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RESUMO: A poesia brasileira produzida a partir da década de 1990 
até os dias atuais caracteriza-se por uma “pluralidade de poéticas 
possíveis”, para citarmos Haroldo de Campos. Diferentes pesquisas 
são realizadas no campo da poesia visual, neobarroca, coloquial, 
minimalista, eletrônica, entre outras linhas criativas, revelando a 
ausência de uma estéril hegemonia em favor da diversidade, do 
diálogo criativo com a tradição moderna e a busca da 
experimentação, numa época em que o espírito utópico que animava 
as vanguardas históricas entrou em eclipse, após o final da Guerra 
Fria. Na poesia da “agoridade”, “pós-utópica”, não se tem como 
meta o planejamento do futuro, mas a criação poética necessária 
que responda aos desafios do presente. 
PALAVRAS-CHAVE: Minimalismo; neobarroco; experimentalismo; 
etnopoesia; poesia visual. 

 
ABSTRACT: Brazilian poetry produced from the 1990s to the 
present day is characterized by a "plurality of possible poetics", to 
quote Harald de Campos. Different researches are carried out in the 
field of visual poetry, neo-baroque, colloquial, minimalist, electronic, 
among other creative lines, revealing the absence of a sterile 
hegemony in favor of diversity, creative dialogue with modern 
tradition and the search for experimentation, at a time when the 
utopian spirit that animated the historical avant-garde swum 
eclipsed after the end of the Cold War. In the poetry of the here-and-
now, "post-utopian", the goal is not the planning of the future, but 
the necessary poetic creation that responds to the challenges of the 
present. 
KEY WORDS: Minimalism; neobaroque; experimentalism; 
ethnopoetry; visual poetry. 
 



120 

 

Eutomia, Recife, 26(1): 119-140, Dez. 2020 

O presente ensaio foi publicado inicialmente no livro Protocolos críticos, 

organizado por Alckmar Luís dos Santos (São Paulo: Iluminuras, 2008), com o 

título Geração 90: uma pluralidade de poéticas possíveis e tinha como estratégia 

textual fazer um balanço da poesia brasileira contemporânea, a partir de 

formulações teóricas apresentadas por Haroldo de Campos no ensaio Poesia e 

modernidade: da morte do verso à constelação. O poema pós-utópico, incluído no 

livro A arco-íris branco: ensaios de literatura e cultura (Rio de Janeiro: Imago, 

1997). Revisando o texto doze anos após a sua primeira publicação, considerei 

ser necessário desenvolvê-lo, para incluir na visada crítica a produção de alguns 

poetas novos que estão surgindo no cenário poético, trazendo contribuições 

originais e consistentes que merecem consideração: Iolanda Costa, Marcela 

Cividanes Gallic, Guilherme Delgado, Sávio de Araújo e Scheila Di Sodré, que 

publicaram livros de poesia nos últimos três anos. 

 

1.1 A crise das vanguardas e a poesia da agoridade 

 

A poesia vive em conflito com o tempo e o pensamento e manifesta essa 

tensão na linguagem, que dialoga com a história pessoal e coletiva ao mesmo 

tempo em que afirma sua própria identidade como artefato estético. Roman 

Jakobson, no livro Os problemas dos estudos literários e linguísticos, de 1928, já 

apontou essa dupla face do texto literário: seu aspecto diacrônico, que se 

relaciona com o tempo e o espaço, e o aspecto sincrônico, que diz respeito aos 

elementos formais da escritura e sua relação com a tradição literária. Segundo o 

linguista russo, “a obra poética deve na realidade definir-se como uma 

mensagem verbal na qual a função estética é a dominante”, embora também 

manifeste “estreita relação com a filosofia, com uma moral social etc.” 

(JAKOBSON, 1990: XIX). A poesia brasileira recente, e em especial aquela 

produzida na década de 1990, reflete de maneira enfática essa tensão com o 

tempo, o pensamento e a tradição criativa, e por esse motivo iniciaremos este 

ensaio com uma contextualização histórica, sem cairmos na ilusão de um 

determinismo mecanicista. Nosso objetivo é abordar as principais tendências do 
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período (logo, é um estudo de poéticas, não de autores ou obras), mas antes será 

útil fazermos uma pequena reflexão sobre a mudança de paradigmas ocorrida a 

partir de 1989, que marcou o pensamento estético e cultural nas últimas 

décadas, inaugurando o momento que Haroldo de Campos chamou de “pós-

utópico”. Com a queda do muro de Berlim e o posterior colapso da União 

Soviética, ocorreu um esvaziamento da busca de políticas sociais alternativas, o 

que levou Francis Fukuyama a declarar o “final da história”: a civilização teria 

alcançado seu estágio último com a democracia liberal e a economia de 

mercado globalizada, alimentada pela constante renovação tecnológica, como a 

automação industrial e a informática, pela especialização da produção e 

elevação das jornadas de trabalho. A concepção de “pós-história”, sem dúvida 

controversa, por desconsiderar realidades nacionais desiguais, alimenta a 

ideologia de um mundo unipolar, em que o Estado cede lugar ao capital e o 

espaço público se confunde com o privado, tornando anacrônica a ideia de 

utopia: não se trataria mais de mudar o mundo, mas de adaptar-se aos valores 

do mercado, considerados eternos e universais.  

