Roland
Barthes fala de biografemas (BARTHES, 1984, p.51), Leonor Arfuch, em O espago
biografico — dilemas da subjetividade contemporanea, desenvolve o conceito de
“deslocamentos metonimicos”, que servem para dar coeréncia a determinados relatos na
construcdo e na analise biografica. Para a contemporaneidade, a parte pode sim justificar o
todo, mesmo que este ndo venha a possuir uma unidade logica, essencial. Ernesto Laclau,
prefaciando Arfuch, identifica em seu texto uma relagdo com a razdo dialdgica bakthiniana
onde “o sujeito deve ser pensado a partir de sua ‘outridade’, do contexto de didlogo que da
sentido ao seu discurso” (LACLAU, 2010, p.11).

Partindo dessa premissa, buscaremos detectar por meio de determinadas metonimias
da obra leminskiana tragcos da sua biografia, especialmente agora aquelas que se referem ao
seu descaso, ou o lado inverso do rigor: o relaxo.

A década de setenta mostrou-se marcada por comportamentos no minimo
revolucionarios em diversos aspectos. Se na Europa e nos Estados Unidos as artes ja se
beneficiavam dos “choques estéticos” promovidos pelas vanguardas, assim como pela
explosdo da cultura de massa nas duas décadas anteriores, no Brasil esses choques seriam
sentidos mais perceptivelmente a partir de entdo. Os raios das vanguardas (promovidas pela
contracultura aliada ao rock’n’roll, ao cinema, a Pop Art) se refletiram no espelho tropicalista
brasileiro e brilharam aos olhos nacionais mais claramente a partir dos anos setenta. No auge
da ditadura militar, artistas e intelectuais estavam dispostos a subverter o comportamento
social em todos os sentidos: nas roupas, na linguagem e principalmente nas artes. De volta do
exilio, Caetano Veloso e Gilberto Gil lancavam dois marcantes albuns: Araca Azul (1972) e
Expresso 2222 (1972), respectivamente. O Teatro Oficina chocava o publico com adaptagdes
impactantes. E na literatura, a poesia — eterna prima pobre — ganhou a alcunha de marginal,
justamente no inicio de uma incipiente, mas visivel, profissionalizacdo do mercado editorial
brasileiro. A cultura de massa permitiu o dialogo entre as artes e o povo, principalmente com

0 advento da televisdo.
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Por todos estes campos Paulo Leminski circulou. Ndo buscaremos aqui tratar de
termos como “descaso” e “relaxo” de forma pejorativa, posto que, nas artes, eles adquirem
importante valor estético. Na poética leminskiana, assim como na poesia marginal, ou
anteriormente na filosofia da contracultura, essas palavras vinham acompanhadas de
importante carga ideoldgica e por isso, aqui, elas se fazem importantes.

Guerreiro da linguagem®™, Paulo Leminski ndo intencionou, como projeto artistico,
uma poltrona no Olimpo literario junto aos “deuses”, que vém a corresponder os candnicos ou
0s académicos. Esteve preocupado, na verdade, em comunicar pela sua arte, em alcancar
todos 0s possiveis grupos sociais. Assim é que, mesmo tendo uma rigorosa formacao literaria
desde muito crianca, sua obra ndo segue um Unico percurso, muito menos sendo este um
caminho guiado pela erudicdo. E certo que o seu Catatau hoje pode ser considerado como
uma obra de dificil leitura, posto que foi gerada sob o prisma da vanguarda, mas Leminski
também escreveu grafites, escreveu musicas, das mais populares possiveis, escreveu literatura
infantil, textos publicitarios, assim como foi professor em Curitiba. Inclusive, atividade
profissional esta ndo compativel com o estilo de vida adotado por ele e que nos mostra o quéo
relaxado era também o poeta.

Disputado entre os cursinhos pré-vestibulares de Curitiba, Leminski foi um dos
pioneiros num segmento que hoje conhecemos como ‘“‘aulas-show”. Mesmo que sem a
intencdo de chamar a atencdo pelo seu comportamento no palco, as aulas de Histéria e
Redacao ministradas por ele eram famosas nos meios jovens da cidade entre o final da década
de 60 e inicio da década de 70.

Era qualquer coisa de extraordinario. Ele falava praticamente durante trés
horas seguidas, fazia um arrasa-quarteirdo sobre Grécia e Roma, aliava o
prazer de ensinar ao de falar sobre coisas que tinha paix&o e conhecimento.
Se empolgava, dava conselhos, fazia observa¢des bem humoradas, ascendia
o cigarro pelo filtro, dava um show... (VAZ, 2009, p.76).

Essa é a fala do aluno Carlos Jodo, que posteriormente se tornaria amigo do poeta.
Outro estudante, Ernani Buchmann, também depds sobre Leminski: “Ele era o professor mais
presente da escola. Estava sempre disponivel para qualquer assunto. Era 0 nosso mentor
intelectual, empenhado em nos passar o gosto pelos estudos e pela vida criativa” (VAZ, 2009,

p.77). Peggy Pacionick, outra aluna, declarava-se mesmo fi do professor: “Mesmo nas

19 Termo encontrado em Leminski, guerreiro da linguagem — livro de Solange Rebuzzi (2003).
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brincadeiras ele tinha um papo ‘cabega’, fora do normal, me enchia o saco dizendo: ‘Peggy,
vocé ¢ da classe dominante...”” (VAZ, 2009, p.77).

Em contrapartida, mesmo ciente do seu potencial em sala de aula, para Leminski a
atividade que exercia ndo era compativel com a vida que havia escolhido. O poeta
costumeiramente trocava os dias pelas noites e nao conseguia se adequar ao regime “padrao”
da maioria dos trabalhadores brasileiros — frequentemente chegava atrasado e faltava aulas,
chegando a causar um desconforto nas instituicGes onde ensinava. Assim avaliou esse

momento:

Eu sou um professor frustrado. Acho que sou um professor na medida em
que consigo transmitir clareza, porque procuro clareza para mim, para as
coisas que me interessam. Mas acontece que na mecanica de transmissao do
saber ha um ponto incompativel com o meu lado contracultural, meio
hippie, meio bandido. Acordar as 8 horas, em plena segunda-feira, para dar
aula é incompativel comigo. Peguei toda uma banditice meio boémia, que é
um dado fundamental meu. Sou um bandido que sabe latim. (VAZ, 2009, p.
151).

No momento em que encerrou a carreira de professor, Paulo Leminski iniciou a de
publicitario. Esse momento seria muito importante para as metas que havia tracado como
artista: a liberdade, ndo sé de expressao, que a profissdo lhe oferecia, contribuiu para que o
poeta pudesse se dedicar aos seus costumes favoritos, como beber por longas horas seguidas,
inclusive no proprio trabalho. Vale ressaltar que, como um quase-hippie, Leminski
praticamente ndo obteve um emprego de carteira assinada — motivo: viveu, por Varios anos,
sem documento de identidade.

Assim como foi precursor no ensino pré-vestibular de Curitiba, Leminski também o
foi enquanto publicitario. Percebia nessa entdo nova ferramenta capitalista espagos abertos
para construcdes artisticas e foi na/pela publicidade que o poeta descobriu também o grafite
como forma de comunicagdo poética. Em Curitiba, 1978, em um evento intitulado art-show,
apos uma sequéncia verborragica de frases, poemas, quadros e musicas, 0 poeta encerrou a
sua performance escrevendo/pichando na parede: “o pinico de duchamps / é a frente da
juventude” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.102). Em carta ao poeta e amigo Régis

Bonvicino, Leminski explode em comentarios positivos quanto ao exercicio publicitario:

A propaganda no meio da vida

me dé alguma satisfacéo

afinal

todo layoutman é um pouco poeta concreto

e alias é fantastico como os homens de arte das agéncias
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entendem um trabalho literario na hora

enquanto os literati dizem:

- 0 que € isso? Que quer dizer? Isso ndo é poesia.

S6 me dou com cartunista fotografo cineasta desenhista

Tudo menos escritores

Dos quais acabei por ter grande horror (LEMINSKI; BONVICINO, 1999,
p.34).

Envie meu dicionério — cartas e alguma critica, livro organizado por Régis Bonvicino,
no qual seleciona cartas que recebeu de Leminski entre 1976 e 1981, além de servir a critica e
demais interessados como um arsenal de dados biografais referentes ndo so6 a vida intelectual
como também a vida intima do poeta, nos faz perceber ainda mais o quanto Leminski tratou
de trabalhar com a ideia de dissolucdo dos limites — sejam estes limites inerentes ao eu lirico
ou empirico. O livro coloca o leitor frente a uma incessante verborragia, onde encontramos
confissdes, ideias, manifestos e poemas.

Solange Rebuzzi, que dedicou uma dissertacdo a analise dessa obra, assim o descreve:
“as cartas-poemas ou poemas-cartas de Leminski nos levam a pensar as superposi¢oes e 0s
hiatos que a epistolografia pode apresentar, na medida em que uma das suas caracteristicas é a
fragmentagdo” (REBUZZI, 2003, p.35). Identifica nesta obra aberta um personagem,
concordando, deste modo, com o argumento de Eneida Souza a respeito da “encenacdo de
subjetividades do sujeito critico” que “se justifica pela presenga do autor ndo mais como
ausente no texto, mas na condicdo de ator e de representante do intelectual no meio
académico e social” (SOUZA, 2002, p.111). Pelo viés da fragmentagdo, Rebuzzi pode
detectar ai, inclusive, um suposto apagamento do sujeito-autor, o que sera discutido
principalmente nos poemas leminskianos, a partir do terceiro capitulo deste trabalho. A

teorica e também poeta afirma que

Na aproximacdo com a fragmentacdo do discurso, que marcou tanto as
linguagens poéticas do Tropicalismo, quanto a antropofagia de Oswald de
Andrade, fui encontrando propostas novas que me levaram a caminhos da
escrita de Leminski, priorizando o “personagem-linguagem”. Personagem
que passeia e se mostra na experiéncia do ‘“apagamento do autor”
(REBUZZI, 2003, p.15).

As cartas de Paulo Leminski sdo importantes documentos que servem para
identificarmos, por outras vias, o comportamento “desleixado” do poeta. Facilmente podemos
chegar a conclusdo de que, para ele, tudo ndo passa de uma performance artistica. Escritas em
um momento apice da sua vida desregrada, todavia assaz fértil em trabalhos artisticos, nelas é

facil percebermos a intensa relacdo entre Leminski e a contracultura, assim como com a



38

“Poesia Marginal”. O carater hibrido da obra de Paulo Leminski desde cedo se fazia notavel
aos olhos dos intelectuais e amigos. O também “poeta marginal” Wally Salomio, que em

1976 fez uma viagem a Curitiba com o proposito de conhecé-lo, assim o descreveu:

Ele chamou minha atencg&o, a partir da revista Invengéo, por ser um erudito
e um louco ao mesmo tempo, um heterodoxo, fazendo um trabalho que me
interessava muito. Eu gostava da ideia de atravessar o paideuma da poesia
concreta, se abeberar dela e sair pelo outro lado com uma proposta pessoal.
Ninguém trabalhava como ele, nesta linha. De um modo geral, outros
poetas — como o Cacaso — rejeitavam absolutamente a poesia concreta. Eu
achava esta posi¢&o ignorante (SALOMAO apud VAZ, 2009, p.94-95).

Luis Carlos Maciel, influente intelectual dos anos 70, ligado da mesma forma a
contracultura, também depds sobre Leminski a partir da impressdo do primeiro encontro que
tiveram: “no inicio achei que se tratava de mais um maluco que aparecia me procurando para
discutir temas transcendentais. Eu demorei um certo tempo para perceber que se tratava de um
intelectual, até porque ele ndo se comportava como tal”. Para Maciel, Leminski era “o
espirito ambulante da contracultura” (MACIEL apud VAZ, 2009, p.127). No Pasquim,
Leminski publicaria uma espécie de dicionario de verbetes populares, mais especificamente
concernentes as girias do underground brasileiro, o “indicionario malaqués”, que para Maciel
era uma espécie de idioma do malaco ou vagau.™

Na carta 49 (um amontoado de papéis, ora datilografados, ora escritos a mao com
grifos postumos de caneta que, dessa forma, passam a interferir na ideia original do texto;
total de 11 paginas), percebe-se a necessidade do poeta de experimentar a linguagem em todos
os niveis possiveis: “quero discutir tudo que me obseda: participacdo e poética, hippies,
drogas, Brasil, 3° mundo, TUDO!” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.137). Fala também
sobre seus projetos contraculturais que ndo passaram de esbogos: “tou escrevendo um livro O
DOIDAO DE PEDRA um spaghettiweastern contracultural um texto inclassificavel meio
ensaio meio prosa de vanguarda (sem fricotes vanguardeiristas) meio memdrias meio noveleta
um barato” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.131).

A vontade de se identificar também como um marginal, que na poesia leminskiana
sera melhor discutida a partir do segundo capitulo deste trabalho, é identificada ndo s6 pela

“Carta 38”, como em um texto anexo, que posteriormente foi publicado na revista Escrita.

' Em recomendagdo a publicagdo do indicionrio: “Atengdo para a pronuncia — Pronuncia-se 0 malaqués
pegando o que ainda resta do portugués, amolecendo os meios das frases e endurecendo as pontas. Requer
pratica. Deve-se ter o0 maximo de cuidado de ndo inverter a equagdo (amolecer as pontas e endurecer o final)
porque quem fala assim é bicha.” (VAZ, 2001, p.349). Chulé. N&o ¢ flor que se cheire. E o paria, o pilantra,
vacildo, s6 aparecendo onde ndo é chamado. Em provincias onde se fala o tupi, chué. (VAZ, 2001, p.350).
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Aliada a condigdo de poeta marginal, Leminski nos mostra desde ja sua necessidade em estar
em contato com a massa leitora ou n&o leitora brasileira — motivo de posteriores conflitos
ideoldgicos entre o poeta e os concretistas de Sao Paulo: “pensar: funcdo da poesia de
invencdo numa sociedade aberta, democratica, quer dizer, popular, quer dizer de massas, quer
dizer socialista. NADA ME INTERESSA MAIS EM TERMOS DE TRABALHO”
(LEMINSKI;BONVICINO, 1999, p.101). No texto-depoimento intitulado “Sobre poesia e

conto”, o poeta destaca a sua posicao:

Detesto poesia dita profunda. Estou cagando e andando para a psicologia.
N&o tenho psique. Sou apenas um besta dos pinheirais.

Na mesa da poesia, prefiro a carne sem gordura, 0S 0V0S Crus, a agua na
temperatura ambiente, a voz natural.

Poesia tem que me surpreender. Poesia envolvente e insinuante me cheira a
vigarice. Eu vejo logo o truque. Eu quero o susto e 0 eco do susto.
Criativamente, prefiro a companhia dos programadores e dos mdsicos...
(LEMINSKI;BONVICINO, 1999, p.194).

O envolvimento com a musica, em especial com o Rock’n Roll, também contribuira
para que Paulo Leminski se coloque na condi¢cdo de maldito, beirando mais ao relaxo que ao
capricho, posto que para muitos, eruditos ou ndo, como é o caso do maestro tropicalista Julio
Medaglia, o “Rock ¢ a AIDS da musica atual” (MEDAGLIA, 2003, p.264). O proprio
Leminski, segundo Vaz, “gostava de definir o Rock, sem nenhum sentido pejorativo, como
‘uma musica feita pelos incompetentes para inconformados’, num casamento perfeito entre as
partes” (VAZ, 2009, p.158).

Paulo Leminski nunca foi um musico dedicado, tampouco reconhecido como tal.
Conscientemente procurou a musica através do violdo para que ele pudesse lhe oferecer
suporte ritmico a certos poemas. De acordo com o poeta, a melodia existia para transformar os
versos em cangdes. Entretanto, a inquietude o fez buscar atividades em Curitiba e, em 1972,
criou o projeto “Em prol de um portugués elétrico”, “onde propunha uma pesquisa mais
profunda e direcionada para o ponto fraco do rock brasileiro: as letras” (VAZ, 2009, p.16).
Criou também, junto com o irmdo mais novo, Pedro Leminski, e um outro Paulo, amigo dos
dois, uma banda de nome muito sugestivo pelo seu carater contracultural: Duas pauladas e
uma pedrada.

Com a banda A Chave, liderada pelo amigo e vocalista Ivo, Leminski iniciaria uma

parceria que lhes renderiam diversas composic¢des, como é o caso do reggae “Sou Legal”:

Sou legal eu sei
Agora s falta convencer a lei
Que eu sou real eu sei
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Agora s0 falta convencer o rei

Eu sei eu sou real

Mas isso ndo sei se véao deixar dizer
Eu sei que tudo mais vai pro beleléu
A terra, 0 mar, o céu...

(VAZ, 2001, p.156).

E possivel perceber que, desde as msicas compostas para a banda de rock, o poeta ja
trazia nos textos uma forte carga de humor, aliado a ironia, que pode inclusive passar pela
critica social sem que ela carregue, na ideia central, esta alcunha.

Por meio de uma linguagem acessivel, poderiamos até mesmo dizer uma linguagem
simples, Leminski conseguia tornar sua masica um objeto de facil acesso, sem, contudo, ser
simpl6ria. Uma de suas mais conhecidas composicdes, entretanto, ndo conseguiu passar
despercebida pela censura do regime ditatorial em decadéncia nos anos 80. “Verdura”
alcancou o sucesso nas radios nacionais pela voz do amigo Caetano Veloso. A letra que fala
de vender os filhos a uma familia americana porque eles tém carro e grana ndo soou agradavel
aos ouvidos dos “orgdos responsaveis pela ordem politica e social”’, o DOPS, porém abriu
espaco para que o Leminski compositor ganhasse destaque na midia nacional. Com a ajuda de
Caetano Veloso, que gravou a muasica no album Outras Palavras, de 1981, sendo ela um dos
principais hits do disco, as parcerias cresceram e posteriormente Leminski teria suas musicas
gravadas por artistas como Moraes Moreira, Paulinho Boca de Cantor, Ney Matogrosso,
Guilherme Arantes, Arnaldo Antunes, entre outros.

As relagBes entre Caetano/Leminski sdo diversas. A parte os dois artistas serem
compositores, no campo estético/ideoldgico os lacos tornam-se ainda mais atados. O
Tropicalismo, movimento artistico idealizado por Caetano Veloso e Gilberto Gil a partir de
1967, tinha na sua base o pensamento antropofagico do modernismo brasileiro. A confluéncia
de informagdes diversas comuns a cultura ocidental, que iam da mdsica classica erudita a
guitarra elétrica do Rock’n’ Roll, aliada a cultura popular brasileira ligada as cantigas
populares, a sanfona de Luiz Gonzaga e ao samba de roda, é o cerne do movimento
tropicalista.

Por outro lado, a sintese por colagens modernistas, presentes especialmente nos
haikais, os grafico-poemas pds-concretistas, assim como a prosa experimental-tropical do
Catatau s&o aspectos que colocam o poeta curitibano também na condicdo de antropofagico.
Isso porque sua obra abrange uma gama de informagdes que perpassam tempos e culturas
distintas: Leminski foi, desde ainda jovem, um faminto devorador.  Na contracapa de

Caprichos e Relaxos, Caetano Veloso o descreveu de tal forma:
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Ele é um sujeito gozado. E um personagem muito Ginico, no panorama da
curticdo de literatura no Brasil. Eu acho um barato.

Leminski tem um clima/ mistura de concretismo com beatnik. Que é muito
legal. “Verdura” é um sonho. E genial. E um haikai da formagéo cultural
brasileira.

Deve ser instigante para os poetas do Brasil o0 aparecimento desses novos
poetas todos.

Leminski € um dos mais incriveis que apareceram. (VELOSO apud
LEMINSKI, 1985, p.04)

O antropofagismo leminskiano mostra-se representando aqui pela “mistura de
concretismo com beatnik”. E possivel identificarmos uma prova para tal alegacio em poemas

como

falta agucar na limonada

me perdi da minha namorada

nadei nadei e ndo dei em nada
sempre 0 mesmo poeta de bosta
perdendo tempo com a humanidade.
(LEMINSKI, 1985, p.31

O tom de deboche fica claro durante todo o poema. Percebe-se ai uma carga ideoldgica
marcada pela desisténcia, pelo abandono, de uma geragdo sem perspectivas, que “morre na
praia” ou “ndio d4 em nada”. E a geragdo sem palavras, ou a geragio marginal dos anos 70 que
encontrou na geracao beatnik americana a matéria bruta para inspiracdo. Por outro lado, no
campo estético, é possivel identificar também no poema um trabalho mais apurado com a
palavra, principalmente pelo jogo sugestivo de aliteragdes presente em “nadei nadei e ndo dei
em nada” que sugere também uma relacdo com o trabalho apurado entre signo/significado
muito desenvolvido pela arte concreta.

Vale ressaltar que ndo € a intengdo, a partir da analise deste poema, relacionar o
conceito de antropofagia desenvolvido pelos modernistas com o descaso ou deboche. Estas
sdo caracteristicas proprias ao humor oswaldiano, que ndo condiz com a degluticao cultural
sugerida originalmente pelo manifesto. Ao aliar cultura marginal e beatnik com poesia
concreta € que Paulo Leminski se insere nessa ceia antropofagica que, alids, mesmo
despercebidamente, € muito comum nas artes contemporaneas brasileiras. O proprio
Leminski, em entrevista ao Diario do Parand, se coloca como antropofagico ao falar sobre o

dilema da intelectualidade brasileira: o sentimento de inferioridade.