Entre os anos 1990 e 2020, um novo fenômeno se observa em países 

como Brasil, Bolívia, Chile, Ucrânia, Croácia, Hungria, Estados Unidos e em 

menor grau França, Alemanha, Grécia e outros países: a ascensão do 

neofascismo, com seus discursos de ódio contra imigrantes, muçulmanos, 

homossexuais, negros, comunistas, feministas, ciganos, indígenas e outros 

grupos discriminados pela ultradireita, acompanhados da violência policial-

miliciana, da negação dos direitos sociais e trabalhistas e das políticas de 

preservação do meio ambiente. Nesse contexto político e cultural distópico, o 

conceito de vanguarda entrou em eclipse, já que o ideal de mudar a arte tem o 

seu correlato no ideal de mudar o mundo; sem utopia, não há vanguarda (e 

lembremos aqui o lema de André Breton: unir o “mudar a vida” de Rimbaud ao 

“mudar o mundo” de Marx, equação em que está implícito o “mudar a arte” de 

Lautréamont). A aceitação passiva do projeto político hegemônico segue em 

linha paralela com o conformismo de certas linhas estéticas atuais: enquanto a 

ciência e a tecnologia buscam novos conhecimentos, técnicas e processos, 

necessários à própria dinâmica industrial, alguns poetas de tendência 
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neoclássica escrevem hoje sonetos com rigorosa estrutura métrica e rímica, 

temas e metáforas tradicionais da poesia lírica e um vocabulário arcaizante, por 

vezes com uma retórica romântica; outros retomam o projeto modernista da 

década de 1930, com ênfase no discurso sintático linear, na linguagem prosaica, 

no humor ingênuo, próximo ao kitsch, e na temática cotidiana, elementos já 

exauridos na década de 1970 pela “geração mimeógrafo”, que reutilizou o 

poema-piada e o poema-crônica-de-jornal de Manuel Bandeira e Carlos 

Drummond de Andrade, sem acréscimo de informação estética nova. Na prosa 

de ficção, alguns autores voltaram ao romance realista, cujo modelo é Graciliano 

Ramos, ou ainda desenvolvem uma prosa midiática, que parodia Charles 

Bukowski e a literatura beat, em especial a sua aura de transgressão 

comportamental, traduzida como pornografia (mas sem as preocupações 

políticas, ecológicas e espirituais de autores como Allen Ginsberg, Michael 

McClure e Gary Snyder). No caldeirão da pós-modernidade, todas as formas do 

passado remoto ou recente tornaram-se válidas, já que a categoria do novo foi 

deslocada do pensamento artístico e a própria “noção de valor estético” foi 

“desestabilizada”, conforme escreveu Heloísa Buarque de Hollanda no prefácio 

à antologia Esses Poetas (HOLLANDA, 2001: 9). Segundo ela, “assistimos ao que 

poderia ser percebido como um neoconformismo político-literário, uma inédita 

reverência ao establishment crítico” (idem, 16). Numa era de acomodação 

estética e cultural, sem um projeto de futuro para a arte ou para a sociedade, 

estaríamos condenados ao eterno retorno de linguagens codificadas, sem 

nenhuma possibilidade de experimentação estética? 

No ensaio Poesia: questão de futuro, Eduardo Milán afirma que “A poesia 

latino-americana de hoje se debate numa clara divisão: regressar de forma 

acrítica a um passado canônico ou continuar a busca de novos meios de 

expressão” (MILÁN, 2002: 72). O retorno a um “passado canônico”, segundo o 

poeta e crítico uruguaio, implica a “fuga de um presente caótico” e seria uma 

“tentativa de buscar refúgio naqueles momentos históricos, especialmente em 

sua aura, que auguravam uma tranquilidade espiritual dependente de um certo 

estado do mundo” (idem). A esse “estado do mundo” corresponderiam formas 

tradicionais bem conhecidas na história literária, como o soneto, a lira, o 



123 

 

Eutomia, Recife, 26(1): 119-140, Dez. 2020 

romance, cuja “carga crítica implícita” e “grau de novidade” estariam “perdidos 

para sempre” (idem). O retorno a essas “formas canônicas do passado”, 

prossegue o autor uruguaio, pela sua “perda de atualidade”, supõe uma “a-

formalidade” que só é possível “pelo estado atual do mundo: perda da fé na 

história como motor de mudanças, derrocada das utopias, tanto estéticas como 

históricas”. (idem). A conclusão do autor, porém, não é pessimista: a busca do 

novo passaria por uma “revalorização” (não retorno) do passado, vê-lo “com os 

olhos de hoje”,  não para repeti-lo, mas para aprender com ele e se pensar em 

novas estratégias de criação.  