Como dizem os poetas concretos, a cultura brasileira é periférica pois € um
setor da cultura latino-americana que, por sua vez, € um pequeno setor da
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cultura do Terceiro Mundo. Entdo, ou vocé esta colonizado ou vocé esta
atrasado, se recusar as informacdes de fora. Um dos nossos intelectuais da
Boca Maldita, dito engajado, se recusa a aprender o idioma inglés porque,
se assim o fizer, acredita, ficarda a mercé de revistas como Playboy,
Newsweek, Times etc.... Ele escolheu o atraso, preferindo ser topeira. Eu
optei, estrategicamente, por ser colonizado. Falo vérias linguas,
principalmente o inglés. Ou seja, eu sou antropofégico (VAZ, 2009, p.168).

E ndo sendo apenas antropofégico, nem apenas marginal, nem apenas concretista, 0
poeta, como um rénin sem senhor, seguiu seu proprio des-rumo ou— “a linha que nunca
termina”, porém deixando marcas nos diversos segmentos culturais brasileiros que fossem
capazes de comunicar. Até aqui, este trabalho pretendeu, por meio de pontes metaféricas,
identificar tracos biograficos do intelectual que, se ndo explica, contribui para a compreensdo
de diversos aspectos dos seus trabalhos artisticos. O rigor de um monge-samurai aliado ao
desbunde de um quase-hippie ou poeta marginal renderam dois livros de poemas que muito
bem o explicam: Caprichos e relaxos e Distraidos venceremos. No proximo capitulo,
buscaremos tracar um breve perfil de trés importantes momentos da poesia brasileira no
século XX — o Modernismo de 22, o Concretismo de 50 e a Poesia Marginal de 70. Neste
percurso, atentaremos para Seus principais aspectos estéticos/discursivos e buscaremos
detectar neles alguns tracos da obra de Paulo Leminski, percebendo, além disso, os pulos

dados pelo poeta curitibano.
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2. DISTANCIAS MINIMAS

em mim

eu vejo o outro

e outro

enfim dezenas

trens passando

vagoes cheios de gente

centenas

P. Leminski, Caprichos e relaxos.

2.1 Entre a parddia, o humor e a sintese.

Certa vez, 0 poeta e critico Régis Bonvicino afirmou ser Paulo Leminski o poeta-
sintese do Brasil 70 (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.249). E assim como a sintese, a
parddia e o humor também sdo tracos fundamentais na poética leminskiana. Porém, tais
elementos ja se faziam presentes na literatura brasileira desde o inicio do século XX quando,
influenciados pelas novas estéticas das Vanguardas Européias, jovens intelectuais deram
inicio ao que hoje se definiu como Modernismo brasileiro. Entre os modernistas, vale ressaltar
0 nome de Oswald de Andrade, visto ser ele a figura principal no que diz respeito ao choque
estético que a linguagem literaria sofreu a partir deste momento.

A poesia de Oswald de Andrade, sob o olhar de Haroldo de Campos, responde a uma
“poética da radicalidade”. Isso ocorre, ainda segundo o critico, no campo especifico da
linguagem, na medida em que esta poesia afeta, na raiz, a consciéncia pratica e real que € a
linguagem (CAMPOS, 2000, p.07). Posto que uma das maiores preocupacfes da lirica na
modernidade se situa justamente na operagdo constante pela transformacdo da linguagem, néo
seria estranho colocar o nome de Oswald de Andrade na génese da poesia de vanguarda
brasileira. Prova disso é que diversos segmentos artisticos, de vanguarda ou néo, irdo resgatar
a obra desse poeta antropofagico-revolucionario, a exemplo da Poesia Concreta nas décadas
de 50-60, assim como também a chamada Poesia Marginal e o Tropicalismo na década de 70.

Paulo Leminski conseguiu migrar por diversas areas das artes brasileiras, colocando
sempre no centro de sua obra a preocupacdo com a linguagem. Mesmo tendo bebido, desde o
inicio da sua carreira artistica, nas fontes classicas do canone greco-latino, como pudemos
observar no primeiro capitulo, a renovagdo estética da linguagem poética € um dos tracos

mais presentes em toda a sua obra. E por considerar Oswald de Andrade um dos alicerces da
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poética brasileira no século XX podemos fazer uma ponte entre esses dois artistas analisando
como a parodia, o humor e a sintese estdo presentes na poesia brasileira do século XX,

sobretudo nos dois poetas, e em dois periodos distintos: a decada de 20 e as decadas de 70/80.

2.1.1 A parodia: irreveréncia e subversdo

Ainda na Grécia antiga, o termo parddia ja aparecia nos estudos ligados a literatura.
Aristoteles foi, sendo o precursor, um dos primeiros a abordar o tema, partindo da epopéia de
Hegemon de Thaso. Tendo como caracteristica primordial a degradacdo por meio da inversdo
dos sentidos, a parOdia estara atrelada a outros conceitos quando tratada em diferentes
momentos histdricos até a modernidade — quando ganha especial atencdo. A partir da segunda
metade do século XIX, principalmente com a explosdo das chamadas vanguardas europeéias
(em especial o Futurismo e o Dadaismo), fica facil notar qudo frequentemente a parddia se faz
presente nos textos literarios e artisticos. Para Affonso Romano de Sant’Anna, “a frequéncia
com que aparecem 0s textos parodisticos testemunha que a arte contemporanea se compraz
num exercicio da linguagem onde a linguagem se dobra sobre si mesma num jogo de
espelhos” (SANT’ANNA, 1985, p.07).

Diferente da apropriacdo ou mesmo da parafrase, a parddia tem por traco principal um
desvio do texto padrdo. Para Mikhail Bakhtin, ela possui uma natureza critica e subversiva: a
voz do parodiador se mantém em constante embate, seja estilistico ou ideolégico, com o
parodiado (BAKTHIN apud SANTANA, 1985, p.14). Partindo dessa premissa, poderemos
detectar, em meio a lirica moderna brasileira, diversos poemas de carater parodistico.

Sabendo-se que dois dos mais marcantes tracos do Modernismo Brasileiro se referem
a transformacdo estética (pela afronta a anterior arte tradicionalista parnasiana) assim como a
mudanca ideoldgica (pelo rompimento com os temas universais e inser¢do dos modernos na
poesia), a parddia ganhara especial destaque nos textos da época. Com relacdo aos tragos
estéticos, encontramos em Pau-Brasil (1924) de Oswald de Andrade um rico arsenal
parodistico, em especial a primeira parte: “por ocasido da descoberta do Brasil”. Oswald
retoma diversos temas tratados pelos cronistas portugueses, chegando até a repetir quase que

na integra a fala de alguns, como o caso do poema “As meninas da gare .

Eram trés ou quatro mogas bem mocas e bem gentis
Com cabelos mui pretos pelas espaduas

e suas vergonhas tdo altas e tao saradinhas

que de nds as muito bem olharmos
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ndo tinhamos nenhuma vergonha
(ANDRADE, 2000, p.69-70).

Este que € um dos mais conhecidos trechos da Carta de Pero Vaz de Caminha ganha
nova roupagem nas mdos do modernista que, ao dar caracteristicas (anti)liricas a um texto
narrativo, reverte a concep¢do neoclassica de arte poética que norteava a critica e
principalmente os poetas parnasianos até entdo, o que justifica a tese de Affonso Romano de
Sant’ Anna, quando diz que “a maturidade de um discurso se revela quando o autor, atingindo
a parodia, liberta-se do cddigo e do sistema, estabelecendo novos padrbes de relacdo das
unidades” (SANT’ANNA, 1985, p.28).

Enquanto na carta Caminha fala da inocéncia das indias (tanta inocéncia que elas
tinham que, de olhar as suas vergonhas, ele ndo sentia vergonha), Oswald muda o valor
semantico do texto: “gare”, em francés, significa estacdo de estrada de ferro, ou seja, as
meninas da gare eram as prostitutas e, justamente por serem entendidas como passiveis de
prostituicdo, os portugueses nao sentiam vergonha de muito bem olhar suas vergonhas. A
atualizagdo do texto acontece através da insercdo de um titulo ao poema, transformando assim
o seu valor ideoldgico, visto que a carta, em 1500, tinha como uma das principais intencfes a
informacdo — pretendia atender as expectativas da exploracdo portuguesa. JA o poema,
ressignificado, ganha um sentido quase que contrario ao do texto inicial. Parte integrante do
que foi cunhado como poesia “pau-brasil” por Oswald de Andrade, ainda em 1924, “as
meninas da gare”, assim como outros poemas da série, contribuiu para colocar o Brasil em um
didlogo com distintas culturas, para que este deixasse de ser um ‘“receptaculo passivo de
influéncias” assim como “deixasse de ser periférica”(LEMINSKI; BONVICINO, 1999,
p.233). Acompanhado de um manifesto, a poesia “pau-brasil”, “designagdo pitoresca, incisiva
e caricatural” (PRADO, 1990, p.58), foi pensada como literatura de exportacdo. Para Oswald,
a viabilidade das artes nacionais, até entdo atreladas ao que era importado, em especial da
Europa, deveria surgir aos olhos dos outros por vias da afirmacdo do nosso nacionalismo.

Dentre tantos poemas transgressores, Pau-Brasil também apresenta ao leitor o téo
conhecido poema “Canto de regresso a patria”, no qual o parodiado da vez é o poeta

indianista Gongalves Dias.

Minha terra tem palmares
Onde gorjeia 0 mar

Os passarinhos daqui

N&o cantam como os de 1a
Minha terra tem mais rosas
E quase que mais amores
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Minha terra tem mais ouro

Minha terra tem mais terra

Ouro terra amor e rosas

Eu quero tudo de 14

N&o permita Deus que eu morra

Sem que volte para la

Né&o permita Deus que eu morra

Sem que volte pra Sdo Paulo

Sem que veja a Rua 15

E o progresso de Sdo Paulo (ANDRADE, 2000, p. 139).

Mais uma vez, o embate ideoldgico citado por Bakthin aparece, visto que enquanto a
“Cangdo de Exilio” é um hino de exaltagdo a patria brasileira — 0 que destaca o carater
idealizador da poesia romantica, o poema modernista, buscando fazer uma revisdo dos
aspectos que envolvem a nacionalidade brasileira, aborda a escraviddo e a resisténcia dos
negros (“minha terra tem palmares”), a linguagem coloquial (no lugar de ‘“aves”,
“Passarinho”) e a modernidade (“sem que veja a Rua 15/ e o progresso de Sao Paulo”).

Da mesma forma que Oswald de Andrade, outros poetas modernistas como Murilo
Mendes e Carlos Drummond de Andrade retomardo a “Cangdo do Exilio” a partir do carater
parodistico de transgressdo, dissidéncia e confrontamento. A parddia permanece enraizada na
poesia do século XX e, para Sant’Anna, repetindo Bakhtin, ela ¢ o proprio avatar da arte
moderna. Porém ela extrapola as barreiras da modernidade chegando também aos terrenos do
gue chamamos hoje de contemporaneidade ou, para alguns, pds-modernidade.

Dentro desta esfera encontra-se Paulo Leminski, que aliado a ironia traz em seus
textos uma significativa dose de humor. O contexto em que escreve seus textos é adverso ao
dos poetas citados até aqui, em especial Oswald de Andrade, pois 0s poemas de Leminski sao
em maioria datados pelas décadas de 70-80. O discurso modernista hd muito ja havia se
enraizado na estética literaria brasileira, assim como a tecnologia e a cultura de massa também
seguiam em vias de enraizamento. Como um bom antropofago — madltiplo em diversos
segmentos das artes, como visto no primeiro capitulo, Leminski utiliza da parddia para
justificar esse seu comportamento némade, mutante. Apropria-se da ideia de um famoso
poema parnasiano — “Profissdo de fé”, de Olavo Bilac — e subverte ndo apenas os valores
estéticos parnasianos presentes no texto, como também confere ao seu “profissdo de febre”
um valor ideolégico distinto. Buscando justificar a sua posi¢do de poeta parnasiano, Bilac

assim o fez:

Quero que a estrofe cristalina,
Dobrada ao jeito
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Do ourives, saia da oficina
Sem um defeito:

E que o lavor do verso, acaso,
Por tdo subtil,

Possa o lavor lembrar de um vaso
De Becerril.

E horas sem conto passo, mudo,
O olhar atento,

A trabalhar, longe de tudo

O pensamento.

Porque o escrever - tanta pericia,
Tanta requer,

Que oficio tal... nem ha noticia
De outro qualquer

(BILAC, 1997, p.90).

Percebe-se a preocupacdo do poeta em nutrir sua poesia de uma estética classica, com
métricas e rimas perfeitas e regulares, comparando o oficio de poeta com o de um ourives que
busca sempre a virtuosidade em seus trabalhos. Poetar, para o sujeito lirico ai presente, é uma
atividade diretamente ligada ao labor — por isso a busca pela perfeicdo do verso. Em

Leminski, a subversdo do sentido do poema se da de tal modo:

Quando chove,
Eu chovo,
Faz sol,
Eu faco,
De noite,
Anoiteco,
Tem deus,
Eu rezo,
Nao tem,
Esqueco,
Chove de novo
De novo, chovo,
Assobio no vento,
Daqui me vejo,
L& vou eu,
Gesto em movimento
(LEMINSKI, 1991, p. 67).

Além do choque em comparacdo ao modelo estético anterior — visto que o poema de
agora € desenvolvido em versos livres, sem preocupacdo métrica e ritmica (embora a
preocupacao ritmica permaneca, mas ndo enquanto modelo regular e marcadamente repetitivo

de ritmo) — o leitor atento percebera que para Leminski tudo é valido, quando se esta a favor



48

da arte ou mesmo da linguagem. O sujeito lirico aqui ndo se limita a um comportamento
linear, repetitivo, regular e em busca da perfeicdo (como no poema, na forma e no sujeito
parnasianos), e mostra que pela arte ele é capaz de buscar a transformacdo, como comprovado
nas duas ultimas estrofes: “La vou eu, / gesto em movimento™.

Outra parddia presente na obra leminskiana ¢ o irreverente poema: “Ameixas/ Ame-as/
Ou deixe-as” (LEMINSKI, 1985, p.89). Diferentemente do anterior, assim como também das
parddias oswaldianas supracitadas, o haikai de Paulo Leminski extrapola os limites do texto
literario e, nesse momento, chega a cultura de massa atraves do texto politico-
propagandistico. Vale ressaltar mais uma vez que, por um grande periodo de sua vida, seu
sustento material e o de sua familia vieram do trabalho publicitario. E esse poema nada mais é
do que uma parodia de um dos mais conhecidos lemas do regime militar que se iniciou no
Brasil a partir de 1964 — “Brasil: Ame-0 ou deixe-0”. De forma humorada, Leminski
transforma um tema t&o discutido no momento — a importancia de ser um nacionalista nas
décadas de 60-70 assim como todos os problemas a isso atrelados (o exilio e os exilados a
fazerem pressdo no exterior, o silenciamento dos criticos em relagdo ao assunto) — em
parodia. A “ameixa” serve como elemento esteticamente rico no poema. Ela ajuda o poeta a
enriquecé-lo com aliteracGes (pela presenca do fonema /x/) e também com rimas (entre o
primeiro e terceiro verso). Ideologicamente, percebe-se que o poema serve de critica ao
regime politico instaurado no Brasil nesse momento. As ameixas sdo conhecidas
popularmente como laxantes naturais. Laxantes expurgam tudo aquilo que ndo mais serve ao
corpo humano. Entretanto, por se tratar de linhas aparentemente “inofensivas”, o texto nem
sequer chegou aos olhos da censura. E possivel detectar, a partir do poema, tracos do que viria
a ser a poesia marginal da década de 70 no Brasil, principalmente pelo tom de deboche que
ele aparenta carregar em linhas gerais.

O humor, ligado a ironia, € um elemento rotineiro no campo da linguagem
leminskiana, seja nas cartas, nos poemas ou nas mausicas, fator relevante para que mais uma
vez possamos aqui relaciona-lo com o modernismo, em especial com Oswald de Andrade. De
acordo com Walter Benjamin, via Haroldo de Campos, os meios proprios da civilizacéo
industrial ajudaram alguns poetas a entrarem em um “programa de dessacralizagdo da poesia
através do despojamento da ‘aura’ de objeto Unico que circundava a concep¢ao poética
tradicional” (CAMPOS, 2000, p. 19). No Brasil modernista, Oswald de Andrade se fara
fundamental para comprovarmos a tese, em especial por aliar a objetividade poética ao
humor. Prova disso ¢ o poema “AMOR?”, que traz como Unico complemento, justamente a

palavra humor, sendo assim composto:
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AMOR
Humor.
(ANDRADE, 1971, p.157)

Aqui, a concepc¢do de uma poética lirico-amorosa desenvolvida pela tradi¢ao européia,
ou mesmo luso-brasileira, é desmistificada, eliminada e transformada pela palavra-problema,
que passa a ser sinénimo de alegria. Ndo muito distante disso, Paulo Leminski também deixa

o0 seu legado pelo carater transgressor da concep¢ao lirico-amorosa via humor:

Amor, entdo,

Também acaba?

N&o, que eu saiba.

O que eu sei

E que se transforma
Numa matéria-prima
Que a vida se encarrega
De transformar em raiva.
Ou em rima.
(LEMINSKI, 1985, p.88)

Assim como o poeta modernista inverte o sentido da palavra ou até mesmo a relaciona
com outro significante, para Leminski o sentimento AMOR ndo apenas se mantém como
também se transforma em uma matéria-prima, ou seja, continua fazendo-se musa inspiradora
para a lirica, pois tende a encadear-se para o caminho da rima. O ponto de encontro entre 0s
dois poemas aqui citados é justamente a subversdo de um tema tradicional da historia lirica,
por meio do humor, mas que também engloba o conceito de parodia até aqui discorrido.
Mesmo ndo sendo textos transformados pela parddia, os dois poemas aqui citados se inserem
nessa denominacdo por subverter toda uma tradicdo e um discurso que se faz presente no

imaginario tanto de quem escreve, como de quem |é a poesia lirico-amorosa.

2.1.2 Sintese: radicalidade e objetividade

Em “Estética da ruptura”, um pequeno, porém rico estudo a respeito da obra
oswaldiana, Haroldo de Campos analisa essa poética a partir de duas vertentes: a destrutiva e
a construtiva. A primeira busca dessacralizar a poesia assim como 0s elementos a ela
atrelados — argumento esse que pode se justificar pela ja referenciada teoria de Benjamim a

respeito da dessacralizacdo da aura poética (BENJAMIN, 1994). A segunda busca rearticular



50

os materiais preliminares desierarquizados. Além disso, Haroldo de Campos identifica um
processo de “ready mades” linguisticos em alguns componentes da poética oswaldiana: a
apropriacdo de objetos industrializados pela literatura ou, nesse caso, pela poesia (CAMPOS,
2000, p.25). Tendo a ideia como centro da criacdo, devendo ela, sozinha, valer como
elemento artistico, o processo de “ready made” despreza nogdes comuns a arte historica e
radicalmente apropria-se de algo ja feito anteriormente para, assim, ressignifica-lo. Tornou-se,
na contemporaneidade, um processo comum nos meios de producdes artisticas e o dadaista
Marcel Durchamp pode ser considerado o precursor desse processo’. Essa dialética

destruicdo/construcdo é definida por Haroldo de Campos como

A poesia da posse contra a propriedade. Poesia por contato direto. Sem
explicagcbes, sem andaimes, sem predmbulos ou prendncios, sem
poetizagdes. Com versos que ndo eram versos. Poesia em versus, pondo em
crise 0 verso: um prosaismo deliberado que é uma sétira continua ao proprio
verso, livre ou preso (CAMPQOS, 2000, p.26).

Longe de ser mera coincidéncia, principalmente pela abertura poética consequente da
obra modernista oswaldiana, encontramos no conjunto de poemas de Paulo Leminski uma
preocupacdo intensa pela reatualizagdo da poesia, pela apropriagdo “ready made” e
principalmente pela dessacralizacdo desta. Em texto intitulado “Memoria de vida”, o poeta

comenta:

Minha linguagem ¢ “pam-pam”. Jamais vocé vai me ver usar uma palavra
do tipo ‘espléndida’, uma construgdo invertida, isso ndo sou eu. As minhas
coisas sdo as ideias em carne e 0ss0, assim, na tua frente... O artista tem que
ter consciéncia da beleza, que ela ndo é o bonitinho, o arranjadinho, o
apliquezinho... E preciso ver o belo que, para mim, nasce da ideia. A ideia
tem que ser tdo forte, tdo rara, tdo original, que ela seja bela em si, sem
acréscimo de uma silaba, de um adjetivo, de uma preposi¢do, de nada.
(LEMINSKI apud ALBUQUERQUE FILHO, 2009, p. 19).

Desse modo, afirmamos aqui que o maior elo entre a poética oswaldiana e a
leminskiana diz respeito a sintese. A estética da ruptura em Oswald, desenvolvida “sem o
auxilio das musas, uma arte nova [...] capaz da maxima trivialidade por oposicéo ao estilo

erguido e a altiloquéncia dos mestres” (CAMPOS, 2000, p.13) é também detectada na poética

12 Marcel Durchamp, por volta de 1915, abandonou a pintura e assumiu uma atitude de rompimento com o
conceito tradicional de arte. Sua anti-arte dadaista, marcada por alegorias, extrapola o limite do objeto e
potencializa o significado do produto artistico: ¢ o caso de “Fonte”, escultura construida a partir de um mictorio.
Ao apresenta-la como arte e dar-lhe uma assinatura, o artista modifica o sentido até entdo ligado ao objeto
ressignificando-o.
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leminskiana. Nela, os poemas ganham uma dindmica prépria do seu tempo. Enquanto Oswald
de Andrade, no inicio do século XX, ja inseria no texto poético algumas técnicas modernas
provenientes do cinema, como o flash em “O Capoeira”, onde o texto sintaticamente

fragmentado ndo apenas descreve, mas sugere uma cena como podemos Ver:

- Qué apanha sordado?

- 0O qué?

- Qué apanhda?

Pernas e cabecas na calcada
(ANDRADE, 1999, p. 87)

Leminski utilizara recursos ainda mais modernos como o computador para poder, a partir da
manipulacdo do espaco da pagina, assim como do tamanho da letra, trazer para o poema
outras possibilidades de sensibilidade, como fica facil notar em Caprichos e relaxos, no

poema “ai pra bashd”:

SEM P
NEMM AE
AlS

(LEMINSKI, 1985, p.11)

Pelo contato intimo que teve com 0s poetas concretistas no inicio de sua carreira
artistica, além da influéncia que teve o Jud6 para o interesse pelo conhecimento da cultura
oriental, Leminski encontrara no Haikai japonés um importante veiculo de propagacdo do
poema-minuto ou poema-sintese. Em “Leminski e o Haikai”, Paulo Franchetti assim definiu o

género:

O haicai que o Ocidente aprendeu em Blyth — e também em Watts ou em D.
T. Suzuki — ndo foi apenas uma forma. Para esses autores, conhecedores da
tradicdo do género, a estrutura silabica, a divisdo em blocos, 0 molde do
terceto, o duplo sentido e 0 jogo de palavras tém pouco interesse em si
mesmos. O que lhes interessa, no haicai, é a atitude de linguagem e a arte de
captar, numa anotacdo rapida, o contraste entre o transitorio e o eterno,
entre o singular e o repetido, o individual e o césmico (FRANCHETTI,
2012).

Seguidor da linha de Bashd — para muitos o pai do haikai japonés moderno — Leminski

é considerado um dos precursores do género no Brasil. Em todos os livros de poemas do autor
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0 haikai se faz presente e, em alguns casos, ele extrapola os limites basicos da estrutura
original, dando ao texto marcas proprias. “A modéstia, a recusa ao virtuosismo, a sugestao, o
carater inacabado do poema, a simplicidade da expressdo”, além disso, “o voluntario limitar-
se ao registro direto e objetivo de uma percepcdo, a recusa a situar-se exclusiva ou
intencionalmente no plano simbdlico e a aten¢do ao valor de verdade do que ¢ descrito”
conforme identificou Franchetti (FRANCHETT]I, 2012), sdo alguns aspectos presentes ndo s
no haikai, como também na poética leminskiana — o que justifica o fato de sua obra estar
muito ligada a sintese textual.

E essa é a linha que o separa da linguagem modernista/oswaldiana, visto que esta, por
mais vanguardista que tenha sido, limitou-se a um tempo e acabou por ser reelaborada ou
atualizada por vanguardas posteriores, como é o caso da Poesia Concreta, caminho estético
gue da mesma forma também marcou decisivamente a linguagem na obra de Paulo Leminski.
Este, como seré descrito mais adiante, seguird caminhos diversos no campo artistico, sempre

em busca da linguagem acessivel, como explicou em carta a seu amigo Régis Bonvicino:

Quero ser agora um (til operario do signo. Falar de coisas que interessam as
pessoas (importar ¢ o que importa...), importar, no sentido de “ter
importancia para os outros”, ndo no sentido cosmopolita colonizado de
mandar vir de fora... (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 143).
Pelo seu carater artistico multifacetado, junto aos temas inseridos em sua obra que
aqui foram discutidos, este topico se encerra com um poema-sintese, ou um haikai, que bem

define em trés linhas as diversas consideracdes a respeito do poeta:

Tudo dito,

Nada feito,

Fito e deito

(LEMINSKI, 1999, p. 131)

2.2 Poesia Concreta E Prosa Caética: Otica Futura

Entre os diversos segmentos artisticos e culturais que, de algum modo, se fazem
presentes no amalgama que é a obra de Paulo Leminski, é possivel afirmar que o mais

marcante é a Poesia Concreta ou o Concretismo®®, De fato, este novo modelo de fazer e

¥ Define-se aqui por Concretismo o movimento vanguardista brasileiro que ocorreu nas artes plasticas, na
musica e na poesia entre as décadas de 50-60. Também chamamos aqui de Concretismo 0 movimento artistico-
literario fruto da juncéo entre a poesia concreta e 0s aspectos teoricos a ela referentes, a exemplo de Teoria da
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pensar a poesia tera relevante influéncia em diversos campos da arte brasileira e, como
afirmou o tropicalista Caetano Veloso em “Lingua” (1985), traz a tona ndo sé uma nova Gtica,
atual, presente, como também uma oOtica futura, ndo esgotada, a ser pensada. O que se
pretende aqui é analisar quais os principais elementos estéticos e ideoldgicos que norteiam a
Poesia Concreta, buscando identificar as relagdes existentes entre ela e o intelectual Paulo
Leminski — desde afinidades claras (como é o caso da sua prosa experimental ou Prosa caotica
Catatau (1975) e os diversos poemas concretistas publicados durante a sua trajetéria em
livros, revistas), até notadveis desavencas que giram em torno da forma com que este
intelectual pensou a poesia na contemporaneidade.

Assim como o Modernismo, a Arte Concreta mostrou seus primeiros sinais de
existéncia em Sdo Paulo. Cidade grande, de grandes edificios, ruas e avenidas, com parques
industriais, um grande comércio que traz consigo as Vvitrines, luminosos andncios
publicitérios, circulacdo intensa de imigrantes com suas diversas linguas e culturas — desde o
inicio do seculo XX j& havia se tornado o grande centro econdémico do Brasil. E isso faré dela
um ambiente propicio para a entdo nova Arte Concreta que aparece em meados da década de
50. Entretanto, é ainda no fim da década anterior, a partir do primeiro encontro entre Décio
Pignatari e os irmdos Haroldo e Augusto de Campos, que estes dardo inicio a uma série de
pesquisas a respeito de novas formas de expressao da poesia. Abandonam o modelo estético
propagado pela geragdao de 45 e mergulham nos estudos de poetas “novos”, tais como Rainer
Maria Rilke, T. S. Eliot, Ezra Pound, entre outros. Além disso, retomam um dialogo com o
Modernismo de 22 (haquele momento um tanto esquecido), principalmente com Oswald de
Andrade, o qual foi apresentado aos jovens poetas conterraneos.

Mil novecentos e cinquenta e dois foi um ano importante para o Concretismo, pois
justamente neste momento foi langado o grupo Noigandres, assim como a revista de mesmo
nome. E é a partir do langamento da revista que os idealizadores, buscando um projeto geral
de criacdo artistica de vanguarda, buscardo se aliar a pintura, a musica, as artes plasticas e a
arquitetura. De carater enigmatico, a palavra Noigandres ndo possui um sentido exato. Tendo
sido citada inicialmente pelo poeta provencal Arnaut Daniel (1180 — 1210), o alemdo Emil
Lévy (lendo um didlogo dos Cantos de Ezra Pound) a definiu como o “antidoto do tédio”
(SIMON, DANTAS, 1982, p.15). Pois foi dessa forma, buscando romper com o0 que

consideravam tédio institucionalizado na poesia brasileira pela Geracdo de 45 (chamada por

Poesia Concreta, livro-manifesto do movimento que retne textos dos irmdos Campos — Augusto e Haroldo — e
de Décio Pignatari.
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muitos de Geracdo Neo-parnasiana) e buscando acompanhar os passos da modernidade que
cada vez mais embalava o Brasil foi que o Concretismo alcangou determinados espacos
académicos e intelectuais do pais.

A Arte Concreta insere na poesia brasileira conceitos recentes referentes a linguistica e
a psicanalise, como a semiotica e a teoria da Gestalt. Através da Poesia Concreta as palavras
se desapegam de sua estrutura sintatica e se transformam em signos — adquirem valores
totalizantes e independentes, principalmente aquelas que na morfologia se inserem na classe
dos substantivos. Elas perdem, na maioria dos casos, determinados recursos de apoio como 0s
adjetivos, os verbos, os complementos, porém ganham outros - deveras atipicos para a pratica
da linguagem poética tradicional — a cor, o desenho (muitas vezes geométrico) e, sobretudo, o
espaco total da pagina. O verso — recurso primordial da poesia desde sua origem — passa para
um segundo plano, conforme explicam Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos em

Plano-piloto para poesia concreta — espécie de texto-manifesto do movimento:

Poesia concreta: produto de uma evolucgdo critica de formas. Dando por
encerrado o ciclo histérico do verso (unidade ritmico-formal), a poesia
concreta comeca por tomar conhecimento do espago grafico como agente
estrutural. Espago qualificado: estrutura espécio-temporal, em vez de
desenvolvimento meramente temporistico-linear (CAMPOS; PIGNATARI;
CAMPOS, 1987, p.156).

A pagina e suas possiveis cores, formatos e dimensdes tornaram-se elementos
imprescindiveis para a nova estética Concretista, como é possivel observar no poema
“Greve”, de Augusto de Campos, escrito em 1962. O poema foi inicialmente publicado em
duas paginas, dois planos distintos, na revista (também concretista) Invencéo, e nele podemos

identificar os diversos elementos até aqui discutidos que envolvem essa forma de fazer poesia:
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(CAMPOS, 1962)

A palavra GREVE é repetida diversas vezes e se encontra em primeiro plano no
poema — 0 que da a ela o papel de protagonista. A sua cor, vermelha, simboliza a luta, o
comunismo e o socialismo que muito influenciaram e influenciam os movimentos sociais e,
nesse caso, o sindicalista. No segundo plano da pagina, um conjunto de palavras dispersas —
pois ndo seguem uma estrutura sintatica tradicional — elas aparecem todas em branco com um
fundo preto. Porém, pelo valor semantico que carregam, tornam-se pecas fundamentais para
um poema que mais pode parecer um guebra-cabeca.

As palavras que aparecem em branco estdo carregadas de assonancia e aliteracdo: as
das primeiras linhas, o que poderiamos chamar de rimas consoantes — rimam com a palavra
GREVE e, de subito, uma repeticdo de verbos que se iniciam com os fonemas [g] e [r]. Por
mais que estas palavras possam compor versos (em perfeita sintonia com a redondilha maior),
ndo poderiamos aqui afirmar ser este um poema tradicional, visto que ele s6 tem sentido
completo quando juntamos as paginas, quando distribuimos as palavras neste espaco
retangular com cores diversas e simetricamente distribuidas. Aliado a estes dados ainda é
possivel ouvir o poema musicado/recitado/falado que se encontra no site oficial da Poesia
Concreta (www.poesiaconcreta.com).

A Poesia Concreta passa, desse modo, a ser definida como um projeto verbivocovisual
— termo criado pelo poeta e prosador irlandés James Joyce e que busca situar a poesia dentro
de um conceito estético envolvendo a palavra (verbi), o som (voco) e o espaco grafico (visual)
— e a Poesia Concreta (PC) torna-se uma arte de vanguarda brasileira que busca atingir,
inclusive, niveis internacionais de propagacdo e aceitacdo. Todavia, para que a PC pudesse
alcancar status tdo elevado, para que fosse possivel ser entendida, veio acompanhada de uma
série de discursos tedricos que fossem capazes de explica-la ou torna-la mais acessivel a
massa de leitores e, principalmente, de ndo leitores no Brasil. E é a partir dai que surge uma
série de tensGes por parte da critica que visam 0 questionamento e a analise do valor dado a
Poesia Concreta.

Paulo Franchetti em Alguns Aspectos da Teoria da Poesia Concreta, livro resultado de
uma dissertacdo de mestrado, como j& identificado no titulo, busca analisar essa obra que seria
uma especie de manifesto da PC. Para o critico, é nos textos que constituem a Teoria da
Poesia Concreta “que se devem buscar a maior parte dos elementos sobre os quais se possam
constituir uma reflexdo consequente sobre esse movimento literario” (FRANCHETTI, 1993,

p.18). Ainda segundo Franchetti, ndo seria dificil confundir a leitura de poemas com a leitura
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de teorizacOes sobre eles, visto que, nas décadas de 50-60, 0s textos tedricos eram muito mais
acessiveis, quase todos publicados em jornais e demais periddicos, diferentemente dos
poemas.

A questdo do utilitarismo do poema concreto (que buscou aproximar-se do desenho
industrial, da pratica do design e do cartaz, transformando a palavra em um objeto) é o ponto
nevralgico das discussGes a seu respeito. Se a PC buscou comunicar-se por si mesma
acompanhando as transformacfes sociais que envolviam a modernidade tais como
propaganda, midia e cultura de massa; se buscou “falar a linguagem de um novo tempo [...] da
sociedade industrial, dos novos padrfes de comunicagcdo ndo-verbal, da linguagem
publicitaria” (FRANCHETTI, 1993, p.19), deixou muito a desejar. Preocupados mais com um
“produto de vanguarda”, os poetas e tedricos do Concretismo, na prética, se isolaram; ndo
conseguiram corresponder ao 0 que tanto pregaram na teoria. Por isso a reflexdo de

Franchetti:

Que a poesia concreta pretenda construir poemas/objetos industriais, que ela
afirme que o poema deva ser projetado deste ou daquele modo é uma coisa.
Que o poema possa em decorréncia disso, ser descrito como objeto Util, é
outra. E que ele se converta em objeto de consumo, uma terceira
(FRANCHETTI, 1993, p.20).

Franchetti tece uma critica ao fato de terem os concretistas publicado o poema “Coca-

cola”,

coca cola
cola

coca

cola caco

cloaca

(SIMON;DANTAS. 1982, P.63)
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onde criticam a “propaganda industrial corrosiva”, em uma revista quase artesanal
(Noigandres) e ainda colaram junto ao poema um discurso teérico (o0 Plano-piloto) que coloca
como precursores do Concretismo poetas e musicos eruditos de vanguarda como Stephané
Mallarmé, Ezra Pound, E. E. Cummings, James Joyce, Anton Webern, Pierre Boulez e
Karlheinz Stockhausen, até entdo praticamente desconhecidos pela massa leitora do Brasil.

Sé a partir de 1961 é que poetas concretos se preocupardo em rever o que tinha sido
feito até entdo pelo movimento. E o chamado “salto participante”, ou — como nomeou Décio
Pignatari — o “pulo da onga” (FRANCHETTI, 1993, 76). No aspecto pratico, esse salto rendeu
alguns poucos poemas (como, por exemplo, os dois citados até agora: “Greve” e “Coca-
cola”). Porém, se destacou de forma mais incisiva, novamente, na teoria. No supracitado
Plano-piloto para Poesia Concreta, publicado inicialmente em 1958, acrescentou-se ao final
do texto uma cita¢ao do poeta russo Vladimir Maiakovski: “sem forma revolucionaria ndo ha

<

arte revolucionaria” Para Franchetti, alguns perceberiam nesta atitude “uma negagdo dos
principios que até ali orientavam sua teoria” (FRANCHETTI, 1993, p.77) por parte dos
préprios concretistas.

Haroldo de Campos, ao escrever um artigo intitulado “A poesia concreta e a realidade
nacional”, busca responder questdes como: a possibilidade de existir uma vanguarda
engajada, a possibilidade de um pais subdesenvolvido produzir uma literatura de exportagdo e
como uma vanguarda universal pode também ser nacional. De modo a justificar o que o0s
concretistas haviam feito até entdo, Haroldo de Campos cita Oswald de Andrade, fala sobre
consciéncia critica, compara a importacdo poética com a importacdo tecnoldgica, buscando
situar o Concretismo em um momento histdrico de grande agitacdo politica. E a respeito da

indagacgdo de Décio Pignatari sobre “até onde (a onga) pulara?”, Franchetti conclui que

Pelo menos num sentido, pode-se dizer que o pulo da onga estava dirigido
para trds: através de formulagfes como essas, Haroldo procura ndo s
atribuir a poesia concreta um publico concreto, mas também atribuir uma
funcdo social e um carater revolucionario a todo esse trajeto poético que

comegcava a ter cada vez mais questionada a sua “alienacdo”
(FRANCHETTI, 1993, p.83).

Ap0s essa “segunda fase”, chamada de salto participante, o Concretismo se diluiu, ou
mesmo poderiamos dizer que ndo mais conseguiu se manter com 0 mesmo vigor outrora
bastante notavel. Ferreira Gullar, por exemplo, j& havia deixado o grupo, assim como outros
escritores que seguiram rumo a uma diferente forma de fazer/pensar poesia (poesia praxis,

poema-processo, poesia social) e os seus principais idealizadores tracaram seus proprios
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caminhos — projetos individuais como tradugdes, critica literaria/musical, estudo da
linguagem etc.

A Poesia Concreta tornou-se deveras relevante e deixou marcas nas paginas das artes
nacionais. Quando adentramos no complexo e heterogéneo conjunto de producdes que
envolvem a obra total de Paulo Leminski percebemos quéo verdadeira é a afirmagdo. De uma
geracdo posterior, 0 poeta curitibano mostrou-se, desde o inicio da carreira, interessado pelas
idéias estéticas de vanguarda discutidas pela teoria da PC. Em 1963, ainda aos 19 anos,
marcou-se 0 primeiro contato entre Leminski e os poetas concretistas, como narrou Haroldo

de Campos na apresentacao de Caprichos e Relaxos:

Foi em 1963, na “Semana Nacional de Poesia de Vanguarda”, em Belo
Horizonte, que o Paulo Leminski nos apareceu, 18 ou 19 anos, Rimbaud
curitibano com fisico de judoca, escandindo versos homéricos, como se
fosse um discipulo zen de Bashd, o Senhor Bananeira, recém-egresso do
Templo Neopitagorico do simbolista filelénico Dario Veloso. Noigandres,
com faro poundiano, o acolheu na plataforma de langamento de Invencéo,
lampiro-mais-que-vampiro de Curitiba, faiscante de poesia e de vida. Ai
comegou tudo (CAMPOS, 1985, P.7).

Pela sua dinamica, pela ousadia de um jovem poeta que saiu de Curitiba, de carona,
até um congresso em Minas Gerais (e mesmo sem estar inscrito conseguiu entrar e chamar a
atencdo dos intelectuais ali presentes), Leminski logo publicard — um ano depois — alguns dos
seus poemas (cinco) na revista Invencéo, que tinha Décio Pignatari como diretor responsavel.

Assim foi seu texto de apresentacéo:

Paulo Leminski, jovem poeta paranaense (vinte anos) que se revelou na
‘Semana Nacional de Poesia de Vanguarda’ de Belo Horizonte, combina,
em sua poesia, a pesquisa concreta da linguagem com um sentido
oswaldiano de humor. Leminski dedica-se ao estudo de idiomas (inclusive
orientais) como plataforma para suas experiéncias poéticas. Em Curitiba,
organizou um grupo de poesia experimental e dirige a pagina “Vanguarda”
(Correio do Parand) (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.239).

Nos dois primeiros e principais livros de poesia do intelectual (por se tratar de
coletaneas), Caprichos e Relaxos e Distraidos Venceremos, e mais destacadamente no

primeiro, encontram-se diversos poemas concretistas, a exemplo do poema “Até ela”:
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ATE ELA

DE PE
EMPET AL A

EMp. TA
£ L A
ATE

DeSpeTa L 4.0

(LEMINSKI, 1985, p. 117)

A desconfiguragdo da unidade tradicional do verso, o uso da pagina sem alinhamento,
a quebra do discurso sintético linear substituido pela organizacdo de uma estrutura espacial
girando em torno de uma palavra central (“pétala”) sdo aspectos que tornam esse poema-
imagem elemento nato da Arte Concreta. Outro exemplo que segue a mesma linha concretista

é 0 poema sem titulo presente também em Caprichos e Relaxos:

aimpressao do teu
Ccorpono meu

(LEMINSKI, 1985, p.123)

Poema sintese, aliado a uma leve carga de humor — que o coloca novamente proximo
a poética modernista oswaldiana — torna-se concreto justamente por trazer caracteristicas ja
citadas: a desconfiguracdo do alinhamento tradicional dos versos e estrofes e a disposicédo
espacial do poema na pagina branca. Além disso, a impressdo de movimento da palavra
“mexeu”, desconfigurando o espaco da pagina, contribui para a énfase que o sujeito lirico ali
exposto pretende dar a condi¢do em que se encontra durante a experienciacdo do poema.

As relagdes entre Leminski e os concretistas sdo diversas. Assim como 0s concretistas
(principalmente em fase pds-concretista), Leminski navega por mares antes pouco navegados
pela literatura brasileira, como a pesquisa de linguas arcaicas e milenares (hebraico, grego,

latim, japonés), a descoberta dos ideogramas orientais como icones-simbolos carregados de
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valor semantico, entre outras. E a busca pela experimentacdo maxima da linguagem é talvez a
maior destas relacdes. Prova disso é o seu Catatau, primeiro livro publicado pelo autor
(1975). Nesta “prosa cadtica” (que levou aproximadamente dez anos para ficar completa)
Leminski leva ao limite maximo o experimentalismo, seja ele estético ou linguistico.