A tese defendida por Milán é similar à apresentada por Haroldo de 

Campos, que via na “apropriação crítica” de uma “pluralidade de passados” o 

ponto de partida para uma “pluralização de poéticas possíveis” (CAMPOS, 1997: 

268-69) Renunciando ao “projeto totalizador da vanguarda”, Haroldo de 

Campos propõe uma “poesia de pós-vanguarda” ou da “presentidade”, que 

estaria “em dialética permanente com a tradição” (idem). Essa poesia do agora 

não exclui a ideia de invenção, “que continua sempre vigente”, conforme 

declarou em sua última entrevista, publicada na revista Et Cetera n. 1, publicada 

em 2004, em Curitiba, pela Travessa dos Editores. “O poema pós-utópico nasce 

pontualmente nessa conjuntura dialetizada, onde são muitas as possibilidades 

combinatórias do passado de cultura com a agoridade, a presentidade, a 

imaginação criativa, a invenção”. (idem) O diálogo com o “passado de cultura”, 

segundo Haroldo de Campos, deveria ser seletivo, recuperando elementos ainda 

estranhos ou pouco assimilados ao nosso repertório poético, e portanto com um 

grau ainda presente de novidade e surpresa (podemos recordar aqui a 

recuperação da forma do labirinto poético, realizada por Frederico Barbosa, ou 

ainda a recriação do oriki iorubá por Antonio Risério e Ricardo Aleixo, no campo 

da etnopoesia). Haroldo de Campos aponta também a importância dos meios 

eletrônicos, que “podem trazer um novo e fecundo instrumental para a criação 

(como já o estão fazendo, veja o caso paradigmal de Augusto de Campos e as 

personalíssimas intervenções de Arnaldo Antunes)” (idem). Heloísa Buarque de 

Hollanda aponta que, mesmo dentro de um cenário literário em boa parte 

conservador, “a poesia articula-se em várias realizações e performances, com as 
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artes plásticas, com a fotografia, com a música, com o trabalho corporal” 

(HOLLANDA, 2001: 14), citando inclusive o “poema holográfico”, “o poema 

clip”, a “vídeo-poesia tridimensional” e os “lançamentos programados de CDs” 

(idem). A poesia mais inventiva realizada hoje não está apenas nos livros, mas 

também nos meios eletrônicos, inclusive em revistas digitais 

como Artéria, Errática, Popbox, e nas obras intersemióticas de autores como 

Lenora de Barros, João Bandeira, Elson Fróes, Lúcio Agra e André Vallias, que 

investigam as possibilidades combinatórias entre escrita, som, imagem e 

movimento. Ao mesmo tempo em que se desenvolve uma poesia digital, 

surgem tendências de renovação do texto poético, como o neobarroco, o 

minimalismo, o formalismo informal e a etnopoesia, como veremos nos tópicos 

seguintes. 

 

1.2 A poética da “pérola irregular” 

 

A poesia da Geração 90 tem como marcos fundadores os 

livros Rarefato (1990) e Nada feito nada (1993), de Frederico Barbosa; Collapsus 

linguae (1991) e As banhistas (1993), de Carlito Azevedo; Saxífraga (1993), de 

Claudia Roquette-Pinto; Ar (1991) e Corpografia (1992), de Josely Vianna 

Baptista. Todos esses livros, de elevado grau de elaboração de linguagem, 

registram estilos e obsessões pessoais bem definidos; no entanto, é possível 

identificarmos algumas similaridades formais, como o uso da metáfora, a 

riqueza imagética, as referências à pintura, à fotografia e ao cinema, o 

vocabulário erudito e a sintaxe fraturada, que não elimina o discurso mas o 

redimensiona de maneira inventiva. São poemas que se afastam da 

espacialização gráfica e da fragmentação léxica do concretismo e também da 

linguagem coloquial e prosaica da “geração mimeógrafo”, aproximando-se de 

uma construção mais hermética ou barroquizante que exige do leitor uma 

cumplicidade de repertório e uma não menos árdua estratégia de leitura. O 

verso não é abolido, mas reconstruído para além da camisa-de-força da métrica 

e das facilidades oferecidas pelo verso livre, abrindo um campo de 

experimentação para a poesia enquanto elaboração verbal. A presença do 



125 

 