Com mais de duzentas paginas corridas em apenas um unico paragrafo e um so flego,
a obra traz como protagonista o filésofo francés conhecido pelas ideias claras e absolutas —
René Descartes — no séc. XVII, que se encontra em uma realidade completamente diferente da
qual desenvolveu todos os seus argumentos tedrico-filosoficos: o Brasil — ambiente insolito
pela flora e fauna (inimaginaveis pela Europa) dentro de um clima tropical — “Duvido se
existo, quem sou eu se esse tamandua existe? (LEMINSKI, 2010, p.18)”. Leminski estabelece
0 caos na obra quando inverte o pensamento racionalista de Descartes e coloca o personagem

em seguidos conflitos:

Fedo sangrando, lacrimo, durmo, acordo e desmaio. Mostro a lingua como a
diferenca entre mim e esses tagarelas. Génio recém-saido da claridade da
casa das lampadas, mal me acostumo a ser livre, embora em trevas, exalo-
me em cheiro. Ndo é um belo naco de carnegdo, proferidor de pustulas
quando néo perebas? Dobre. Se um dente inflamar, apalpo-me e estou aqui.
O mundo me zanga com a patria do ai. Se errei em balbuciar, queira aceitar
guem melhor gagueja (LEMINSKI, 2010, p. 68).

Além disso, busca através do texto “dissolver e liquidificar as categorias
convencionais da narrativa” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.206) por meio de
personagens semioticos, pela reconstrucdo/reinvencdo de provérbios populares, pelos
momentos seguidos de palavras ligadas por aliteracdo e principalmente pela criacdo as vezes

até abusiva de neologismos, como é possivel notar na passagem:

Negro l& chegou, tiririca de frio, timbre de chancelaria, carimbo de
palmares, primeira persegunta: quem matou Jagunta, quem tomou
Numancia, quem mandou moguncia se meter nas baguncas dos Braganca?
Bene, vero, licite! Veredito, populusquefusque! Despressagio — os utilios de
um s6 mil galopes! (LEMINSKI, 2010, p.66).

Em entrevista a Régis Bonvicino, afirmou que: “o Catatau ¢ uma maquina muito
simples € muito complicada. Nao tem segredos. E tem todos que sdo os da linguagem”
(LEMINSKI;BONVICINO, 1999, p.206).

Catatau é considerado o resultado maior de sua dedicacdo intelectual, tendo sido ele
uma aventura textual que partiu de James Joyce (Finnegans Wake), de Guimardes Rosa

(Grande Sertdo: Veredas), de Haroldo de Campos (Galaxias), da Poesia Concreta e da
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Oralidade humoristica dos peridédicos Mad e Pasquim. Mesmo dedicado aos principais
concretistas, o Catatau leminskiano ird4 extrapolar barreiras pré-estabelecidas pelo grupo

paulista:

Minhas ligagdes com o movimento concreto sdo as mais freudianas que se
possa imaginar [...] Mas eles ndo sabem tudo. A coisa concreta esta de tal
forma incorporada a minha sensibilidade que costumo dizer que sou mais
concreto que eles: eles ndo comegaram concretos, eu comecei (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p.241).

Envie meu dicionério: cartas e alguma critica (1999) — livro organizado pelo poeta
Régis Bonvicino — € um documento importante para que se possa entender a mudanca de
caminho, as diversas metas e métodos que serdo tracados por Paulo Leminski no decorrer de
sua carreira artistica. Por se tratar de cartas enviadas ao amigo durante a década de 1970 e
inicio dos anos 80, o livro traz a tona diversos aspectos que permeiam Seu pensamento
intelectual, entre eles, alguma critica literaria. Diante das 68 cartas que compdem o livro, a de
namero 42 faz-se bastante relevante para que se possa entender uma série de divergéncias
entre o plano tragado por Leminski e as “teorias e praticas” da Poesia Concreta. Entre as
varias criticas, uma esta relacionada a radicalidade que, segundo Leminski, os concretistas
estabeleceram ao se afirmarem como a verdade na poesia, excluindo todas as diversas outras

formas de fazer arte, inclusive aquelas de carater popular:

0 que a gente precisa sempre é combater/debelar alguns interditos e tabus
que a poesia concreta instalou. o fascismo (vindo de pound, v. queria 0 g?)
da distin¢do entre inventors, masters e diluters, por ex. a raga pura, as ragas
inferiores... esteticismo de campo de Konzetration... nesta ala os inventors...
aos fornos cremarorios os diluidores... (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.
110/111).

No trecho acima a critica chega também ao poeta Ezra Pound, um dos principais
nomes da poesia moderna/contemporanea que durante a Il Guerra Mundial aderiu aos valores
nazi-fascistas. Pound criou uma espécie de “linha evolutiva” da poesia por meio de uma
“ordenacdo do conhecimento” que vai de Homero a Jules Laforgue. Mais adiante, Leminski
alfineta novamente o grupo quando diz que “a poesia concreta ja proclamou-se a Unica boa e
certa. A nova! ‘dando por encerrado’...”. O trecho faz uma clara critica ao “Plano piloto para
poesia concreta”, que afirmou estarem os concretistas dando por encerrado o uso do verso.

Além disso, indaga: “e se o povo todo gostar do verso, o que ¢ que a gente faz? Expulsa o
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povo? ou faz como a avestruz, enfia a cabeca num ideograma da dinastia Ming e faz de conta
que ele nao existe?” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p. 111).

Outro aspecto inerente ao Concretismo bastante criticado por Leminski é a
preocupacdo demasiada daquele pela estética do novo na arte. Em determinados momentos,
ele mesmo mostrou-se vanguardista, e um exemplo é o seu Catatau. Porém, para o poeta
curitibano, o exagero pela estética de vanguarda acabou isolando o Concretismo da massa
leitora brasileira. Ao fazer referéncia aos CPC’s (Centros Populares de Cultura), Leminski
afirmou que “os concretos Noigandres ndo fizeram nem um milésimo no plano pragmatico, de
comunicagdo efetiva... eles: é, poesia é coisa de minoria mesmo, e pronto” (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p. 111). Os concretistas se mostraram até mesmo contraditorios ao

elegerem o novo como valor primordial da arte, porém

Com essa coisa de novo, novo de qualquer jeito, 0s concretos ndo tiveram
nenhuma repugnancia em invocar um fascista como Pound: um homem
para quem o passado € um absoluto, 0 novo € apenas uma reatualizacdo
(“make it new”) do antigo, quem faz a historia sdo os grandes herdis,
homero, ulisses, malatesta, confucio, jefferson, mussolini, ezra pound... 0
povo é aquela massa de fundo que na idade média produziu uma grande
poesia, grande porque influenciou arnaut daniel... (LEMINSKI, 1999,
p.110).

A comunicagdo com o publico, seja ele o erudito (pelas traducdes, pela critica, pelo
Catatau, pelos poemas concretistas) ou o popular (pelas composi¢Ges musicais, pelo grafitti,
pelos textos publicitarios) foi uma das inquietacBes leminskianas. Em todo Envie meu
dicionario o autor questiona o papel do intelectual na sociedade e isso, talvez, pode ter sido a
linha que o separou dos seus “pais” literarios: os concretistas. Leminski trilhou um caminho
multiplo: adentrou efetivamente no que se chamou cultura de massa, principalmente com a
musica — gravada por diversos artistas populares — e, além disso, também flertou com a

contracultura brasileira, que na poesia ganhou nome de geracdo mimeografo ou marginal.

2.3 Marginal é quem escreve a margem

No Brasil, a década de 60 foi marcada por um periodo culturalmente rico. O pais
ganhou sua mais nova capital — Brasilia — representando a modernidade no seio de sua
urbanizagdo e arquitetura. A bossa nova “se transformou num produto brasileiro de
exportacdo dos mais refinados e requisitados no exterior”, conforme afirmou o maestro Julio

Medaglia (MEDAGLIA, 1974, p.70). Menos requisitada, porém — da mesma forma —
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esteticamente rica e refinada, a Poesia Concreta também se tornou um produto de exportagdo
brasileiro.

Essas trés tendéncias artisticas elevaram a arte brasileira, que até entdo era tratada
como primitiva — “macumba para turistas” (termo cunhado pelo modernista Oswald de
Andrade). Equipararam esteticamente e intelectualmente a arte de um pais subdesenvolvido
como o Brasil de entdo com as artes mais sofisticadas dos paises desenvolvidos. Seguindo o
embalo, na tentativa de tracar uma “linha evolutiva da musica popular brasileira” — como
desejou Caetano Veloso (CAMPOS, 1974), o Tropicalismo aparecu no fim da década
chamando muita atengéo e causando estranhamento, unindo ndo apenas Bossa Nova e Poesia
Concreta como também resgatando diversos aspectos do Modernismo de 22, especialmente o
conceito de antropofagia desenvolvido por Oswald de Andrade.

Contrario ao boom cultural vivenciado pela sociedade brasileira durante toda a década,
0 pais entrou em um dos periodos politicos mais tensos de sua histéria — a ditadura militar. O
Al-5' deu por encerrado, de modo prematuro, o Tropicalismo, visto que, por meio da
censura, levou ao exilio, em 1969, seus dois principais idealizadores e articuladores: Caetano
Veloso e Gilberto Gil, que sé retornaram ao Brasil em 1972. Este, por sua vez, é o periodo
mais critico do regime — posto que os presidentes-generais Médici e Geisel aumentaram as
repressdes politicas e culturais por meio de prisdes, torturas e exilios.

Entretanto, dialeticamente, a producédo artistica se intensificou e € justamente nesse
momento que aparecera no pais uma nova forma de fazer literatura, voltada para a poesia que
ganhou o0 nome de “marginal”, ou geracdo mimeografo — e que sera apresentada aqui como
mais uma das maltiplas interfaces artisticas vividas por Paulo Leminski. Todavia, esta parte
do capitulo busca ndo apenas apresentar relacfes entre o poeta e a geracdo, como também
identificar até onde elas vdo — atentando mais uma vez para o carater multifacetado da poética
leminskiana.

Tratada diversas vezes como subproduto do processo literario, “barbarie poética” entre
outros termos redutores, a “poesia marginal” foi vista, de forma generalizada, como uma
“radicagdo natural e pouco exigente” da expressdo poética “no cotidiano da sociedade de
consumo” (CABANAS, 2005, p.95). Pelo cariter dessacralizador da literatura, a “poesia
marginal” chegou mesmo a irritar determinados criticos das artes, como 0s irmaos Campos —

0s concretistas Augusto e Haroldo. Segundo Teresa Cabanas, eles

0 Ato Institucional n° 5, Al-5, estabelecido em 13 de dezembro de 1968, durante o governo do general Costa e
Silva, vigorou até dezembro de 1978. Dava poderes extraordinarios ao Presidente da Republica e suspendia
varias garantias constitucionais.
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descrevem em 1973 a situacdo calamitosa que [...] teria sido criada por estas
poéticas estreantes. Com isso, 0s poetas concretistas, idealizadores de uma
poética racional, programada e controlada, denunciavam nelas o que
consideravam ser espirito de comodismo, falta de profissionalismo e
achatamento da exigéncia de qualidade estética (CABANAS, 2005).

A “poesia marginal”, inserida aqui no Brasil no tumultuoso momento de represséo
ditatorial, contribuiu decisivamente para a desconfiguracdo do canone literario, em especial
poético, a partir dos anos setenta por meio de jornais, revistas, pichagdes em muros, musicas,
folhetos e manuscritos. Desse modo, textos espontaneos, mal-acabados, irbnicos, coloquiais,
que zombavam da cultura e mediam a literatura pelo escarnio se tornaram matéria-prima para
uma série de jovens escritores que, “sem lengo e sem documento”, influenciados pela
contracultura americana (que logo se espalhou pelo resto do mundo), encontraram na poesia o
veiculo ideal para que pudessem expressar suas indignacgdes estéticas e politicas.

Vale ressaltar, porém, que a “poesia marginal” ndo conquistou espaco de destaque nos
meios culturais brasileiros, pelo contrario. Enquanto essa arte circulava de forma precaria
mediante textos distribuidos nas ruas, impressos apenas com papel e uma maquina de
mimeografo — dai 0 nome dado a geracdo) os veiculos editoriais brasileiros continuavam
publicando obras de escritores ja consagrados, como é o caso de Jorge Amado, Clarice
Lispector, Erico Verissimo, Pedro Nava, entre outros. Foram as vias alternativas de
propagacdo dos textos um dos fatores que contribuiram para inseri-los dentro de uma
marginalidade institucional.

De acordo com Cacaso, um dos integrantes do movimento, mas a0 mesmo tempo
professor da PUC-RJ, o nimero de escritores crescia em uma velocidade muito maior do que
0 numero de vagas tolerado pelo restrito e restritivo sistema editorial brasileiro. Essa
marginalizacdo, por ndo-absor¢do, trouxe como resultado uma espécie de transbordamento.
Surge dai um circuito cultural paralelo (CACASO, 1997, p.12). Parafraseado, seu discurso
colabora para a percepcdo de que o termo ‘“poesia marginal” é, desde o principio,
questionavel, e por isso fez-se necessario traze-lo, durante todo este sub-capitulo cercado por
aspas. Muitos poetas da geracdo buscardo, através dos seus textos poéticos, prosaicos ou
teoricos, contestar o valor simbolico-semantico depositado em torno dessa poética. Prova

disso é a fala de Quampa, um dos personagens criados pelo poeta Chacal:

- ahhh... a poesia. a poesia ¢ magistral. Mas marginal pra mim é novidade.
Vocé que é bem informado, mi diga: a poesia matou alguém, andou
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roubando, aplicou algum cheque frio, jogou alguma bomba no senado?
(CHACAL, 2007, p.41).

Paulo Leminski, metalinguisticamente, também fara uma critica ao valor de

marginalidade imposto a essa estética. Estando ele também inserido nesse contexto, dira que

Marginal é quem escreve a margem,
Deixando branca a pagina
Para que a paisagem passe
E deixe tudo claro a sua passagem.

Marginal, escrever na entrelinha,
Sem nunca saber direito
Quem veio primeiro,
O ovo ou a galinha (LEMINSKI, 1987, p.70).

A pesquisadora e professora Heloisa Buarque de Hollanda, a respeito do conceito
imposto a condicdo de marginalidade, afirma que

A classificacdo de “marginal” ¢ adotada por seus analistas e assim mesmo
ndo sem certo temor e hesitacdo: fala-se mais frequentemente “ditos
marginais”, “chamados marginais”, evitando-se uma postura afirmativa do
termo. Geralmente ele vem justificado pela condicédo alternativa, @ margem
da producéo e veiculagdo no mercado, mas ndo se afirma a partir dos textos
propriamente ditos, isto é, de seus aspectos propriamente literarios

(HOLLANDA, 1980, p.99).

No campo da prosa, através de um texto publicado no jornal Movimento, em 1975, o

poeta Cacaso, agora no papel do teérico Carlos Ferreira de Brito, também deixa sua critica:

O perigo que ha é se empunhar a bandeira da marginalidade, como se fosse
uma posicdo a ser defendida, o que pode ndo contribuir muito para se
explorar as potencialidades de participagdo que a iniciativa independente
oferece. Do ponto de vista critico, 0 que mais casa com as disposicdes do
grupo, a marginalidade ndo pode nem deve ser uma meta buscada e
almejada, mas deve ser entendida naquilo que realmente é, ou seja, uma
situacdo compulsoéria e discriminadora, precarissima (CACASO, 1997,
p.79).

Para o poeta e também pensador dessa poesia, sua condi¢do de marginalizada deveria
fazer com que ela se guiasse pelos seus proprios critérios. Por ser tratado a partir deste olhar,
o poeta deveria ser levado “a um descompromisso crescente com outras esferas do mundo

institucionalizado, o que pode ter implicagcbes propriamente literarias ¢ de concepgao”
(CACASO, 1997, p.19).
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A implicagdo literaria diz respeito, em grande parte, ao pouco valor dado a essa
poesia. A coloquialidade nutriu a “poesia marginal” de uma simplicidade, de uma linguagem
descompromissada, de pura fruicdo, despretensiosa. Atrelada a isso estd a ideia de que a
literatura deveria alcancar as massas e nao ficar submissa apenas aos discursos da elite. Por
isso, tanto a poesia concreta como a “engajada” dos anos 60 serdo tratadas sob o olhar da
recusa para esta geracao, visto que o poeta “marginal” “recusou a meticulosa engenharia do
poema como artefato, a arquitetura presidindo o uso dos materiais verbais” assim como
“descartou o engajamento, o comprometimento ético e politico do poeta com os problemas da
sociedade e sua vontade de ajudar a resolvé-los, através de uma viséo critica, racional e
utopica” (LEMINSKI, 1997, p.59).

Em concordancia com o comentario de Paulo Leminski, percebe-se que a “poesia
marginal” ou “alternativa”, modo com o qual Leminski preferia denomina-la, mesmo dotada
de critica social, ndo sera “engajada” no sentido marxista, ¢ sim debochada, bem humorada
ou, no maximo, irdnica, como podemos perceber no poema “Revolu¢ao”, de Francisco Alvim,

que diz respeito ao golpe militar de 1964:

Antes da revolucéo eu era professor

Com ela veio a demissdo da universidade
Passei a cobrar posi¢des, de mim e dos outros
(meus pais eram marxistas)

Melhorei nisso —

Hoje ja ndo me maltrato

Nem a ninguém (ALVIM, 2004, p.289)

A parte os versos, o tom coloquial do texto o aproxima do leitor, seu carater
confessional mais se parece com um depoimento. Contudo, por mais que o poema deponha
contra as injusticas promovidas pelo regime politico brasileiro do momento — que, no caso,
diz respeito a sua demissdo — o tom de humor, ou mesmo o deboche, esta implicito nele. E
para essa chamada “geracdo sem palavras” resta, até mesmo como mecanismo de defesa, a
ironia pela linguagem.

E possivel notar que o sujeito lirico explicitamente aparece no poema. Alvim fala
mesmo em primeira pessoa deixando a mostra todos os pronomes que lhes cabem. Podemos
perceber entdo, a partir da “poesia marginal”, um forte retorno do sujeito lirico, a volta da
subjetividade silenciada pelas literaturas de vanguarda (Poesia Concreta, Praxis, Processo).
Segundo Cacaso, isso aconteceu devido a impossibilidade dos poetas de participarem dos

assuntos nacionais. Para ele, “reduzidos ao desprezo e ao siléncio, os jovens encontraram na
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situagdo fortes motivos para o desenvolvimento de uma sensibilidade mais afeita aos
problemas subjetivos e pessoais, mais introspectiva” (CACASO, 1997, p.58).

Diversos sao os fatores que ligam a poética leminskiana a “poesia marginal”. Além do
Obvio fato de que ambos estdo inseridos em um mesmo contexto historico-social, a
aproximagdo ou mesmo O retorno aos primeiros poetas modernistas aparecem nas duas
situacdes. O comentario de Heloisa Buarque de Hollanda reafirma a ideia de que “merece
atencdo a retomada da contribuicdo mais rica do modernismo brasileiro, ou seja, a
incorporacdo poética do coloquial como fator de inovacdo e ruptura com o discurso nobre
académico” dentro da “poesia marginal” (HOLLANDA apud CACASO, 1997, p.46). Em
concordancia, Leminski encontra semelhancas entre a geracdo mimedgrafo e a poesia de um
Oswald de Andrade ou de um Manuel Bandeira, na do primeiro Murilo Mendes e no
Drummond dos primoérdios (LEMINSKI, 1997, p.59).

Por se comportar como um rbénin — um samurai sem senhor, conforme visto no
primeiro capitulo — ndo seria correto afirmar que o poeta Paulo Leminski participou de forma
decisiva para a afirmacao da poesia “alternativa” dos anos 70. Como ja dito anteriormente, o
carater multiplo da obra leminskiana que transita pela formacdo erudita, pelo primeiro
modernismo, pela poesia concreta, musica popular, critica e propaganda, por exemplo, fez
com que ele também entrasse nessa “marginalidade”. Por tratd-la como uma “poesia informe
e informal, coloquial e piadistica, critica, autocritica, zombeteira e moleque, exterior e
imediata, avessa a todo ‘mistério’ e a toda ‘profundidade’” (LEMINSKI, 1997, p.59),
Leminski encontrou nela diversas caracteristicas afins. A sintese poética, a experimentacdo
excessiva dos haikais e dos poemas-minutos modernistas contribuem para a insercdo da sua

obra na “poesia marginal”, a exemplo:

nao discuto

con © GesLino
o due pintar
AL LS SCW O

(LEMINSKI, 1985 p.75)

Percebe-se no poema, além da sintese modernista, um recurso inovador: a utilizagdo
da grafia manuscrita, junto ao poema datilografado, o que induz o leitor a pensar em um

grafitti — recurso imagetico-textual também explorado pelo poeta. Além disso, 0 aspecto



68

grafico remete o poema a inovagdo visual proposta pelo Concretismo. Nota-se entdo, a partir
do poema, o desejo do autor de explodir os seus limites, assinando o poema com o proprio
punho (ou pelo menos simulando isso), colocando-se como sujeito do seu proprio discurso
poético, tomando o corpo do poema com o seu préprio corpo. No plano ideoldgico, o poema
se insere dentro da “poesia marginal” pelo seu carater libertdrio: tudo era possivel dentro

desta poesia, por isso 0 poeta ndo discute com o destino. Similar a este, € o poema sem titulo:

en la lucha de classes
todas las armas son buenas
piedras

noches

poemas

(LEMINSKI, 1985, p. 74).

O que distingue os dois poemas é que neste percebe-se um tom mais voltado para as
questdes sociais. Reflexo de uma situacdo politica alucinante — devido a repressdo militar, a
“poesia marginal” também se coloca a favor das vozes que buscam a dentncia do terror
experienciado sob diversas formas. No poema, Leminski sugere que a poesia também pode
contribuir com a luta de classes e mudar o rumo de uma sociedade. Entretanto, como ja dito,
sua poesia nao € participante. A piada e o humor sdo elementos fundamentais para que o autor
demonstre o seu lado mais social por meio da poesia sem, contudo, transforméa-la em discurso
politico. Por isso 0 poema em espanhol: para dar a ele aspectos estéticos que reproduzam o
humor por meio da rima.

A “poesia marginal” bebeu nas fontes modernistas — além dos aspectos estéticos,
assimilou o comportamento antropofagico desenvolvido por Oswald de Andrade, assim como
também se preocupou com 0s assuntos do seu tempo. Da mesma forma, bebeu nas fontes da
Poesia Concreta, visto que buscou desenvolver uma arte também visual. No entanto, afastou-
se dela na medida em que levou a linguagem coloquial ao extremo. Em artigo datado de 1978,

Cacaso argumenta:

Fora do convencionalismo costumeiro que marca a relacdo entre obra e
leitor, torna-se agora possivel conversar sobre poesia, livre de esquemas
professorais e do obscuro palavreado técnico dos cursos de literatura: a
poesia é assunto como o futebol e a vida alheia sdo assuntos. O interlocutor
ndo deve afetar mais nenhum artificialismo quando fala de literatura, pois
nem ela é um discurso isolado e contraposto a sua experiéncia, nem ele é
tomado por especialista (CACASO, 1997, p.25).
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A espontaneidade e a informalidade, que no momento serviriam como ideologias de
resisténcia, transformam-se em empecilho, visto que a “poesia marginal” foi, por tais
aspectos, tratada como arte inferior e para Cacaso essa “desqualificacdo da forma artistica e
de seus requisitos técnicos” acaba por redundar em uma “indiferenciagao generalizada que
dificulta distinguir um autor do outro, um poema do outro, uma visdo da outra — tudo comecga
a ficar parecido com tudo” (CACASO, 1997, p. 29). Mesmo tendo sido um participante dessa
geracdo, existem pontos de concordancia entre a critica generalizada e critica do proprio
Paulo Leminski — 0 que o coloca como uma figura ambigua dentro desse contexto. Para o
poeta, por estar atrelada a sociedade de consumo (até mesmo pela sua intencdo maior de
atingir a massa leitora), a” poesia marginal” “foi sobretudo, uma poesia de ‘baixa defini¢ao’,
televisiva, descartavel, do pronto impacto e minimo oco”. Para ele, era a intengdo, o gesto, o
processo da “poesia marginal” que a fazia valida, interessante. Em carta ao amigo Régis

Bonvicino, definiu sua posi¢éo:

Nessas coisas de post-literatura
Anti-literatura

Ou ndo-literatura

Me interessam produtos

Que embora nédo iluminados
Pela luz total

Ou rigor concretos
Apresentam irregularidades
Portadoras de informacéo
(LEMINSKI, 1999, P.106)

Por isso, ironicamente e mais uma vez aliado ao humor, Leminski ndo apenas flerta
com o conceito de “poesia marginal”, como o re-significa, invertendo-o — desmistifica o valor

vazio dirigido a ela e a coloca em um outro patamar:

Poesia: 1970

Tudo que eu fago
Alguém em mim que eu desprezo
Sempre acha 0 maximo.

Mal rabisco

Né&o da mais pra mudar nada
Ja é um classico
(LEMINSKI, 1999, p. 97).

Assim como transitou pela Poesia Concreta e deixou marcas, Leminski também o fez

com a “poesia marginal”. Entretanto, o poeta que sempre esteve preocupado com a linguagem
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e suas diversas possibilidades poéticas, mais uma vez ndo se permitiu estar amarrado a
nenhum segmento literario. Percebendo que a lirica brasileira, em inicios dos anos 80, estava
buscando novamente “ser o que a poesia sempre foi”, pela “revalorizagdo do dominio do
codigo e da palavra”, por ser novamente uma “arte aplicada ao fluxo verbal”, constituida de
“objetos claramente estruturados” (LEMINSKI, 1997, p. 62), o rénin “samurai-malandro”
continuou o seu percurso mais uma vez buscando outros mares, pois “se nosso negocio ¢ a

palavra, ¢ nesse mar que a gente tem que entrar” (LEMINSKI, 1997, p. 62).
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3. “APAGAR-ME, DILUIR-ME, DESMANCHAR-ME”: O CARATERMULTIPLO DO
SUJEITO NA LIRICA LEMINSKIANA

"A poesia ndo € um modo de libertar a
emocdo, mas uma fuga da emocdo; nao é
uma expressdo da propria personalidade, mas
uma fuga da personalidade."

T. S. Eliot — Tradicéo e talento individual

Pensar a poética leminskiana e os seus possiveis sujeitos liricos, inserida no contexto
da segunda metade do século XX, ndo significa, necessariamente, percorrer todos 0s
caminhos abertos pelas teorias da lirica desde os seus primoérdios, visto a sua imensiddo
teorica e o recorte deste trabalho. Entretanto, por pretender compreender o carater maltiplo do
sujeito dentro da obra de Paulo Leminski, faz-se necessario aqui um breve apanhado das
nogdes de sujeito lirico, em especial os tipos de sujeito concebidos a partir da era roméntica
do século XIX. Desse modo, poderemos perceber como o poeta transita por diversas
estruturas liricas, tornando a sua poética ndo apenas um trabalho temporal, ligado ao contexto
histérico-cultural no qual esteve inserido, mas também identificar de que forma Leminski

mostra-se um contemporaneo, de acordo com Giorgio Agamben. Para o fil6sofo,

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente contemporaneo,
aquele que ndo coincide perfeitamente com este, nem esta adequado as suas
pretensdes e &, portanto, nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso,
exatamente através desse deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz,
mais do que os outros, de perceber e apreender seu tempo (AGAMBEM,
2009, p.58.).

Para Agamben, a contemporaneidade desenvolve-se pela relacdo mutua de tempos
distintos e pelo elo entre o presente e o passado, aquele sempre impregnado deste. A
contemporaneidade € uma singular “relacdo com o tempo que a este adere através de uma
dissociagéo e de um anacronismo” (AGAMBEM, 2009, p.58). Para o intelectual, por mais
complexa que seja esta posicdo, ser contemporaneo significa manter-se em um estado de
intempestividade em relacdo ao seu tempo, ndo completamente inserido nele a ponto de
tornar-se cego e ndo conseguir manter o olhar atento sobre ele.

Paulo Leminski, contrario a alguns poetas do seu tempo ou as “geragdes” com as quais
flertou, ndo se deteve a uma Unica concepc¢édo de fazer arte ou mesmo poesia lirica. Enquanto

nos concretistas (mais especificamente Haroldo, Augusto de Campos e Décio Pignatari em
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Teoria da poesia concreta (1965)), assim como nos “poetas marginais” (a exemplo de Cacaso
em N4&o quero prosa (1997)), € possivel perceber uma preocupagdo em delinear e/ou também
explicar alguns dos aspectos estéticos que envolviam as artes feitas em seu tempo, Leminski
se fez diferente, multiplo que era.

Desse modo, identificamos na poética leminskiana tragos concretistas, da “Poesia
Marginal”, do primeiro modernismo Oswaldiano, assim também como, quem sabe, da poesia
classica e romantica, sendo o sujeito tratado pela concepc¢édo de diferentes aspectos tedricos

como veremos a partir de entdo.

3.1 Pressupostos historicos: Romantismo, modernidade e contemporaneidade.

Ja é mais do que sabido que as primeiras consideracdes tedricas em torno da poesia
datam de aproximadamente dois mil e trezentos anos e foram sistematizadas pelo filésofo
grego Aristételes em Arte poética. Até aquele momento, tudo que fosse imitacdo pela voz,
correspondia a poética — a épica, o drama, a comédia e a lirica. Segundo o pensador, pelos
meios, objetos e maneiras como sdo imitados, 0s géneros carregam caracteristicas proprias,
porém cada um deles traz consigo elementos que o fazem de tal forma serem descritos por
diferentes aspectos.

A tragédia, para Aristételes, é a imitacdo de uma acdo importante ou completa, ndo de
homens, mas de a¢Oes da vida. A comédia mostra os homens piores do que sdo na realidade —
¢ a imitacdo de maus costumes, dos vicios, do que é ridiculo. A epopéia, assim como a
tragédia, se detém aos temas importantes, porém, cronologicamente, pode extrapolar a
duracdo de uma revolucdo solar, diferentemente do outro género. Para a poesia lirica sdo
quase nulas as contribuicdes e consideracOes deixadas por Aristoteles. Em Arte Poética, o
género lirico sequer chega a ser citado, visto que a poesia, no sentido grego poiésis (como
“fazer”, como “fabricagdo”), assim como as outras artes poéticas (tékhnai poiétikai) na Grécia
antiga, pela concepcéo aristotéelica, representava os anseios gerais da polis, ndo cabendo ai a
exclusiva subjetividade de um individuo comum. O filésofo definiu a mimese como a base
para qualquer género artistico, visto que a imitagdo seria uma vocacdo inata ao espirito

humano:

A tendéncia para a imita¢do é instintiva no homem, desde a infancia. Neste
ponto, distingue-se de todos o0s outros seres, por sua aptiddo muito
desenvolvida para a imitacdo. Pela imitacdo adquire seus primeiros
conhecimentos, por ela todos experimentam prazer. A prova € nos
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visivelmente fornecida pelos fatos: objetos reais que ndo conseguimos olhar
sem custo, contemplamo-los com satisfacdo em suas imagens mais exatas; é
0 caso dos mais repugnantes animais ferozes e dos cadaveres
(ARISTOTELES, 2007, P.30).

Hegel, entretanto, ja identificava na Grécia antiga uma expressdo do mundo subjetivo,
interior, das emocdes da alma, por meio da poesia lirica que era inevitavelmente
acompanhada de mdusica (inicialmente pelo instrumento que deu origem ao género: a lira). E,
ainda segundo o filésofo, a poetisa Safo, pelo carater subjetivo de sua poesia, tornou-se a
porta-voz do estilo na época.

Ao longo do tempo, com os avancos cientificos e tecnoldgicos no mundo ocidental e
principalmente apds a revolugdo burguesa, o homem tende a se tornar mais individualista. A
poesia deixa desse modo de ser uma arte utilitaria — representante de uma sociedade, de um
grupo ou uma polis, e passa a representar a intima expressdo de um individuo. Por isso,
segundo Hegel, seu principio basico é a concentracdo (HEGEL, 1954). O pensador aleméo,
que muito teorizou sobre a estética na era romantica, identifica na lirica um tom
universalizante a partir do carater subjetivo de um texto individual. Assim, para ele, a poesia
lirica satisfaz uma necessidade completamente oposta a épica, a de “expressar o que sentimos
e contemplar-nos a ndés mesmos na manifestagdo de nossos sentimentos” (HEGEL, 1954,
p.477).

Outro tedrico de singular importancia para os estudos da poética é o alemdo Emil
Staiger. Em Conceitos Fundamentais da poética, analisa o género lirico por meio de diversos
valores preestabelecidos. A recordacdo, por exemplo, é o elemento central no processo de
composicdo do poeta, que segundo Staiger, abandona-se literalmente a inspiracdo. Surge,
desse modo, o conceito de Stimmung — ou disposi¢do animica — representado por um curto
momento de entrega, quando o poeta, em estado quase de transe, inspira a0 mesmo tempo

clima e linguagem. Segundo Staiger,

Para o0 poeta lirico ndo existe uma substancia, mas apenas acidentes, nada
gue perdure, apenas coisas passageiras. Para ele, uma mulher ndo tem
“corpo”, nada resistente, nada de contornos [...] uma paisagem tem cores,
luzes, aromas, mas nem chdo, nem terra como base. Quando falamos na
poesia lirica, por essa razdo, em imagens, ndo podemos lembrar
absolutamente de pinturas, mas no méaximo de visGes que surgem e se
desfazem novamente, despreocupadas com as relacdes de espaco e tempo
(STAIGER, 1975, p.45).

Por outro lado, a musicalidade, em concordéancia com Hegel, se faz fundamental na

poesia lirica e esta estritamente ligada a impulsdo criativa do poeta. O valor dos versos liricos
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“é justamente essa unidade entre a significagio das palavras e sua musica. E uma musica
espontanea, enquanto a onomatopéia — mutatis mutandis e sem valoracao — seria comparavel a
musica descritiva” (STAIGER, 1975, p.22). A musicalidade e os recursos ritmicos sdo os
elementos que fardo da poesia lirica um género universalizante. Por poder proporcionar um
prazer estético, mesmo sem uma compreensdo légica imediata, a lirica, por meio de uma
subjetividade individual, pode alcangar multiplos valores e sensac@es, independentemente da

lingua em que é escrita/falada.

Se, como vimos, a traducdo de versos liricos é quase impraticavel, €
também por outro lado mais dispensavel que a de épicos ou dramaticos,
pois todos julgam sentir ou pressentir algo ao escuta-los mesmo quando ndo
conhecem a lingua estrangeira. Ouvem 0s sons e ritmos, e sentem-se
tocados pela disposicdo (Stimmung) do poeta, sem necessitarem de
compreensao légica. Aqui se insinua a possibilidade de uma compreensao
sem conceitos. Parece conservar-se no lirico um remanescente da existéncia
parodisica (STAIGER, 1975, p.23).

A racionalidade, como pudemos perceber nos comentarios de Staiger, € nula dentro
dessa concepgdo de poesia lirica. Se para o poeta tudo depende de um “insight”, se tudo néo
passa de uma curta inspiracdo, para o leitor a sensibilidade também independe de uma razédo
I6gica. Se para ele se faz necessaria uma compreensao, ndo foi tocado pelo clima lirico. Ainda

segundo o teorico,

A ideia de lirico exclui todo o efeito retorico. Quem devera ser percebido
tdo somente por pessoas analogamente dispostas, ndo necessita
fundamentar. A fundamentacdo numa poesia lirica soa tdo indelicada
quanto a atitude de um apaixonado que declara seu amor a amada, expondo
razbes logicas para isso. Assim como ele ndo precisa de um arrazoado,
também ndo necessita esforcar-se por explicar palavras veladas (STAIGER,
1975, p.50).

Desse modo, ao poeta lirico ndo importam as sensacfes experienciadas pelos leitores,
por mais distintas que possam ser. O que vale, no texto lirico, é a sensibilidade do poeta —
totalmente inerente a sua individualidade. O sujeito lirico constantemente se utiliza de uma
memoria pessoal, retomando o passado sempre como objeto de recordagédo, porém, o tempo
lirico se faz sempre no presente. E desse modo que Staiger diferencia o eu-lirico do narrador
biografico, visto que este, tendo como referéncia o tempo passado, analisa o seu “eu” a partir
de um ponto de observacdo mais alto. Os tempos de outrora se fariam aliados de um individuo

consciente. Ja o eu lirico de nada teria consciéncia. Ele ndo se conheceria e assim, por mais
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que se alimente de uma bagagem mnemonica, falaria sempre por meio de uma impulsdo lirica
NO seu presente.

Analisando a subjetividade romantica em “A referéncia desdobrada: o sujeito lirico
entre a ficcdo e a autobiografia”, o professor francés Dominique Combe identifica dentro do
eu-lirico a propria figura do poeta. Para o autor, segundo Mme. De Stael, a poesia lirica “¢
expressa em nome do proprio autor” (STAEL apud COMBE, 2010, p. 115), e é isso que
diferiria a poesia lirica da épica e da dramatica, visto que “ndo € mais em um personagem que
o0 poeta se transforma, é nele mesmo” (COMBE, 2010, p. 115). Apoiado pelo depoimento de
um dos poetas-simbolo do romantismo alemdo — Johann Wolfgang Goethe, que afirmou

serem fragmentos de confissdo tudo o que escreveu em poesia — Combe afirmou:

0 centro e o contetdo préprio da poesia lirica é o sujeito poético concreto,
em outras palavras, o poeta, mesmo que ele esteja investido de um
coeficiente de universalidade que faz dele um arquétipo da humanidade. O
sujeito lirico é a expressdao do poeta na sua autenticidade (COMBE, 2010,
p.115).

Isso implica acreditarmos na afirmativa de que a concepgdo “biografizante” esta
fortemente aliada a lirica romantica, e isso contradiz o pensamento anterior de Emil Staiger.
Enquanto para este o passado como tema lirico seria um “tesouro de recorda¢do”, diferente do
passado como objeto de narragdo, este sim, pertencente & memaria, para Combe, a memoria
oferece a verdade sobre a vida. Dai a relacdo entre lirica e biografia negada por Staiger. Para
que haja um valor de verdade, segundo Combe, entretanto, faz-se necessario um compromisso
ético por parte do poeta, de modo que para atingir o verdadeiro ele deve postular a

sinceridade.

Esse postulado remete ndo apenas a psicologia, mas também e, sobretudo, &
“moral”, ao colocar uma atitude voluntaria e responsavel do escritor frente a
linguagem: o poeta ndo poderia “mentir”, ou seja, ter a inteng@o de enganar
seu leitor. O sujeito poético, que ¢ igualmente o sujeito “real”, € também e,
sobretudo, um sujeito “ético”, plenamente responsavel por seus atos e
palavras, e, por isso mesmo, um sujeito de direito (COMBE, 2010, p. 115).

Com o fim do Romantismo, o0 depoimento, a sinceridade, a ética e a verdade
desaparecem, dando lugar, paulatinamente, a impessoalidade do sujeito que, desapegado do
seu eu profundo, da lugar a voz de um outro dentro de sua poesia, mesmo este outro sendo ele

proprio, conforme a declaracao de Rimbaud: “Je suis un autre”.
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No ambito dos estudos do homem e sua relagdo com a(s) cultura(s) e a(s) sociedade(s),
A identidade cultural na p6s-modernidade, de Stuart Hall (2006), se faz um importante
documento para que se perceba possiveis transformagfes acerca do sujeito. Desde o inicio,
tendo como objetivo principal explorar a concepcdo de deslocamento e fragmentacdo do
sujeito pds-moderno, o autor V& ndo apenas nos aspectos historico-textuais, mas
principalmente nos sociais, o principal motor de transformagéo do ser humano como sujeito
dotado de individualidade(s).

Para isso, Hall recorre a histéria e identifica trés momentos fundamentais para a
compreensdo das transformacOes que sofreu o sujeito ocidental ao longo do tempo. E o
primeiro momento analisado diz respeito ao Huminismo. E a partir do século XVIII, com o
advento da primeira modernidade aliada a alguns conceitos filosoficos do Renascimento
Cultural europeu, que o ser humano nasce como sujeito individual, e ao longo da sua vida
continua se desenvolvendo — mesmo sendo esse um processo continuo, sem alteragdes de
identidade. Por ser dotado de capacidade de razdo, de consciéncia de acdo, 0 sujeito do
Iluminismo tinha como centro sua propria identidade. Por isso torna-se tdo nitida a presenca
do “eu” na lirica romantica através de um sujeito absolutamente voltado para sua propria
subjetividade, visto que o Romantismo literario corresponde, historicamente, a um periodo
posterior ao lluminismo e ainda carregava no campo estético muitos dos valores ideoldgicos
da escola filosofica.

Percebendo a complexidade do mundo moderno e consciente de que o individuo e seu
nacleo interior ndo eram autossuficientes, Stuart Hall identifica, recorrendo a alguns estudos
socioldgicos, outra espécie de sujeito: o social. Este s6 pode existir a partir de uma relacéo
entre aspectos interiores, inerentes a sua individualidade, e 0 mundo ao seu redor. Mesmo que
possuindo ainda um ndcleo — o “eu real” — 0 sujeito constantemente se modifica por meio de
um “didlogo continuo com os mundos culturais ‘exteriores’ e as identidades que esses
mundos oferecem” (HALL, 2006, p.11).

Por outro lado, o sujeito da nossa modernidade tardia, pela propria crise do seu tempo
que trouxe consigo mudangas estruturais e institucionais dentro de suas sociedades, torna-se
muito mais complexo. Diferente do “eu” estavel, fixo ou permanente que compunha os
sujeitos de antes, a modernidade tardia, ou p6s-modernidade, cria individuos deslocados ou
fragmentados.

Stuart Hall define o deslocamento por meio da perda de um sentido de si. Para o autor,
valendo-se de Ernesto Laclau, uma estrutura deslocada é aquela cujo centro é deslocado, nédo

sendo substituido por outro, mas por uma pluralidade de centros de poder (HALL, 2006). A
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representacdo, que agora aparece como fator importante para entender o comportamento do
sujeito social, acaba por dissolver a estabilidade, tornando-se a identidade uma “celebragao
movel”, onde o “sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades
que nao sao unificadas ao redor de um ‘eu’ coerente” (HALL, 2006, p.13).

Fernando Pessoa, figura iconica da lirica moderna, torna-se pecga-chave para
entendermos de que forma uma subjetividade pode multiplicar-se até tornar-se, desse modo,
fragmentada e deslocada. Conhecido pelos seus diversos heterénimos — sujeitos liricos com
personalidades proprias e peculiares — foi por meio do seu ortdnimo que escreveu por volta de
1931:

O poeta € um fingidor

Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente

E os que I1éem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
N&o as duas que ele teve,
Mas s6 a que eles ndo tém.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razdo,
Esse comboio de corda
Que chama o coracéo
(PESSOA, 2007, p.42).