Eutomia, Recife, 26(1): 119-140, Dez. 2020 

barroco, nesses poetas, é mais explícita na fase inicial de Frederico Barbosa 

(leitor de A experiência do prodígio, de Ana Hatherly e autor de um Labyrintho 

difficultoso) e em Josely Vianna Baptista, tradutora de poetas latino-americanos 

neobarrocos como Lezama Lima, Severo Sarduy e Nestor Perlongher; já em 

Carlito Azevedo e Claudia Roquette-Pinto, essa presença é menos visível como 

referência direta, mas é verificável em seus procedimentos estilísticos (que 

incorporam ainda recursos da poesia francesa e norte-americana). Com certeza, 

não podemos afirmar que estes poetas formam uma tendência no sentido de 

uma articulação voluntária de autores em torno de um projeto específico, ao 

contrário do que aconteceu na poesia de língua espanhola, em que o neobarroco 

é um movimento assumido por poetas como José Kozer e Roberto Echavarren, 

autores de ensaios e antologias em que essa proposta é apresentada em termos 

teóricos e conceituais. No caso brasileiro, podemos falar em sincronicidade e 

coincidência de leituras e pesquisas estéticas, sendo possível localizar uma 

linhagem barroquizante em poetas anteriores, como Haroldo de Campos 

(Galáxias), Paulo Leminski (Catatau), Wilson Bueno (Mar Paraguayo) e Horácio 

Costa (Satori). Entre os elementos que permitem aproximar os autores 

brasileiros de seus pares latino-americanos podemos citar a quebra de fronteiras 

entre os gêneros literários e a criação de textos híbridos entre prosa e poesia 

(como ocorre nos textos de Josely Vianna Baptista, por exemplo, em que a 

espacialização entre as letras e o alinhamento “blocado” expande as linhas, 

simulando o andamento da prosa); a mescla de referências cultas e populares, 

em especial da cultura de massa (como os poemas de Frederico Barbosa que 

dialogam com o cinema e o jazz); e a colagem de símbolos e referências 

extraídos de fontes ocidentais e orientais, do presente ou de um passado 

remoto, conforme uma visão mais abrangente e sincrética da cultura (o que 

distingue a escrita barroquista da concepção “nacional-popular” dos anos 1960-

70 que inspirou a poesia de participação política). A esse respeito, escreveu o 

crítico Manuel da Costa Pinto, no livro Literatura brasileira hoje: “O sincretismo 

americano de línguas, raças e civilizações foi elevado pelo neobarroco à 

categoria de mito fundador, identidade trans-histórica à qual podiam ser 

anexadas outras culturas”. (PINTO, 2004: 55) Na literatura brasileira, porém, 
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segundo o mesmo crítico, “o neobarroco ficou mais circunscrito à dimensão de 

uma subjetividade que sobrevive ao naufrágio dos discursos nacionais, recriando 

seu mundo através de uma mitologia pessoal que se apropria de diferentes 

tradições literárias” (idem).  Como exemplo dessa poética sincrética que explora 

ao máximo os recursos lúdicos da linguagem, reunindo efeitos sonoros e visuais 

para estimular a experiência sensorial e intelectiva do leitor, citamos a terceira 

parte do poema Rarefato, de Frederico Barbosa: 

Dominado pela pedra, insone, 
descolorido, o crime principia 
nas altas horas de noite vazia 
ganha corpo no decorrer do dia. 
 
Ganha corpo no decorrer do dia, 
dominado pela pedra insone 
dor de náusea delicada e infame,  
das altas horas da noite vazia. 
 
Dor de náusea delicada, infame,  
nas altas horas na noite vazia 
ganha corpo no decorrer, no dia 
dominada pela pedra, insone. 
 
Ganha corpo no decorrer do dia,  
dor de náusea delicada e infame 
descolorido, o crime principia 
alia-se ao tédio impune e some. 

 

Esta seção do poema é formada por quatro quartetos, com versos de 

métrica próxima ao decassílabo, que se repetem nas estrofes em diferentes 

posições, com poucas variações e acréscimos, permitindo diferentes leituras e 

possibilidades rítmicas, constituindo um labirinto de versos, técnica 

combinatória e permutatória praticada no maneirismo português e que ganhou 

impulso na época barroca. Já no Labyrintho difficultoso, do livro Nada feito nada, 

Frederico Barbosa faz um labirinto de palavras, em que a distribuição espacial e 

geométrica das palavras na página permite leituras na horizontal, na vertical, na 

diagonal e em seqüências livres, multiplicando a geração de significados. É 

preciso ressaltar que essa tendência barroquizante não acompanhou toda a 

trajetória dos poetas aqui citados; Frederico Barbosa, por exemplo, inaugurou 

nova fase com os livros Contracorrente (2000) e Louco no oco sem beiras (2001), 
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em que concilia o artesanato da linguagem com uma temática mais urbana, 

incorporando o uso da gíria, do palavrão e do discurso coloquial livre; Carlito 

Azevedo renunciou à experimentação estética, que obteve resultados mais 

radicais no livro As banhistas, assumindo outro projeto, que retoma a tradição 

modernista de Bandeira e Drummond e a poesia marginal da década de 1970; 

Claudia Roquette-Pinto buscou uma dicção mais lírica, intimista e discursiva em 

livros como Corola (2001) e Margem de manobra (2005), que incluem também 

poemas sobre a violência urbana no Rio de Janeiro e conflitos internacionais 

como os de Sarajevo. Josely Vianna Baptista, por sua vez, manteve a dicção 

barroquizante em Os poros floridos (2002), mas com outra arquitetura poética, 

que abdica da visualidade e adensa o discurso com um trabalho semântico que 

explora as possibilidades sensoriais da palavra, com ênfase na relação entre a 

escritura e o corpo, recordando a metáfora de Sarduy da poesia como tatuagem. 

A estética barroquizante, talvez a mais inventiva da poesia brasileira 

contemporânea,  teve continuidade criativa na obra de autores mais jovens, 

como a paulista Adriana Zapparoli e o cearense Eduardo Jorge, que estrearam 

em livro na década de 2000. 

 

1.3 A poética da arquitetura concentrada  

 

A construção poética concisa, fragmentária, que condensa os recursos da 

linguagem e se choca com violência contra a sintaxe discursiva e a própria noção 

de verso define a tendência minimalista, que teve um momento de expansão na 

poesia brasileira na segunda metade da década de 1990, a partir da publicação 

do livro Ossos de borboleta (1996), de Régis Bonvicino, que também divulgou 

entre nós a poesia norte-americana de vanguarda, e em especial a obra de 

Robert Creeley, expoente do Black Mountain College, e dos autores ligados à 

Language Poetry da década de 1970, como Douglas Messerli e Charles Bernstein. 

O minimalismo defendido por esse grupo, ao qual se ligaram inicialmente 

poetas jovens como Kleber Mantovani (Sombras em relevo, 1998) e Tarso de 

Melo (A lapso, 1999), entre outros, pratica procedimentos facilmente 
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identificáveis que, pela excessiva repetição, logo se tornaram fórmulas fixas: o 

uso exclusivo da caixa baixa, o espaço duplo, os verbos no infinitivo, a descrição 

elíptica de cenas urbanas e a incorporação no vocabulário de termos 

como algum, ninguém, esse, talvez, entre, como, para reforçar a imprecisão do 

sentido — recurso que, como aponta Marjorie Perloff no texto de “orelha” 

a Ossos de Borboleta, advém da leitura de “mestres norte-americanos como 

William Carlos Williams, Robert Creeley e George Oppen” (BONVICINO, 1996). 

O principal recurso estilístico utilizado por essa tendência é a metonímia, aliada 

à elipse, embora apareçam também metáforas de sabor surrealizante, que 

derivam dos tender buttons de Gertrude Stein. A esse respeito, Manuel da Costa 

Pinto fala em “justaposição de frases nominais, refratárias às correlações 

lógicas”, e ainda de uma “língua desconexa” (PINTO, 2006: 86-87). A 

reverberação das técnicas mais evidentes da Language Poetry, que não pode ser 

reduzida a esses recursos, acabou estabelecendo um padrão que não causa mais 

surpresas. Vale a pena ressaltar que a prática da concentração verbal, da 

fragmentação e da síntese já estava presente na “poesia pau-brasil” de Oswald 

de Andrade, que, no dizer de Paulo Prado, oferecia, “em comprimidos, minutos 

de poesia” (ANDRADE, 1978: 70). A experiência poética oswaldiana, que deriva 

das “palavras em liberdade” do futurismo italiano, das técnicas de montagem do 

cinema e do diálogo com as artes plásticas (em especial o cubismo), foi o ponto 

de partida da Poesia Concreta, na década de 1950, que operou uma síntese 

radical das vanguardas históricas, levando à desarticulação da sintaxe e da 

palavra, à espacialização e reconfiguração visual do poema. A influência 

concretista é visível em diferentes poetas que, nas últimas décadas, praticaram 

uma poesia concisa, substantiva, focada na materialidade da palavra poética, 

como Carlos Ávila, Duda Machado, Paulo Leminski e Júlio Castañon Guimarães, 

e está presente em boa parte da produção poética mais recente. Um poeta 

minimalista da Geração 90 que merece atenção pela originalidade e voz pessoal 

é Ronald Polito, autor de livros como Solo (1996) e Vaga (1997), entre outros 

títulos. A angústia do deslocamento, o mal-estar no mundo e o desencontro de 

sentido entre a linguagem e as coisas são algumas das obsessões do autor; ele 

cria uma tensão entre o subjetivo e o objetivo numa escrita clara e de contornos 
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mínimos, que se contenta com a brevidade de um haicai para resumir a 

paisagem existencial. Assim, por exemplo, no poema Muda, publicado no 

livro Vaga: 

 

silêncio sem fim 
um grito em um estojo 
— para não esquecer — 
entre suspiros afora 
rumores de golpes 
— ruídos 

 

Este poema é construído a partir de oposições entre silêncio e grito, 

memória e esquecimento, ausência e presença, com economia de metáforas e 

imagens; o aspecto temático é sugerido, de modo impreciso, por termos 

como rumores, suspiros, ruídos. Numa composição de apenas seis linhas 

(sugerindo a justaposição de dois haicais), o autor conseguiu criar uma 

atmosfera de tensão (sintetizada na linha “um grito em um estojo”) sem usar a 

voz em primeira pessoa e sem delimitar ações externas; é um poema altamente 

sugestivo, que faz pensar na concentração da poesia japonesa e na pintura de 

traços mínimos do sumi-ê. Outros poetas minimalistas que se destacam pela 

originalidade, entre os que publicaram o primeiro livro após 2000, são Virna 

Teixeira (Visita, 2001; Distância, 2005; Trânsitos, 2009), Danilo Bueno 

(Fotografias, 2002; Crivo, 2004) e André Dick (Grafias, 2002; Papéis de parede, 

2004). 

 

1.4 A poética do formalismo informal 

 

A influência do cinema, da música popular, da filosofia oriental, da 

mitologia beat e das histórias em quadrinhos é visível em autores como Ademir 

Assunção (LSD Nô, 1994; Cinemitologias, 1998; Zona branca, 2001), Maurício 

Arruda Mendonça 13.05 

 

É como se um pássaro pousasse na pálpebra do Dragão 
Adormecido. É como se o Dragão Adormecido sonhasse um 
planeta habitado por flores de oxigênio. É como se as flores de 
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oxigênio roçassem a têmpora de um samurai enlouquecido. É 
como se o samurai enlouquecido só existisse no sonho de um 
poeta que sonha com um dragão sonhando. É como se nada 
disso existisse. É como se fosse pintura de Matisse. É como se 
fosse cena de um filme de Kurosawa. Sonhos. 
 