O sentimento “puro”, interior, proveniente de uma impulsdo lirica do eu-profundo
romantico € desmistificado no poema em decorréncia de uma modelagem estética de um
significado: a verdade é substituida pelo ato de fingir. O verbo fingir (do latim fingere)
significa ao mesmo tempo fingir e construir, modelar. O fingimento torna-se préatica na lirica
moderna a partir da declaragdo de Pessoa, visto que a crise da linguagem, calcada na
racionalizacdo da experiéncia do homem, induz o sujeito & soliddo. Ao romper com a
estrutura religiosa que sustentava os antigos modelos de comunidade, isento de qualquer papel
estabelecido para o poeta pela tradicdo, o sujeito moderno recusa a celebracdo da cultura a
que pertence e aceita a posicao desclassificada, voltando-se para sua propria subjetividade. O
leitor ndo mais é tocado pelo Stimmung da mesma forma que o poeta. A dor sentida por
ambos é agora diferente.

E a sobreposicao fingida do objeto artistico a realidade objetiva que Ihe serve de base:

“chega a fingir que ¢ dor / a dor que deveras sente”. Nao ha mais uma experiéncia imediata.
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Isto conduz-nos a ideia de fruicdo artistica por parte do poeta. Sendo um fingidor, ndo se pode
mais confiar nele. Seu testemunho enquanto sujeito da fala perde o valor de verdade, valendo
mais, a partir de entdo, o carater estético do texto. Nota-se também que em nenhum momento
0 poeta se coloca em primeira pessoa nesse poema e esse € um dos fatores que reforcardo a
impessoalidade, a fragmentagdo ou mesmo o silenciamento do sujeito lirico moderno e, mais
adiante, contemporaneo. Em outro poema do mesmo autor, agora transvertido em uma outra
personalidade, a de Alvaro de Campos, em “Tabacaria”, se 18 “Que sei eu do que serei, eu que
ndo sei 0 que sou? / Ser o que penso? Mas penso ser tanta coisa!” (PESSOA, 2007, p.161).
Fica facil notar o tom de desconfianca do eu lirico que, diferentemente do fingimento do
poema anterior, assume uma consciéncia do carater fragmentado da sua existéncia.

Hugo Friedrich, em A estrutura da lirica moderna, identificou na poética de
Baudelaire, mais especificamente em Les Fleurs Du Mal, a concretizacdo dos tracos da
despersonalizagdo do sujeito moderno que encontramos, por exemplo, nos dois poemas de
Fernando Pessoa. Entretanto, para o tedrico alemdo, € ainda no Romantismo, através das
poéticas de Rousseau e Diderot, e mais fortemente na primeira, que se pode identificar a
primeira forma radical da ruptura moderna com a tradicdo. A incompreensdo percebida pelo
eu absoluto em Rousseau marca uma ruptura entre o proprio individuo e a sociedade na qual
esteve inserido. Essa linha de pensamento esta de acordo também com a concepc¢éo lirico-

biogréfica de Combe, visto que essa ruptura

Realizou-se sobre os pressupostos patoldgicos da pessoa de Rousseau, mas
coincidiu, evidentemente, com uma experiéncia da época, que ja se tornava
sobrepessoal. Ver na prépria anormalidade a garantia para a sua vocagao,
estar tdo convencido da necessaria irreconciliabilidade entre o eu e 0 mundo
de tal modo que se podia basear nisso a maxima “antes querer ser odiado do
que ser normal” é um esquema daquela autointerpretagdo, que facilmente se
encontra nos poetas do século seguinte (FRIEDRICH, 1978, p.24).
Rousseau, por conseguir suprimir a diferenca entre fantasia e realidade e preencher a
fantasia criativa de valor absoluto — “cujo direito € aquele de criar, com a disponibilidade do
sujeito, 0 ndo existente e de coloca-lo acima do existente” (FRIEDRICH, 1978, p.24) —
contribuiu, assim como outros poetas, para a alteracdo de valor estético presente na passagem
da lirica romantica para a moderna.
N&o estando mais amparado pela tradi¢do, vendo-se deslocado ante um passado que
ndo possui agora um valor norteador de verdade, o que resta ao poeta moderno € justamente o

recolhimento a sua propria subjetividade. Mesmo os que tentaram manter-se ligados a
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tradicdo, por exemplo, através do cristianismo — como é o caso de T. S. Eliot — nédo
conseguiram plenamente. Por isso uma das caracteristicas da lirica moderna é a reflexdo.

Enquanto para a estética romantica a lirica se faz marcada pelo curto momento de
sensibilidade do eu poético (o Stimmung, de Staiger), na modernidade os poemas podem
surgir por via de longos acessos de félego que sdo consequéncia da meditagcdo desse sujeito
deslocado. E o deslocamento do sujeito pode ser um fator ndo s6 subjetivo como também
material. Os diversos ambientes da cidade moderna contribuem para uma percep¢do mais
aflorada no poeta que, ao tentar representar o mundo em seus diversos aspectos, acaba por
tornar-se fragmentado. Michael Hamburger afirma que “a exemplo de Rilke, e Eliot depois
dele, Laforgue encontrou no turismo moderno uma fonte particularmente rica para imagens de
despersonalizagao” (HAMBURGER, 2007, p.80).

Em Estrutura da lirica moderna, Hugo Friedrich identifica ndo s6 em Baudelaire,
como ainda em Allan Poe, um distanciamento da lirica em relagdo ao coracdo. O autor chega
a falar de uma excitacdo entusiastica, que seria uma disposi¢do ampla, aliada a alma, mas que
estaria totalmente desprendida do coracdo. Para Baudelaire, a fantasia seria uma elaboracao
guiada pelo intelecto e ainda enfatiza que “a capacidade de sentir do coragdo ndo convém ao
trabalho poético” (BAUDELAIRE apud FRIEDRICH, 1978, p.37).

Friedrich percebe que Baudelaire fala quase sempre em seus poemas através da
primeira pessoa — “Baudelaire ¢ um homem completamente curvado sobre si mesmo”.
Todavia, 0 tedrico alemdo ndo identifica nesses sujeitos tracos do préprio autor, e sim de um
outro, visto que, ao compor poesias, mal olha para o seu eu empirico. “Ele fala em seus versos
de si mesmo, na medida em que se sabe vitima da modernidade” (FRIEDRICH, 1978, p.37).
Além disso, como ainda afirmou Baudelaire, segundo Friedrich, seu sofrimento ndo €
particularmente seu e, quando os restos da sua vida particular aparecem em suas poesias, 1SS0
se d4 de maneira imprecisa. E dessa forma que o tedrico encontra, a partir da lirica moderna,
uma dialética entre o sujeito empirico e o sujeito lirico, que se concretizaria de modo mais

claro em Rimbaud. Dominique Combe, da mesma forma, acrescenta que

Cabe a Rimbaud levar a cabo esse processo de desumanizagdo que
privilegia a imaginacdo sobre a autobiografia: “Com Rimbaud realiza-se a
separacao entre o sujeito que escreve e o eu empirico”, e o sujeito converte-
se em uma espécie de sujeito “coletivo” (COMBE, 2009-2010, p. 119).

Ainda de acordo com Combe, o sujeito lirico moderno, por estar diretamente

associado a “ficcionaliza¢do”, se encontraria, consequentemente, separado da experiéncia real
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de vida. Foi assim que, sinteticamente, Hugo Friedrich definiu a lirica moderna por tais

pressupostos:

Interioridade neutra em vez de sentimento, fantasia em vez de realidade,
fragmentos do mundo em vez de unidade do mundo, mistura daquilo que é
heterogéneo, caos, fascinacdo por meio da obscuridade e da magia
linguistica, mas também um operar frio andlogo ao regulado pela
matematica, que alheia o habitual: esta é exatamente a estrutura dentro da
qual se situardo a teoria poética de Baudelaire, a lirica de Rimbaud, de
Mallarmé, e a dos poetas hodiernos (FRIEDRICH, 1978, p. 29).

O choque do individuo diante da realidade moderna, nesse caso tanto do sujeito lirico
quanto do empirico, contribuiu ndo s6 para o seu isolamento como também para a sua
fragmentacdo. Esta — consequéncia da inclusdo estética do elemento grotesco na poesia,
segundo Friedrich, e que também contribui para a transcendéncia vazia do sujeito poético —
gera também um estranhamento, ou uma tensdo dissonante, conforme declarou Hugo
Friedrich:

Essa juncdo de incompreensibilidade e de fascinacdo pode ser chamada de
dissonancia, pois gera uma tensdo que tende mais a inquietude que a
serenidade. A tensdo dissonante é um objetivo das artes modernas em geral.
[...] Transformou-se em uma coisa em si. E assim sucede que ela nem
prepara nem anuncia coisa alguma. A dissonancia é tdo pouco uma
portadora de desordem, assim como a consonancia € uma garantia de

“seguranca”. Isto ¢ valido em toda a extensdo também para a lirica.
(FRIEDRICH, 1978, p.15)

Sem duavidas, Baudelaire como os demais simbolistas e poetas modernos contribuirdo
bastante para as transformacdes estéticas em torno da poética no século XX. Irdo influenciar
decisivamente novas formas de fazer poesia que aparecerdo mais adiante, como o0 caso do
Concretismo no Brasil. Junto aos novos modelos estéticos, multiplicar-se-do também as
formas de se pensar o sujeito lirico na poesia, onde, em determinadas circunstancias, sera

possivel perceber inclusive o seu distanciamento e silenciamento.

3.2 A lirica contemporanea: deslocamento, silenciamento e retorno do sujeito poético.

A partir da segunda metade do século XIX, quando se coloca em condi¢do de
marginalidade via Charles Baudelaire, a lirica passa a redefinir o seu espaco poético, visto o
possivel esgotamento de algumas questbes tedricas — a exemplo das citadas no subtitulo
anterior. O questionamento da subjetividade na poesia tornou-se, ja no século XX, um dos

mais recorrentes temas inerentes a lirica. A metalinguagem faz-se, deste modo, elemento
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fundamental para esta nova re-visdo e, no Brasil, principalmente a partir da chamada segunda
geragdo modernista, € muito comum identificarmos poemas com tais caracteristicas.

E desde entdo que se percebe na metapoesia, mais explicativa do que reflexiva, um
descaso referente a pessoalidade do eu lirico. Jodo Cabral de Melo Neto faz-se notavel na
Literatura Brasileira pelo excesso de textos metapoéticos presentes em sua obra. Em alguns
desses poemas, é possivel perceber as inquietudes do sujeito lirico frente ao papel ou mesmo a
ideia do fazer poético. Entretanto, na maior parte dos poemas que trazem essas caracteristicas
estéticas ndo € possivel encontrarmos uma voz falando: “A tinta e a lapis / Escrevem-se todos
/ Os versos do mundo (...) Mas ¢é no papel / No branco asséptico / Que o verso rebenta”
(MELO NETO, 1979, p.351). E possivel identificar deste modo, ja em Jodo Cabral de Melo
Neto, um silenciamento do sujeito lirico que terd maiores implicagdes no Brasil a partir da
década de 50 com o ressurgimento das vanguardas poéticas, principalmente a Poesia
Concreta, ou estética concretista.

A Poesia Concreta, que viu no lirismo discursivo-conteudistico-sentimental uma
espécie de fdssil gustativo que nada mais poderia dizer a mente criativa contemporanea
(CAMPOS, 1987, p.55), elimina todos os meios de identificacdo do sujeito, estando ele, se
ndo apagado, silenciado. A carga formalista inserida nos poemas concretistas — por meio de
recursos espaciais graficos — se destaca diante de uma voz agora ausente.

Todavia, passado o periodo vanguardista do movimento e a sua fase ortodoxa —
marcada pela tentativa de autoafirmacéo — cujos objetivos principais permeavam a eliminacao
do verso, o silenciamento (ou quem sabe apagamento) da voz poética, é possivel
identificarmos um retorno do sujeito na Poesia Concreta. Em 1984, Augusto de Campos lanca
o seu “Pos-tudo”, uma espécie de reflexdo do individuo diante do cenério poético brasileiro e

da sua contribuicdo como intelectual para esta poesia:

QU Il 5
MUDP AR TUD
MUD E Il TUD

NGORAPOSTUD
EXTUP©

(CAMPOS, 1994, p. 35)
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O retorno do sujeito lirico — que comeca novamente a chamar a atengdo pelos textos
artisticos (em especial, aqui, na poesia brasileira) — entre outros fatores, pode ser explicado
pelo contexto historico-social em que aparece. PropBe-se aqui, a partir de alguns pressupostos
tedricos-culturais desenvolvidos por Stuart Hall em A identidade cultural na poés-
modernidade (1992), analisar de que forma, por meio de determinadas transformacoes sociais
na modernidade e contemporaneidade, o sujeito e a identidade passam por novas concepgoes
que percebemos influenciar também o sujeito lirico. Para tratar de aspectos atrelados ao
descentramento sofrido pelo sujeito social durante todo o século XX, o autor evoca alguns
pensadores, entre eles Karl Marx, Sigmund Freud, Ferdinand Saussure e Michel Foucault, que

desenvolve o conceito de “poder disciplinar”:

O poder disciplinar esta preocupado, em primeiro lugar, com a regulagdo, a
vigilancia é o governo da espécie humana ou de populagdes inteiras e, em
segundo lugar, do individuo e do corpo. Seus locais sdo aquelas novas
instituicGes que se desenvolveram ao longo do séc. X1X e que “policiam” e
disciplinam as populagdes modernas — oficinas, quartéis, escolas, prisdes,
hospitais, clinicas e assim por diante (HALL, 2006, p.42).

Pode parecer contraditério, mas quando Foucault identifica uma forca disciplinar
reguladora das individualidades, que aparece na modernidade, ele esta também afirmando que
esse poder acaba por influenciar num avango cada vez maior da individualizag&o do sujeito na
modernidade tardia, assim denominada por Hall. Trazida para o campo da observagao, por
meio de uma ordenacgdo sistematica, a acumulagdo de documentag¢ao individual torna “maior o
isolamento, a vigilancia, e a individualizacao do sujeito individual” (HALL, 2006, p.43).

O surgimento de novos grupos sociais organizados a partir da década de 60 em todo o
mundo, assim como as seguidas lutas em prol de suas afirmacGes identitarias, tambéem
contribuiram decisivamente ndo s6 para a fragmentagcdo do sujeito empirico, social, como
também para o retorno do sujeito lirico na pés-modernidade. Hall identifica neste momento “o
nascimento historico do que veio a ser conhecido como a politica da identidade” (HALL,
2006, p.45), ou seja, momento em que cada movimento buscou construir uma identidade para
Si.

Dessa forma € que o movimento feminista apelava para as questdes inerentes as
mulheres, as lutas raciais para as questbes relativas aos negros (dai o surgimento do

Movimento Negro Unificado no Brasil na decada de 70), as politicas sexuais voltavam-se
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para os gays e lésbicas, e outros movimentos como os punks e 0s hippies buscaram tracos que
pudessem marca-los dentro das maltiplas opc6es identitarias da pds-modernidade.

Decerto, as culturas ou sociedades que detém maior poder acabam por influenciar
outras culturas menos prestigiadas, impondo, desse modo, muitos dos seus valores através da
lingua. Principalmente a partir do inicio do séc. XX, com o advento da modernidade, assim
como na contemporaneidade ou pés-modernidade por meio da globalizagdo, essas imposices
culturais tornaram-se mais perceptiveis. Prova disso € que as correntes sociais que comecaram
a se articular pela Europa e América do Norte, por exemplo — a contracultura, logo chegaram
aos paises periféricos que, ora absorveram seus valores, ora os ressignificaram.

E ainda na década de 70 que um retorno do sujeito mostra-se mais evidente. Certo é
gue ndo se pode analisar o sujeito contemporaneo da mesma forma que o moderno. Rosa
Maria Martelo, em “Modernidade e senso comum”, identifica, a partir do ultimo quarto do
século XX um retorno ao lirismo, um lirismo “figurativo” (MARTELO, 2004, p.220).
Citando o critico espanhol José Luis Garcia Martin, afirma que este

Prop6s mesmo o conceito de poesia figurativa, criada por analogia com a
nocdo de pintura figurativa (tomando por referéncia o binémio figurativo /
abstracto) para caracterizar uma poesia que teria repudiado a tradicdo da
vanguarda, isto é, que teria abdicado da tradi¢do da ruptura em favor da
recuperacao do sentido. (MARTELO, 2004, p.220).

Preocupada ndo mais com um fazer poético autbnomo, com uma arte poética
excessivamente fragmentada ou com uma técnica inovadora e surpreendente, que limitaria o
texto a um determinado tipo de leitor, sendo este geralmente o mais intelectualizado, a lirica a
partir da década de 70 busca alcangar, ainda segundo a autora, o reencontro com o leitor
comum, ndo necessariamente especialista ou especializado (MARTELO, 2004, p.220).

Para Dominique Combe, o conceito de poesia autobiografica “repousa na identificacao
entre autor, narrador e personagem confundidos no emprego da primeira pessoa”. O sujeito
biografico, para o autor, representa a expressdo literaria desse eu empirico. Porém ele ainda
afirma que “a génese do conceito de ‘sujeito lirico’ €, portanto, inseparavel da questdo das
relages entre literatura e biografia, e do problema da ‘referencialidade’ da obra literaria.”
(COMBE, 2009-2010, p.120).

Analisando um poema do portugués Joaquim Manoel Magalhdes, Rosa Martelo
mostra-se de acordo com a assercdo de Combe, pois para a autora “ainda que possamos
restringir a sua presenca a de um autor textual que ndo tem de ser forcosamente identificado

com o autor empirico, o estabelecimento de uma relagdo com o ‘autor’ parece incontornavel”



84

(MARTELO, 2004, p.223). Talvez o argumento justifique a necessidade de um intelectual
como Augusto de Campos, um dos principais articuladores da Poesia Concreta, colocar uma
voz em primeira pessoa do singular em seu “Pés-tudo”. Refletir sobre o passado, mesmo
ainda preso a estética concretista, requer mesmo um retorno do sujeito. Pode-se perceber a
partir de entdo ndo apenas um retorno do eu lirico como também um retorno de materiais
autobiogréficos.

Em decorréncia da midiatizacdo das artes, da cultura de massa e mesmo da
reprodutibilidade técnica, a arte feita a partir da segunda metade do século XX torna-se
paulatinamente mais acessivel ao publico. Walter Benjamin, citado por Rosa Martelo (2004,
p. 222), analisando a figura baudelairiana do flaneur — cavaleiro-andante observador das
cidades —, afirmou que desde entdo, a poesia vai a0 mercado ndo para contemplar o
espetaculo, mas para encontrar um comprador. 1sso significa que a partir do ultimo quarto do

século XX

A experiéncia do sujeito poético apresenta-se como algo de partilhado, ou
de facilmente partilhavel com o leitor, ndo porque aquele tenha superado a
des-figuracdo identitaria anteriormente somatizada como figura de
construgdo pela desagregacdo gramatical do abstracionismo lirico, mas
porque o leitor facilmente a reconhece como uma experiéncia comum (...) a
desfiguragdo do sujeito pode ndo implicar agora uma retérica da
impessoalidade e uma atualizagdo figural, em termos de tessituras
discursivas, e pode reverter para a construgdo de personagens facilmente
reconheciveis para o leitor como des-figuracdes identitarias referenciaveis
no seu mundo habitual (MARTELO, 2004, p.225).

N&o distante das caracteristicas que envolvem a lirica européia a partir da década de
70, nota-se que a poesia brasileira também buscou reelaborar o sujeito lirico. E o contexto
historico brasileiro muito contribuiu para a concretizagdo dessa reelaboracdo. O desespero
como solucdo para os impasses da vida resultou num voltar-se para eu. Para Antonio Carlos
de Brito, ou simplesmente Cacaso, o golpe militar de 64 que resultou numa ditadura de mais

de 20 anos trouxe para a vida nacional um pesado custo social e humano. Por isso,

Sem possibilidades praticas de participagdo nos assuntos nacionais,
reduzidos ao desespero e ao siléncio, 0s jovens encontraram na situacao
fortes motivos para o desenvolvimento de uma sensibilidade mais afeita aos
problemas subjetivos e pessoais, mais introspectiva (CACASO, 1997, p.58).

Em “Nosso verso de pé quebrado”, texto publicado em parceria, Heloisa Buarque de
Holanda e Cacaso analisam o que no periodo era a situacdo poética da década comparando-a

mesmo com a Poesia Concreta. Chega a conclusdo preliminar de que o impulso da vontade
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estritamente pessoal do fazer poético voltado para o “eu” subjetivo reaparece de forma
incisiva, em contraposi¢do a “um grande nimero de desgastados experimentos técniCoS, que
funcionam como substitutos do préoprio sentido do poema” (CACASO, 1997, p.61). Para

comprovar a afirmativa, cita o poema:

Sou segredo. Sou siléncio.

Sou olhos fatigados. Sou guerreiro.

Sou lider. Sou fraco. Sou forte.

Sou chordo etc. etc. (CACASO, 1997, p.62)

Nota-se, no poema, o retorno do “eu” justamente pelo verbo que o acompanha. “Ser” é
a realizacdo do individuo. N&o importa no texto o que venha a ser o eu lirico, por isso suas
contradicGes — é fraco e forte a0 mesmo tempo, € siléncio, mas também é choro. Por isso um
retorno a um sujeito que ndo é puro, centralizado, que possui unidade e coeréncia, e sim
multiplo, porém reconhecivel enquanto figura. E a “atualizacio figural, em termos de
tessituras discursivas”, da qual falou Rosa Maria Martelo anteriormente.

Suspensas as discussdes acerca do sujeito, tendo o texto até aqui percorrido alguns
caminhos que nos levaram a apresentar algumas das questdes inerentes as transformacGes
historicas do sujeito lirico, de agora em diante, buscaremos discutir, por meio de poemas,
textos criticos, cartas, entre outros, como o sujeito lirico aparece em suas diversas facetas na

obra de Paulo Leminski.

3.3 Os possiveis eus de Paulo Leminski

Paulo Leminski atuou incisivamente na literatura brasileira através da poesia a partir
da década de 80. Caprichos e relaxos, de 1983, € o seu primeiro livro de repercussao
nacional, lancado pela editora Brasiliense. Percebe-se por meio de seu amalgama poético uma
multiplicidade estética que muito diz também da sua trajetéria como sujeito biografico. Ele
contribuiu, nesse momento, para o forte retorno do sujeito lirico na poesia brasileira. Porém,
talvez pelo contexto historico, seu primeiro salto se deu por via da vanguarda concretista, que
muito interessava a esse poeta sempre preocupado por experimentar, e assim, transformar a
linguagem.

Quando participou, clandestinamente, da Semana Nacional de Poesia de Vanguarda
como ouvinte, ainda aos 19 anos, em 1963, logo chamou a atencdo dos concretistas ali

presentes, conforme destacamos nos dois capitulos anteriores. Como consequéncia, teve cinco



86

de seus poemas publicados na revista Invencédo — até entdo a porta-voz da arte de vanguarda
brasileira da década de 60. Por compreender e colocar em prética em sua poética muitos dos
aspectos relativos a poesia concreta, pode-se afirmar que Leminski foi também, mesmo que
nem sempre e do mesmo modo e ortodoxamente, um concretista. Como argumento, seu

primeiro poema publicado na dita revista:

por questao de subsisténcia

por questao de subserviéncia

por questdo de subseqliéncia

por questdo de seqiiéncia

por questao de siléncio

por questao de ansia

por questao de cio

por questdo de se

0S que estdo

em questdo (LEMINSKI, 1999, p.240)

Leminski coloca, ideologicamente, no centro da pauta, 0s poetas vanguardistas
brasileiros: “os que estdo / em questdo”. “Questdo” torna-se 0 cerne do poema, 0 nulcleo
semantico-formal da linguagem que, anaforicamente, aparece repetidas vezes de forma a dar
ao poema uma estrutura coesa, além de enfatizar o sentido de que as questdes sdo multiplas,
distintas, as vezes controversas. Além disso, diversas palavras se alternam trazendo consigo
uma forte carga fonética em torno da rima de um som peculiar, que termina por sugerir o
siléncio no meio do poema. E o siléncio € um dos mais recorrentes elementos trabalhados pela
Poesia Concreta quando enfatiza o espacamento grafico das palavras e o branco da péagina,
pois sua experiéncia, na maioria dos casos, ndo mais esti atrelada ao canto, a recitagdo
discursiva e sim a observacdo e enunciacdo por via da estrutura que pode oferecer.
“Subserviéncia” (ou estagnacdo, acomodacdo) nos versos seguintes transformam-Se em
“seqiiéncia”, ou seja, continuidade. E possivel perceber que o poema apresenta apenas um
verbo de ligacdo. Sem verbo significativo, ndo ha agéo. Isto implica, consequentemente num
destaque para as coisas, objetos.

Tudo isso faz sentido dentro da concepcdo simbdlica concretista. Desse modo, estaria
0 poema isento de subjetividade, de um sujeito lirico, e assim poderiamos identificar, desde
j4, um apagamento do sujeito lirico. Porém, os substantivos postos “em questdo” nos induzem
a refletir: quem subsiste a 0 qué? De onde vém a ansia? E o cio? Estaria 0 eu empirico em
busca um projeto favoravel a sua insercdo e permanéncia no processo histérico e de
continuidade da poesia concreta? Caso sim, a tentativa se da por via de um proposital

silenciamento, e ndo do apagamento sugerido.
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Quando, na década de 60 o francés Roland Barthes teorizou a respeito de uma possivel
morte do autor, decerto ele péde identificar em recentes segmentos literarios do século XX,
mais especificamente nas vanguardas, que a subjetividade do sujeito autoral ja ndo se fazia
mais tdo presente. Afirmou que toda a poética de Mallarmé consistia em suprimir o autor em
proveito da escrita (BARTHES, 1984, p.50). E Mallarmé se insere no paideuma da poesia
concreta. A poesia concreta chega ao seu apogeu justamente no inicio dos anos 60. Suprimir o
autor, de acordo com Barthes, pode significar o desaparecimento, o apagamento. Sendo
assim,sua teoria estaria de acordo com o que até aqui buscou-se chamar de apagamento do

sujeito lirico. Para ele,

A escrita é a destruicdo de toda a voz, de toda a origem. A escrita é esse
neutro, esse compdsito, esse obliquo para onde foge 0 nosso sujeito, o
preto-e-branco aonde vem perder-se toda a identidade, a comecar
precisamente pela do corpo que escreve. (BARTHES, 1984, p.49).

Mais adiante, Barthes refere-se ao texto como um ponto de encontro entre varias
culturas e tempos historicos e que essa multiplicidade se retine ndo por via do autor, e sim do
leitor. A subjetividade ganha outro destino — a do homem sem histéria, biografia ou
psicologia, e esse individuo s6 pode aparecer quando o autor se apagar por completo.

Por mais que seja muito forte o ponto de concordancia entre a teoria barthesiana e o
gue encontramos na poesia concreta, em especial no que se refere ao apagamento do sujeito,
torna-se impossivel alimentar esta concep¢do. A partir dessas consideracfes, a ideia de
“funcdo autor” elaborada por Foucault mostra-se mais pertinente, posto que inevitavelmente
“o autor € o principio de uma certa unidade de escrita, por isso € preciso que todas as
diferencas se reduzam ao minimo gragas a principios de evolucéo, de amadurecimento ou de
violéncia” (FOUCAULT, 2009, p.278). Como visto no subtitulo anterior, até mesmo os
concretistas (a exemplo de Augusto de Campos em “Pdstudo”) retomaram o seu papel de
sujeito da enunciagdo. De uma geragéo posterior, mesmo diante dos esforcos em experimentar
as diversas possibilidades, Leminski ndo pdéde fugir a essa tendéncia de retorno do sujeito
autoral e, desse modo, podemos perceber em poemas explicitamente concretistas tracos da

individualidade do sujeito:
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SO
o circulo
existe

(LEMINSKI, 1985, p.127)

Aparentemente é possivel supor que 0 poema nao passa de mais uma brincadeira
experimental do poeta curitibano. Mais uma vez o0s tragos geométricos se fazem
imprescindiveis para identificarmos nele, especialmente pelo seu carater visual, aspectos
concretistas. Exposto dessa forma, torna-se possivel para o leitor comum, a partir da teoria de
Barthes, assimilar o que o poeta buscou dizer por meio do poema, principalmente por néo se
tratar de um texto metaférico, tampouco hermético. Entretanto, mesmo semioticamente
concreto, é possivel notar no poema um sujeito eliptico. E o sujeito aparece, quem sabe
coincidentemente, exatamente no centro do poema.

Se buscarmos as origens anedoticas desta experiéncia concretista, fica ainda mais facil
perceber 0 quao pessoal é este humorado poema. Conta Toninho Vaz que ao procurar no
mapa-mundi uma aldeia polonesa chamada Narajow — provavelmente a regido dos seus
ancestrais — 0 poeta nada encontrou. Estando ja por desistir, viu que uma mosca havia
pousado no mapa, dentro do territorio polonés. Tragou um circulo em volta do inseto e
decidiu que dali em diante aquela seria a regido que procurava. A histéria ainda rendeu a
Leminski um outro poema:

Uma mosca pouse no mapa
E me pouse em Narajow,

A aldeia donde veio

O pai de meu pai,

O que veio fazer a América,
O que vai fazer o contrério,
A Pol6nia na memoria,

O Atlantico na frente,

O Vistula na veia [...]



89

(LEMINSKI, 1999, p.84)

Em carta a0 amigo Régis Bonvicino encontra-se 0 que talvez seja o Ultimo poema
conceitualmente concretista de Paulo Leminski, que contrariamente o definiu como “um lirico
virando épico” (LEMINSKI, BONVICINO, 1999, p.163). O poema surgiu, segundo o autor,
numa mirada lunatica na passagem da década de 70 para 80 na Bahia. Num formato que

sugere um buraco ou uma abertura de chave, o0 texto assim se apresenta:

1980
AluaumO
Olhos 8
80
800
8.000
80.000
800.000
8.000.000
(LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.164)

Novamente reaparece a mesma questdo em torno do sujeito: onde se encontra a
subjetividade? Nao aparece explicitamente uma voz ativa no poema. Estaria ela mais uma vez
silenciada? Apagada? N&o. A subjetividade aparece no signo, mais especificamente no
simbolo numérico — o “8”. No poema, a deixa ¢ dada pelo proprio autor que transforma o
cdédigo em signo — os olhos. Se um individuo comum possui dois olhos, se 0 nimero oito é
representado por dois circulos interligados, o olhar é Unico e solitario. S6 um olhar subjetivo
da lua é capaz de multiplica-la dando assim, ao poema, uma ideia de alumbramento por parte
exclusivamente do eu lirico que ali aparece.

Um dos conceitos mais pertinentes em torno do autor contemporaneo, e que mais perto
pode chegar a uma definicdo do carater multiplo da obra de Paulo Leminski é o da professora
Diana Klinger em sua tese Escrita de si, escrita do outro, onde analisa ndo s6 a morte do
autor através da teoria estruturalista, como também identifica na contemporaneidade o retorno
do sujeito autoral. Para Klinger, “o autor ¢ quem permite explicar tanto a presenca de certos
acontecimentos numa obra como suas transformacodes, suas deformacées, suas modificacdes
diversas”. Em seguida afirma que “o autor ¢ um certo ‘lar de expressdo’ que, sob formas mais
ou menos acabadas, se manifesta tanto e com o mesmo valor em obras, em rascunhos, em
cartas, em fragmentos etc” (KLINGER, 2006, p.35). O poema acima transcrito colabora com
0 argumento visto que ele nao aparece editado em nenhum livro de poemas do autor Paulo

Leminski, tendo se tornado publico num livro inicialmente de caréater epistolar, mas que traz
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embutido em dialogos uma considerdvel carga poética. Inevitavelmente encontraremos nas
cartas uma rica bagagem subjetiva.

De carona no movimento concretista, porém ndo acorrentado a ele, Paulo Leminski
seguiu escrevendo poemas-imagens, poemas-graffitis, riscos-rabiscos-poéticos, tendo sempre
como meta a transformacdo da linguagem pelo texto. Ademais, a vontade de se comunicar
com um publico maior fez com que ele, em determinados momentos, sacrificasse algumas de
suas necessidades mais intimas em prol de um projeto cultural mais amplo, o que também de
alguma forma contribuiu para esse retorno do sujeito que, visivel, interfere num dialogo maior

com esse desejado publico. Em carta a Régis Bonvicino, o poeta afirmou

— como diz Décio, o mundo t& cheio de livros, pra qué mais um? A menos
que v. tenha REALMENTE algo a dizer. Pode ser que a Unica coisa que eu
tinha ao comegar MINHA CLASSE era uma vontade de dizer. Mas eu sou
muito atento as NECESSIDADES da cultura para me entregar a um
CAPRICHO meu”. (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.149)

O livro acima referido, “Minha classe gosta” ¢ um dos trabalhos incompletos do de
Paulo Leminski, porém se insere em seu amplo projeto de alcance popular. Logo adiante a
citagdo, seis cartas depois, contraditoriamente, informou ao amigo: “minha poesia estd muito
bonita / bonita demais / bem feita demais // ela tem que ficar mais feia // ela ainda é uma
poesia de construcdo / construtivista // ela tem que ficar mais destrutiva.” (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p.159).

Assim é que podemos notar a suscetivel tendéncia para a fragmentacdo do sujeito
leminskiano e é deste modo que, num mesmo livro, 0 seu eu lirico também aparece
multiplicado, multifacetado, o que justificaria o titulo deste capitulo, ja que se tomou como
base um poema do préprio autor:

apagar-me
diluir-me

desmanchar-me

até que depois

de mim

de nos

de tudo

nao reste mais

gue o charme
(LEMINSKI, 1983, p.64)

Nota-se entdo que, inevitavelmente, o maior traco da lirica de Paulo Leminski seja

exatamente a fragmentacdo, assim como o deslocamento.
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O retorno do sujeito na literatura, evidentemente nédo se deu de forma natural e igual
ao que era considerado subjetividade lirica anteriormente. O sujeito ndo reaparece em estado
de completude, dono da sua razédo e sensibilidade, conforme a tradicdo romantica. Dai Rosa
Martelo atentar para a questdo do lirismo figurativo proposto por Garcia Martin, j& que a
experiéncia se da por vias simbdlico-discursivas. Diana Klinger também enfatiza que este
“ndo seria um retorno do sujeito pleno no sentido moderno, mas haveria um deslocamento:
nas praticas contemporaneas da ‘literatura do eu’ a primeira pessoa se inscreve de maneira
paradoxal num quadro de questionamento de identidade” (KLINGER, 2006, P.40).

Mesmo que calcada numa andlise do sujeito a partir da ficcdo ou mesmo da critica
autobiografica, ndo podemos desconsiderar que o trabalho e Klinger também se faca valido no
campo da lirica. E no que diz respeito ao questionamento da propria identidade, a obra de
Paulo Leminski mostra-se um rico arsenal de estudo. Esse questionamento acontece, todavia,
carregado de ironia, de desbunde préprio a um sujeito inserido na geracdo chamada

“marginal”. Isso fica claro no poema:

0 pauloleminski

é um cachorro louco

que deve ser morto

a pau a pedra

a fogo a pique

sendo é bem capaz

o filhadaputa

de fazer chover

em nosso piquenique
(LEMINSKI, 1985, p.85)

O poeta ndo apenas questiona o seu papel social como também faz uma severa critica
a propria identidade aqui amalgamada entre a subjetiva, poética, intelectual e aquela
conhecida por todos através de documentos, pelo nome proprio ou pelo nimero de RG.
Coloca-se a partir de agora inserido no grupo de poetas ou mesmo artistas malditos - aqueles
que se situam fora da ordem, capazes de promover estragos, persona non grata dentro de uma
sociedade. Até mesmo utiliza de palavras chulas, que soam deselegantes dentro dos padrdes
tradicionais da poética. As rimas sdo utilizadas para mais ainda acentuar o teor sarcastico e
irdbnico com o qual ele se denomina. Entretanto, o poema traz a este plano de analise uma
importante questdo: o tradicional uso do eu mais uma vez nao aparece no poema. O autor fala
aqui a partir de uma outra voz, a partir da terceira pessoa, 0 que nos induz a pensar na questao

da impessoalidade irbnica. O sujeito ndo sé aparece fragmentado como também desloca a sua
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voz para a de um outro, sendo esse outro o préprio Leminski. Encontramos ai além da
fragmentacéo e do deslocamento uma multiplicidade subjetiva.

De modo semelhante, em La vie en close, livro postumo, porém com a selecdo de
poemas feita pelo proprio poeta, encontramos dois poemas intitulados “Lapide” em forma de
epitafio — para o corpo e para a alma. Novamente identificamos um teor irbnico no momento
de autoafirmacéo do sujeito leminskiano, que da mesma forma que o anterior se transfigura

em sujeito lirico:

LAPIDE 1
Epitéafio para o corpo

Aqui jaz um grande poeta.
Nao deixou nada de escrito.
Este siléncio, acredito,
S&o suas obras completas.
(LEMINSKI, 2004, p.82)

Percebe-se que o tratamento dado ao seu proprio eu acontece através de uma tentativa
de apagamento da sua subjetividade por meio do deslocamento do enunciador. Leminski, a

causa do epitafio, é apresentado por uma terceira voz identicamente nos dois poemas:

LAPIDE 2
Epitéfio para a alma

Aqui jaz um artista
Mestre em desastres

Viver
Com a intensidade da arte
Levou-o0 ao infarte

Deus tenha pena
Dos seus disfarces.
(LEMINSKI, 2004, p.83)

E possivel notar nos Gltimos trés poemas que o deslocamento da voz enunciadora
contribui para uma vontade de apagamento do sujeito lirico, porém nédo para o apagamento do
sujeito autoral Leminski, pois mesmo sem utilizar um pronome em primeira pessoa, ele
continua sendo o centro da mensagem destinada. Isso também contribui para a anula¢do do
argumento Barthesiano j& que nesses casos, mais do que em qualquer outro, “a explicag¢do da
obra é sempre procurada do lado de quem a produziu, como se, atraves da alegoria mais ou
menos transparente da ficgdo, fosse sempre afinal a voz de uma sé e mesma pessoa, 0 autor,
que nos entregasse a sua confidéncia” (BARTHES, 1984, p50).
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Este dltimo poema é o que de forma mais eficaz pode caracterizar o poeta Paulo
Leminski. Atraves dele percebemos como o objeto artistico podem ser entranhas de uma
subjetividade. Mesmo deslocando a voz do enunciador, Leminski consegue alcangar um nivel
de autoconhecimento que muito favorece as analises criticas que giram em todo de sua
vida/obra. A forma intensa com que se entregou a arte, se ndo o levou ao enfarte (que
poeticamente soaria mais habil) o levou, de fato, & morte por cirrose hepatica.

Alcoolatra confesso, o0 poeta encontrou no seu estilo de vida boémio um dos caminhos
para a realizacdo artistica que julgava verdadeira. Escritos num periodo proximo a morte,
parece que em La vie en close 0 poeta ja prenunciava o que viria a acontecer logo adiante. Por
isso a forte carga critica e pessimista nos dois poemas acima. O “mestre em desastres”, num
artigo intitulado “Sem eu, sem tu nem ele”, rapido como um ninja, dispara golpes na critica ao
inferir que “o primeiro personagem que um escritor cria é ele mesmo. SO os imbecis procuram
um eu atras do texto literario. Em literatura, a propria ‘sinceridade’ €, apenas, uma jogada de
estilo”. Mais adiante conclui que ‘o leitor, no texto literario, também ¢ uma fic¢do. Nunca
sabemos quem vai nos ler, nem como, nem quando. No fundo, escrevemos para nés mesmos.”
(LEMINSKI, 1997, p.73).

Certo € que Leminski se mostra ambiguo e muitas vezes se contradiz em sua trajetoria
tedrico-artistica. Prova disso é a relagdo que manteve com a estética concretista. Se num
primeiro momento levantou a bandeira da vanguarda como solucdo para as artes do século
XX assim como buscou, pela estrutura concretista, abolir os versos e eliminar qualquer
subjetividade, por outro lado, no campo teorico, questionou o valor da poesia concreta como
objeto util. Da mesma forma, criticou a estética “marginal”, entretanto escreveu poemas do
mesmo cunho e até mesmo poemas em defesa do “movimento”. Sendo assim, faz-se
necessario seguir o papel do critico e identificar, sim, as diversas possibilidades do eu em sua
obra, principalmente em seus textos, que se caracterizam pelo mosaico de tendéncias que
ajudaram a compor o tecido artistico do século XX.

Percebe-se pela anterior citagdo tedrica do préprio autor que grande parte da sua
poética esta calcada no estilo — 0 charme que outrora anunciou como contrapartida para o seu
apagamento, diluicdo e desmanche. Por isso termina o “epitafio da alma” sugerindo o perdao
de Deus pelos seus disfarces: prova cabal do constante deslocamento promovido néo so pelo
individuo como pelos sujeitos liricos de Paulo Leminski.

A consciéncia da morte contribuiu para que o sujeito lirico retornasse, aos poucos, nos
poemas de Paulo Leminski. Em La vie en close é possivel identificarmos diversos poemas

onde o experimentalismo estético da lugar a uma reflexao fortemente subjetiva, mesmo sendo
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esta reflexdo contornada por um humor irbnico, as vezes quase acido. Quando em 1987 o
poeta precisou se internar na ala de queimados do Hospital Sdo Vicente, em decorréncia de

uma cauterizacdo no pénis, num momento de reflexdo escreveu:

Durante sete dias

Uma luz transformou

A dor em dia

Uma luz que eu n&o sabia
Se vinha comigo

Ou nascia sozinha [...]
(LEMINSKI, 2004, p.31)

Na historia da lirica, nada parece ser mais favoravel ao aparecimento da subjetividade
do que a reflexao, seja ela individual ou voltada para coisas alheias. Por isso La vie en close é
o livro chave para identificarmos o retorno do sujeito leminskiano.