18.11 
 
Cacos de vidro rasgando a superfície da água. Um peixe-
miragem mergulha no espelho, crispa as escamas em seu 
próprio reflexo, engole-se a si mesmo, desaparece no lago 
profundo de seu avesso. 

 

(Eu caminhava assim tão distraído, 1997), Ricardo Corona (Cinemaginário, 

1999; Tortografia, 2003; Corpo sutil, 2005) e Rodrigo Garcia Lopes (Solarium, 

1994; Visibilia, 1997; Polivox, 2001; Nômada, 2004). São poetas que mesclam 

referências cultas às linguagens da comunicação de massa, explorando também 

o imaginário e as formas estéticas de culturas não-ocidentais, como os mitos 

indígenas e a poesia chinesa e japonesa. Eles criaram revistas literárias como 

K’an, Medusa, Coyote, Oroboro, realizaram shows e performances artísticas, 

levando a poesia para fora de seu ambiente exclusivamente literário. Ademir 

Assunção organizou o ciclo de música e poesia Outros Bárbaros, no Itaú Cultural, 

e lançou o CD Rebelião na Zona Fantasma, onde faz um interessante cruzamento 

de linguagens com o blues, o rock e o poema falado; Ricardo Corona gravou os 

CDs Ladrão de fogo e Sonorizador, onde dialoga com a música contemporânea 

de vanguarda, e Rodrigo Garcia Lopes lançou o CD Polivox, explorando os 

recursos da poesia vocalizada com os ritmos da música popular brasileira. A 

criação de Ricardo Corona abrange também o campo da poesia visual, em que 

conta com a parceria da artista plástica Eliana Borges (em Tortografia). Apesar 

do interesse de todas essas formas de experimentação com o som, a imagem e a 

expressão corporal, vamos nos ater, neste tópico, à produção textual dos 

autores. No livro Cinemitologias, composto de pequenos poemas em prosa que 

dialogam com desenhos indígenas, Ademir Assunção faz um diário de sonhos, 

construídos com recursos da linguagem cinematográfica, como nestas 

passagens. 
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No prefácio a Cinemitologias, Ademir Assunção diz que buscava, “nesta 

pequena aventura literária”, obter “um fluxo vertiginoso de imagens, como os 

processos oníricos, reciclados e transformados em linguagem escrita” 

(ASSUNÇÃO, 1998: 10). Citando Glauber Rocha, que “comparava a estrutura de 

montagem da linguagem cinematográfica com a estrutura dos sonhos” (idem), 

Ademir procurou não apenas fazer “referências explícitas a sonhos e filmes”, 

mas “incorporar elementos implícitos do cinema em suas próprias estruturas — 

cortes, fusões, seqüências, closes, flashbacks, silêncios, ruídos (idem). O diálogo 

de Ademir Assunção com o cinema, iniciado em Cinemitologias, fica mais 

evidente no livro seguinte Zona branca, onde encontramos, no poema O 

sacrifício, versos como estes: “doce aroma de tâmaras / apodrecidas / : 

borboletas de vidro / asas-navalha / no ar pesado / da câmara mortuária / onde 

volto / para morrer mais um pouco” (ASSUNÇÃO, 2001: 14). Aqui, a elipse 

funciona como um corte de câmera, e a aglutinação de substantivos, como 

montagem. A visualidade é reforçada pela espacialização das palavras na 

página, que cria uma estrutura para o movimento rítmico e fanopaico do poema, 

e ainda por closes como estes: “unicórnio de chifre amputado” (idem), “leões 

famintos no zoológico urbano / mordem as próprias orelhas” (idem, 41), 

“strippers que após a roupa / arrancam a própria pele” (idem, 48). Ricardo 

Corona também realizou um interessante cruzamento de linguagens no 

livro Cinemaginário, onde encontramos poemas como A lua finje mas já reflete 

sóis: “lascas de zinco refletindo / um sopro quente passa / do solo sobe um hálito 

quente / um vento mantra passa / o rubro horizonte roça a pele da pedra / a lua 

finje mas já reflete sóis”. Este poema é construído com versos roubados de 

outras peças do livro, numa operação de montagem e colagem, que dialoga com 

as técnicas do cinema e também das artes plásticas (lembremos aqui de Kurt 

Schwitters, aplicando bilhetes de metrô e outros impressos da sociedade 

industrial em suas telas). Em Rodrigo Garcia Lopes, vamos encontrar 

procedimentos da linguagem cinematográfica em diversos momentos de sua 

obra, como na série Seis movimentos de câmara, do livro Nômada. Este poeta, 

assim como Maurício Arruda Mendonça, assimilou influências de Paulo Leminski 

e da Poesia Concreta, mas também de autores norte-americanos como Walt 
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Whitman, Gertrude Stein, John Ashbery, William Burroughs e da poesia chinesa 

e japonesa. O resultado desse sincretismo é uma poesia de dicção coloquial, 

melódica e fluente, com o uso eventual de rimas, aliterações e do verso longo, 

próximo à prosa, mas sem desprezar o uso espacial das linhas na página. A 

imagem é um elemento importante para a articulação do seu pensamento, com 

o uso de closes e cortes metonímicos para a descrição de cenários da natureza, 

como neste fragmento de Stanzas in meditation, do livro Visibilia: “Folhas negras 

caem, rufam em profusão. O vento encrespa a / Água, Tempo enruga / faces. 

Um vale revela / cannyons, grutas” (LOPES, 1997: 31). 

 

1.5 A poética da miscigenação transistórica 

 

A recriação de formas poéticas de culturas antigas e não-ocidentais, 

como o oriki africano, o sijô coreano ou os cantos xamânicos de tribos esquimós 

corresponde a uma tendência conhecida como etnopoesia, cujo principal 

representante é o poeta e ensaísta norte-americano Jerome Rothenberg. 

Conforme diz Pedro Cesarino, a etnopoesia não é uma “estética dos excluídos” 

(ROTHENBERG: 2006: 7), ou seja, uma valorização da poesia praticada por 

autores de determinados grupos sociais marginalizados historicamente, como 

mulheres, negros ou gays, ação afirmativa de caráter mais político ou 

sociológico do que estético. Também não se trata de “exotização” (idem), nem 

de um exercício de arqueologia literária que trata os textos de povos antigos 

como linguagem arcaica ou morta. Estamos diante de uma noção mais radical 

da literatura, que olha para o passado sem perder de vista o momento presente 

e os desafios do processo de criação. Rothenberg afirma que a etnopoesia nasce 

da suspeita de que “certas formas de poesia, assim como certas formas de arte” 

que “permeavam as sociedades tradicionais”, geralmente com um sentido 

religioso, “não apenas se assemelhavam, mas há muito já haviam realizado o 

que os poetas experimentais e artistas estavam tentando fazer” (idem, 6). Como 

exemplo dessa afirmação, o autor norte-americano cita os rituais indígenas em 

que “música & dança & mito & pintura” faziam parte da obra artística coletiva, 

algo similar ao que entendemos como happening. Nessas manifestações 
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poéticas ancestrais, em que sonho, mito e arquétipos coletivos estão presentes, 

dando uma dimensão sagrada ao fato artístico, o próprio corpo faz parte da 

encenação poética, pelo uso de determinadas vestes, tatuagens e adornos, pela 

prática da dança individual ou coletiva, por práticas sexuais. Rothenberg 

percebeu que a poesia ancestral não é apenas uma construção verbal, mas 

multimídia. Por isso mesmo, dialogar com tais formas de manifestação artística 

por meio da tradução intersemiótica ou da criação de novos textos poéticos não 

significa buscar uma suposta “pureza” ou “autenticidade” de culturas arcaicas, 

mas transgredi-las para trazê-las ao presente como formas vivas, pulsantes, e 

não convertê-las em peças de museu.   Enquanto nos Estados Unidos o tema da 

etnopoesia tem sido pesquisado desde a década de 1950, despertando o 

interesse de autores da geração beat como Gary Snyder, este é um fenômeno 

literário “quase amortecido na poesia brasileira contemporânea”, segundo 

Pedro Cesarino (idem, 8). Sem dúvida, podemos recordar os diálogos criativos 

com as culturas indígena e africana realizados ao longo de nossa história literária 

por Gonçalves Dias (I Juca-Pirama), Sousândrade (O guesa errante), Mário de 

Andrade (Macunaíma), Raul Bopp (Cobra Norato) e outros poetas, mas estudos 

sérios de etnopoesia no Brasil são ainda raros; podemos citar o livro Oriki orixá, 

de Antonio Risério, conjunto de ensaios sobre a poesia ritual iorubá 

acompanhado de recriações inventivas dos textos africanos; a tradução do Popol 

Vuh por Sérgio Medeiros e Gordon Brotherston; a antologia de poesia guarani 

chamada Kosmofonia mbya guarani, com traduções de Guillermo Sequera e 

Douglas Diegues; os Cadernos de Ameríndia, com traduções de Josely Vianna 

Baptista; e sobretudo a poesia de Ricardo Aleixo, que buscou inspiração 

no oriki num livro notável chamado A roda do mundo (1996), escrito em parceria 

com Edmilson de Almeida Pereira.  Essa forma de composição poética, que 

pertence à tradição oral africana, conforme diz o poeta e antropólogo Antonio 

Risério no livro Oriki orixá, era utilizada para louvar os deuses, reis e 

personalidades ilustres (a palavra ori quer dizer “cabeça”, e ki significa “canto”). 