Em “Motim de mim”, possivel reflexdo acerca dos seus ultimos vinte anos (dai vir a
data atrelada ao titulo (1968-1988)), novamente é possivel identificar o autor-critico que
permeava o poeta durante seus Ultimos anos de vida. Nesse caso, entretanto, a voz aparece em
primeira pessoa ressaltando o reaparecimento do sujeito na poesia, especialmente a partir da
década de 70 no Brasil:

XX de xis,

XX anos de xerox,

XX anos de xadrez,

ndo busquei o sucesso,
nao busquei o fracasso,
busquei 0 acaso,

esse deus que eu desfaco.
(LEMINSKI, 2004, p.30)

O acaso, tratado como uma causa ficticia subordinada a lei das possibilidades, aparece
como uma das metas do sujeito enquanto poeta. Pelo carater ideoldgico, o0 acaso serviu como
elemento substancial para diversos poemas na década de 70. Foi um dos valores embutidos na
concepcdo do que veio a ser a contracultura no Brasil, a exemplo dos primeiros versos de
Caetano Veloso em “Alegria alegria” que desde de 1967 ja anunciava um pouco do que viria
se tornar o comportamento das artes nacionais a partir da década seguinte: “Caminhando
contra o vento / sem lenco e sem documento / no sol de quase dezembro / eu vou...”. Em
meio ao rigoroso controle politico e cultural imposto pela censura militar, os artistas que se
viam quase sempre sem certezas e, em consequéncia, sem muitas expectativas de futuro so

podiam mesmo entregar-se ao acaso.
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O poeta “marginal” Cacaso, em “Pindaiba de Tabu”, reflete sobre a poesia brasileira a
partir da “geracdo de 45”. Para ele, dai em diante, a tradicdo modernista perdeu o seu carater
organico principalmente pelo desaparecimento do ideal de poeta como afirmacdo de
individualidade (CACASO, 1997, p.91). Com a explosao poética que se deu na década de 70
e na qual ele mesmo se insere, Cacaso atenta para a abertura de uma experiéncia emergente e
ndo sistematizada, ao contrério dos dois Ultimos momentos da poesia no Brasil para ele: a
“geracao de 45 e o Concretismo. Atrelado a isso, identifica também o retorno da identidade e

dessa forma também o do sujeito:

A identidade esta cindida. Os valores (inclusive os estéticos) carecem de
credibilidade; as relagdes sdo fugazes; o amor é enganoso; o presente €
urgente; o futuro é sombrio. A consciéncia torna-se desencantada e critica.
(CACASO, 1997, p.91)

Nota-se que mesmo cindida, a identidade ressurge e dessa vez desencantada. Estando
desencantada, como é possivel supor a partir do poema de Paulo Leminski, ela serd mais
critica. Por isso talvez a despreocupacdo estética que se apresenta na geracdo mimeografo.

Cacaso ainda conclui que

Esta tudo inventado; esta tudo por se inventar. No meio deste vale-tudo, um
futebol onde todos jogam, mas ninguém é dono da bola; onde os grupos
existem, mas nenhum exerce hegemonia, o clima é propicio para 0s
contrastes, as diferencas, as tomadas de posi¢cdo (CACASO, 1997, p.91-92).

Sem certezas, em meio aos contrastes e diferencas, caberia ao eu lirico afugentar-se
em sua propria subjetividade, porém ela é contraditéria. Dai a frequente fragmentacdo e as
multiplas possibilidades de subjetivacdo que aparecem por meio dos deslocamentos do sujeito
lirico.

Distraidos venceremos, segundo livro de grande repercussdo do poeta, datado de 1987,
serve para que se possa analisar de que forma a carreira poética de Paulo Leminski seguiu um
percurso variado e flertou com os diversos e importantes segmentos estéticos no Brasil. Se em
Caprichos e relaxos (1983) identificamos uma tendéncia mais voltada para o
experimentalismo, em especial para a poesia concreta e a cultura japonesa em forma de
anagramas e de haikais, este outro aparece como livro de transicdo para o que aqui esta sendo
tratado como suposto apagamento, silenciamento, retorno e deslocamento do sujeito.

Se em Caprichos e relaxos, por mais que apareca, 0 sujeito lirico é colocado em
segundo plano e as coisas/objetos sdo postos em destaque, acentuando assim uma tendéncia

para o silenciamento deste mesmo sujeito, em Distraidos venceremos, mesmo que
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discretamente, ele comega a ganhar maior visibilidade. Os primeiros poemas colaboram para
que 0 poeta destaque 0S Seus anseios e percursos artistico/poéticos em devir. Muitos deles

aparecem como metapoemas, com podemos observar:

Uma poesia artica,

Claro, é isso que desejo.
Uma prética palida,

Trés versos de gelo.

Uma frase-superficie

Onde vida-frase alguma

N4o seja mais possivel.
Frase, ndo. Nenhuma.

Uma lira nula

Reduzida ao puro minimo,
um piscar de espirito,

a Unica coisa unica.

Mas falo. E, ao falar, provoco
Nuvens de equivocos

(ou enxame de monologos?).
Sim, inverno, estamos vivos.
(LEMINSKI, 1999, p.22)

E possivel encontrar neste poema diversos tragos que justificam o percurso poético
leminskiano. De inicio, o eu lirico atenta para a sintese tdo presente em sua obra. Em todos 0s
livros de poesia do artista curitibano, inclusive os postumos, organizados por amigos, além da
esposa Alice Ruiz, os poemas curtos, poemas-ideias e principalmente os haikais aparecem em
abundéncia — dai os “Trés versos de gelo”. A “lira nula” acima referida, muito bem pode ser
traduzida por anti-lira, posto o carater ndo-romantico dos seus poemas. Mesmo quanto
pretende falar de temas consagrados pela poética “universal” — 0 amor, por exemplo — o texto
carregado de humor (beirando a ironia e ao sarcasmo) faz com que estes mesmos temas se
desconfigurem diante de uma convencional ou tradicional concepg¢do, como observamos no
segundo capitulo.

O poema nos mostra tracos do que viriam a ser ndo apenas os multiplos sujeitos de
Paulo Leminski como também o sujeito leminskiano no papel de intelectual critico. Os versos
“Mas falo. E, ao falar, provoco / Nuvens de equivocos” servem para ressaltar o que
anteriormente aqui se inferiu sobre a contradi¢do presente em sua obra ao se pensar nos ditos
entre critica e ficcdo, ja que o sujeito Paulo Leminski adota diferentes posi¢Ges ao longo do
Seu percurso critico e artistico. E o que dizer do referido “enxame de monologos™? E, enfim,
justamente a deixa, em forma de confissdo, necessaria para que aqui mais uma vez e de uma

vez por todas pudéssemos comprovar o carater multiplo que se concretiza em sua poética.
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo apresentado nos permitiu fazer um pequeno percurso pela obra do poeta
curitibano Paulo Leminski e identificar o carater maltiplo que envolve a sua trajetéria como
um artista da contemporaneidade. Atentando principalmente para os seus poemas, buscamos
neste trabalho identificar de que forma os sujeitos liricos se comportam ao longo da sua
poética, em especial nos livros Caprichos e Relaxos, Distraidos Venceremos e La Vie en
Close.

Pudemos concluir que, ao longo dos textos, esses sujeitos ora se fragmentam, através
de um ininterrupto processo de deslocamento, e ora aparecem silenciados. Para entendermos
um pouco os processos de deslocamento dessa poética, procuramos identificar, entre algumas
tendéncias artisticas do século XX com as quais 0 poeta manteve interesse e contato, Como 0s
sujeitos liricos se apresentam e, da mesma forma, analisa-los em suas aproximagdes com a
poética leminskiana. Além disso, fez-se importante compreender a trajetéria de vida do
sujeito empirico Paulo Leminski, posto que ela aparece ora escondida, ora explicitamente a
mostra em seus poemas.

Para isso, apontamos determinados aspectos da vida do poeta que nos ajudassem a
entender um pouco do seu processo criativo. Partimos de conceitos como “pontes
metaforicas” desenvolvido por Eneida Maria de Souza, e foi possivel, dessa forma, analisar
dois importantes recortes desse sujeito empirico. O primeiro, a sua dedicacdo e capricho
nos/pelos estudos que, desde crianca, o levou a se tornar um intelectual erudito, conhecedor,
leitor e tradutor de diversas linguas, por exemplo. O segundo recorte aparece contradizendo o
anterior rigor: o relaxo, e nele percebemos um pouco de como se deu a vida desregrada de um
poeta que morreu aos 44 anos vitima de cirrose hepatica.

Buscamos também tracar um panorama dos principais segmentos artisticos do Brasil
no século XX, principalmente aqueles voltados para a poesia, na intencdo de identificar nao
apenas semelhancas como também as divergéncias entre estes segmentos e a poética

Leminskiana. Notamos que o humor, a piada e especialmente a sintese, tracos marcantes do
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modernismo brasileiro através dos textos de Oswald de Andrade, também aparecem
destacadamente nos poemas de Paulo Leminski.

Detectamos que o silenciamento do sujeito lirico presente em alguns poemas de
Leminski colaboram para justificarmos a relacdo dele com a poesia concreta, posto que esta
poesia, “tensdo de palavras-coisas no espacgo-tempo” (CAMPOS, 1987, p.156) se preocupou
mais com as sugestdes do simbolo pelo objeto — apelo & comunicacdo verbal, do que com as
possiveis subjetividades de um sujeito qualquer.

O contato entre Leminski e a poesia marginal, principalmente por se encontrarem
dentro de uma mesma geracdo, além de contribuir para uma linguagem solta e coloquial em
seus poemas, rendeu a sua lirica uma outra percepcao de sujeito. Frutos dos anos 70, 0s poetas
dessa geracdo presenciaram uma retomada da relacdo entre o autor textual ou empirico e a sua
poesia. Pudemos identificar, a partir dos anos 70, um destacado retorno do sujeito lirico, posto
que ele andava silenciado ou até mesmo apagado pelas anteriores estéticas de vanguarda.

Por fim, apoiados em alguns pressupostos tedricos, pudemos adentrar nos poemas de
Paulo Leminski para identificarmos as diferentes nuances dos sujeitos liricos em seus textos.
Para isso, julgamos pertinente a retomada de alguns conceitos acerca da lirica produzida a
partir do Romantismo. Vale frisar, porém, que muitas sdo as teorias em torno do sujeito e
subjetividade, tanto no campo da filosofia quanto nos estudos da poética. Os conceitos sao
amplos, com vasta bibliografia e histéria (René Descartes, Espinosa, David Hume, Immanuel
Kant, Friedrich Hegel, Karl Marx, Sigmund Freud, Jacques Lacan, Arthur Schopenhauer,
Friedrich Nietzsche, Henri Bergson, Gilles Deleuze, Michel Foucault etc). Entretanto,
buscamos neste trabalho, mais do que uma leitura tedrica da lirica de Leminski, fazer uma
leitura critica dos seus poemas. Mesmo recorrendo a alguns conceitos historicos, procuramos,
acima de tudo, compreender o texto poético de Paulo Leminski sem fazer dele um mero
exemplo de aplicacdo critica de determinadas teorias.

Dessa forma € que pudemos perceber os maltiplos sujeitos ali presentes. Notamos que
eles ora aparecem com tracos do sujeito romantico, ora se mostram fragmentados e ora
silenciados. Leminski viveu durante 44 anos. A maior parte deles voltados quase que
totalmente para a poesia. Seu estilo de vida, guiado pelas experimentacOes deixou ecos na sua
poética. Acreditamos, durante toda a pesquisa, que seus diversos interesses em torno da
poesia e das artes que o levou a caminhos variados de experimentacdo também pdde
contribuir para a multiplicidade de vozes presentes em seu conjunto de textos, em especial em
sua poética que, mesmo curta, se faz significativa para percebermos um pouco de como se

comportam algumas individualidades multifacetadas da contemporaneidade.



99

REFERENCIAS

AGAMBEN, Giorgio. O que é o Contemporaneo? (E outros ensaios). Trad. Vinicios
Nicastro Honesko. Chapecé: ARGOS, 2009.

ALBUQUERQUE FILHO, Dinarte. Leminski: O “samurai-malandro”. Caxias do Sul:
EDUCS, 20009.

ALVIM, Francisco. Poemas: [1968 -2000]. Sdo Paulo: Cosac e Naify; Rio de Janeiro:
7Letras, 2004.

ANDRADE, Carlos Drummond de. Poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1992.

ANDRADE, Oswald de. Obras Completas. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, Colecéo
Vera Cruz, volume 147-E, 1971.

ANDRADE, Oswald de. Pau-Brasil. Sdo Paulo: Globo, 2000.

ANDRADE, Oswald de. Obras Completas. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, Colegéo
Vera Cruz, volume 147-E, 1971.

ARISTOTELES. Poética. Trad. Pietro Nasseti. Sdo Paulo: Martin Claret, 1966.

ARFUCH, Leonor. O espac¢o biografico: Dilemas da Subjetividade Contemporanea. Trad.
Paloma Vidal. Rio de Janeiro: EQUERJ, 2010.

BARBOSA, Jodo Alexandre. As ilusbes da modernidade. S&o Paulo: Perspectiva, 1986.

BARTHES, A camara clara. Trad. Julio Castafion Guimardes. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984.



100

BAUDELAIRE, Charles. Poesia e prosa. Traducdo e Notas Ivan Junqueira. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 1995.

BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica. In: Magia e
Técnica, Arte e Politica. Ensaios Sobre Literatura e Histéria da Cultura. Obras
Escolhidas. VVol. 1. Sdo Paulo, Brasiliense, 1994.

BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo. Obras
escolhidas, v. 3. Traducdo de José Martins Barbosa e Hemerson Alves Baptista. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1989.

BILAC, Olavo. Poesia reunida. Rio de Janeiro, Editora Nova Aguilar, 1997.

CABANAS, Tereza. A poesia marginal e 0s novos impasses da comunicacéo poética. In:
Revista de Letras, Sao Paulo, 45 (1): 89 - 116, 2005.

CABANAS, Tereza. A poesia marginal brasileira: uma experiéncia da diferenga. 2005.
Disponivel em: http://www.artifara.com/rivista5/testi/poesiamarginal.asp. Acesso em 16 de
Novembro de 2012.

CACASO. Nao quero prosa. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 2007.

CAMPOS, Augusto de. Balanco da bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974.
CAMPOS, Augusto de. Despoesia. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994.
CAMPOS, Augusto de. “Greve”. In: Augusto de Campos — Site oficial. Disponivel

em: http://www?2.uol.com.br/augustodecampos/03 01.htm. Acesso em: 17 de novembro de
2012, as 17:45.

CAMPOS, Augusto et al. Teoria da Poesia Concreta. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1987.

CAMPOQOS, Haroldo de (org.). Ideograma: Logica — poesia — linguagem. Trad. Heloysa Lima
Dantas. 4 ed. S&o Paulo: Edusp, 2000.

CAMPOQOS, Haroldo de. Paulo Leminski. In: LEMINSKI, Paulo. Caprichos e relaxos. Séo
Paulo: Brasiliense/Circulo do Livro, 1985.

CAMPOQOS, Haroldo de.Uma poética da radicalidade. In: ANDRADE, Oswald de. Pau-Brasil.
Séo Paulo: Globo, 2000.



101

CHACAL. Belvedere: [1971-2007]. Séo Paulo: Cosac e Naify; Rio de Janeiro: 7Letras, 2007.

COMBE, Dominique. A referéncia desdobrada: o sujeito lirico entre ficgdo e autobiografia.
Trad. Iside Mesquita e Wagner Camilo. In: Revista USP, Sdo Paulo, n.84, p.112-128,
dezembro / fevereiro 2009-2010.

DUARTE, Pedro. Estio do Tempo: Romantismo e estética moderna. Rio de Janeiro: Zahar,
2011.

FOUCAULT, Michel. Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Colegdo “Ditos e
escritos”, vol. III. Organizagdo e selecdao de textos de Manoel Barros da Motta. Tradugdo de
Inés Autran Dourado Barbosa. Rio de Janeiro, Forense Universitaria, 2009.

FOUCAULT, Michel. O homem e seus duplos. In: As palavras e as coisas.Trad. Salma
Tannus Muchail. Sdo Paulo: Martins Fontes, 82 ed. 2000.

FRANCHETTI, Paulo. Alguns Aspectos da Teoria da Poesia Concreta. Campinas: Editora da
UNICAMP, 1993.
FRANCHETTI, Paulo. Leminski e o haikai. Revista Sibila. 2012. Disponivel em:

<http://sibila.com.br/critica/leminski-e-0-haicai/4500>. Acesso em: 12 de marc¢o de 2013.

FRIEDRICH, Hugo. Estrutura da lirica moderna. Trad. Marise M. Curioni. S&0 Paulo:
Duas Cidades, 1978.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Trad. Tomaz Tadeu da Silva e
Guacira Lopes Louro. Rio de Janeiro: DP & A, 2006.

HAMBURGER, Michael. A verdade da poesia. Trad. Alipio Correia de Franca Neto. S&o
Paiulo: Cosac Naify, 2007.

HEGEL, G. W. F. Estética: O belo artistico ou o ideal. Trad. Orlando Vitorino. In: . HEGEL,
G. W. F. Os Pensadores. Séo Paulo: Abril, 1974 (v. XXX). p.211-320.

HEGEL, G. W. F. Estética. Trad. de la edicion francesa de Charles Bénard por H. Giner de
los Rios. Buenos Aires: EI Ateneo, 1954 (t. 11).



102

HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impressdes de viagem. Sdo Paulo, Editora Brasiliense,
1980.

HOLLANDA, Heloisa Buarque de; GONCALVES, Marcos. Cultura e Participagdo nos
anos 60. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 82 ed. 1990.

KLINGER, Diana Irene. Escrita de si, escrita do outro: Autoficcdo e etnografia na narrativa
latino-americana contemporanea. Tese de doutorado em Literatura Comparada, Universidade
Estadual do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2006.

LACLAU, Ernesto. Prefacio. In. ARFUCH, Leonor. O espa¢o biografico: Dilemas da
Subjetividade Contemporanea. Trad. Paloma Vidal. Rio de Janeiro: EQUERJ, 2010.

LEMINSKI, Paulo. Anseios Cripticos 2. Curitiba: Criar Edi¢des, 2001.

LEMINSKI, Paulo. Caprichos e relaxos. S&o Paulo: Brasiliense/Circulo do Livro, 1985.

LEMINSKI, Paulo. Catatau. Sdo Paulo: lluminuras, 2010.

LEMINSKI, Paulo. Cruz e Sousa: O negro branco. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 2003.

LEMINSKI, Paulo. Distraidos venceremos. Sado Paulo: Brasiliense, 1999.

LEMINSKI, Paulo. Ensaios e Anseios Cripticos. Curitiba: P6lo Editorial do Parand, 1997.

LEMINSKI, Paulo. O ex-estranho. Org. Alice Ruiz e Aurea Leminski. S&o Paulo,
[luminuras, 2009.

LEMINSKI, Paulo. La vie en close. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 2004.

LEMINSKI, Paulo. Toda poesia. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2013.

LEMINSKI, Paulo. Um escritor na biblioteca. Curitiba : Biblioteca Publica Municipal/
Secretaria de Estado da Cultura e do Esporte/Fundacdo Cultural de Curitiba, 1985.



103

LEMINSKI, Paulo; BONVICINO, Régis. Envie meu dicionario. Brasil, Editora 34, 1999.

LIMA, Luiz Costa. O controle do imaginario. Sao Paulo: Brasiliense, 1984.

MARTELO, Rosa Maria. Em parte incerta: Estudos de poesia portuguesa moderna e
contemporanea. Porto: Campo das letras, 2004.

MARTELO, Rosa Maria. Vidro do mesmo vidro: TensGes e deslocamentos na poesia
portuguesa depois de 1961. Porto: Campo das letras, 2007.

MATTOSO, Glauco. O que ¢ poesia marginal. Colecdo Primeiros Passos. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1981.

MEDAGLIA, Julio. Balanco da Bossa Nova. In: Campos, Augusto de. Balan¢o da Bossa e
outras bossas. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1974.

MEDAGLIA, Julio. Musica impopular. Rio de Jjaneiro: Global Editora, 2003.

MELO NETO, Jodo Cabral de. Poesias Completas. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1979.

MENDES, Murilo. Poesias (1925-1955). Rio de Janeiro: José Olympio, 1959.

NOVALLIS, Friedrich Von Hardenberg. Pdlen: Fragmentos, didlogos, mondlogo. Trad.
Rubens Rodrigues Torres Filho. S&o paulo: Iluminuras, 1988.

PAZ, Octavio. O desconhecido de si mesmo: Fernando Pessoa". In: Signos em Rotacdo. Trad.
José Fernandes Fafe. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1970.

PESSOA, Fernando. Poemas de Alvaro de Campos: Obra poética IV. Porto Alegre: L&PM,
2007.

PESSOA, Fernando. Poesias. Porto Alegre: L&PM, 2007.

PIGLIA, Ricardo. O laboratério do escritor. Trad. Josely Viana Baptista. Sdo Paulo:
lluminuras, 1994.



104

POUD, Ezra. ABC da literatura. Trad. Augusto de Campos e José Paulo Paes. S&o Paulo:
Cultrix, 2006.

PRADO, Paulo. Poesia Pau-Brasil. In. ANDRADE, Oswald de. Pau-Brasil. Sdo Paulo,
Globo, 1990.

REBUZZI, Solange. Leminski, guerreiro da linguagem: uma leitura das cartas-poemas de
Paulo Leminski. Rio de Janeiro: 7letras, 2003.

SANT’ANNA, Affonso Romano de. Parédia, parafrase e cia. Série Principios. Sdo Paulo:
Atica, 1985.

SIMON, lumna Maria e DANTAS, Vinicius. Poesia concreta: selecdo de textos, notas,
estudos biograficos, histdricos e criticas. Sdo Paulo: Abril Educacgéo, 1982.

SISCAR, Marcos. Poesia e crise. Campinas: Editora da UNICAMP, 2010.

SOUZA, Eneida Maria de. Critica cult. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007.

SOUZA, Eneida Maria de. Janelas indiscretas: Ensaios de critica biografica. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2011.

STAIGER, Emil. Conceitos fundamentais da poética. Trad. Celeste Aida Galedo. Rio de
Janeiro: Tempo Brasileiro, 1975.

SUZUKI, Tae. A montagem do texto “Ideograma: Légica, Poesia, Linguagem”. In:
Revista USP. Sdo Paulo (27): 82-89. Setembro / Novembro 1995.

VAZ, Toninho. Paulo Leminki: O bandido que sabia latim. Rio de Janeiro: Record, 2009.