O oriki, poema cantado e dançado em cerimônias sociais e religiosas, não tem 

“medida métrica fixa, armação estrófica ou número de ‘versos’ previamente 

estabelecidos” (RISÉRIO, 1996: 42). Não se trata de uma “forma fixa”, mas de 
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uma “forma orgânica”, que “opera pela justaposição de blocos verbais” e “pelo 

princípio da montagem”, excluindo a linearidade de tipo aristotélico; a estrutura 

do texto é paratática, com as proposições se sucedendo “numa colagem de 

unidades, sem que se providenciem nexos discursivos para uni-las num 

encadeamento lógico e/ou cronológico” (idem, 44). O próprio Risério realizou 

interessantes recriações de orikis, traduzidos diretamente do iorubá, 

respeitando as aliterações, assonâncias e outros jogos fônicos dos poemas, 

como neste Oriki de Xangô: “Xangô oluaxó fera faiscante olho de orobô / 

Bochecha de obi. / Fogo pela boca, dono de Kossô, / Orixá que assusta.” 

(RISÉRIO, 1996: 133).  Risério, além da obra tradutória e ensaística (Textos e 

tribos, Ensaio sobre o texto poético em contexto digital, entre outros títulos), 

publicou dois livros de poemas: Fetiche (1996) e Brasibraseiro (2004, em parceria 

com Frederico Barbosa). Todas as experiências inventivas que citamos neste 

ensaio retomam e desenvolvem processos e técnicas das vanguardas, mas sem 

um projeto único e totalizador, sem um caráter militante, com sua ortodoxia e 

guerra declarada às instituições; são “revoluções solitárias”, para citarmos 

Octavio Paz, inseridas dentro do campo de possibilidades do presente, mas sem 

renunciar à pesquisa estética e à busca da inovação formal, sem o que teríamos 

de declarar, à maneira de Francis Fukuyama, o “fim da poesia” como arte. 

 

2.1 O cenário contemporâneo 

 

Nas primeiras décadas do século XXI, uma nova safra de poetas 

brasileiros vêm apresentando interessantes pesquisas estéticas, para a 

necessária renovação de águas de nossa poesia. Divulgando seus poemas em 

blogues, sites, redes sociais, plaquetes e livros impressos por pequenas editoras 

independentes, esses autores ainda não receberam a merecida atenção da 

crítica especializada e por esse motivo consideramos oportuno apresentá-los no 

final do presente ensaio, sem nenhuma intenção de estabelecer um cânone ou 

paideuma, atividade sempre arriscada, incompleta e passível de revisão pelo 

tempo, o maior de todos os críticos literários, que não pode ser subornado pelo 

lobby influente na academia e na mídia, pelo marketing ou modismos. Ao 
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contrário do enfoque adotado até aqui, não falaremos em poéticas, em 

tendências ou grupos, pela ausência de projetos coletivos que se acentuou do 

início dos anos 2000 até agora; falaremos de poetas e de obras que em nossa 

opinião desafiam o pensamento e o tempo de um Brasil cada vez mais 

autoritário, arcaico e em guerra contra a cultura. 

 

2.2 O barroco visionário 

 

A poeta baiana Iolanda Costa, em Colar de absinto, apresenta, já no 

título, uma expressiva metáfora que aproxima duas ideias – artesanato e 

alucinação. O trabalho poético da autora parece ser regido exatamente por 

esses dois demiurgos: o poeta-artífice, que trabalha o poema com rigor e 

delicadeza até a obtenção da beleza; e o poeta-vidente, que revela ou ritualiza 

suas epifanias numa escrita delirante. É possível evocarmos, aqui, a figura 

tutelar de Edgar Allan Poe, para quem a poesia é  “construção precisa do 

impreciso”, síntese de arquitetura e delírio, matemática e imaginação. O 

singular engenho da autora, porém, nada tem em comum com a escrita 

automática surrealista; ele se manifesta em imagens próprias de um barroco 

moderno, mestiço, que incorpora referências sagradas e profanas, da zoologia, 

da botânica, da filosofia (com apetite omnívoro!), numa mitologia pessoal única, 

inconfundível. O virtuosismo da autora, porém, não radica apenas no campo 

imagético: ele se revela no excêntrico vocabulário, na sintaxe fraturada, em 

imprevistas elipses, no tom lacunar e no caráter enigmático dos poemas, que 

devem ser decifrados como inscrições rupestres pelo leitor, alçado à condição de 

intérprete.  Estamos numa floresta de signos barrocos, onde a lógica é lúdica, 

como numa salão de espelhos ou num labirinto vegetal, que deve ser percorrido 

até chegarmos ao centro. No poema Dor, de feitio minimalista, a autora escreve: 

“Se já não estivesse / na carne / estaria, certamente / nas folhas / de vermelho 

translúcido / das amendoeiras”. São muitas, porém, as flores raras nesse 

orquidário extemporâneo, que deve ser lido como um grimório, ou livro de 

magia, onde evocamos todas as falanges de seres-de-linguagem, prontos a nos 

surpreender com as revelações que trazem de outros mundos. 
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2.3 Uma poética de pedra e flor 

 

Marcela Cividanes Gallic, poeta paulistana radicada nos Estados Unidos, 

apresenta em Rastro à deriva, um conjunto de poemas consistentes, densos, que 

revela as trilhas de seu diálogo pessoal com a poesia moderna brasileira e norte-

americana, e também o registro de memórias e experiências, como aquelas 

derivadas de sua experiência como alpinista, que ela retrata, com elevado 

lirismo, no poema Cala Ganone: “a música mais intensa é o corpo / aderido em 

forma de granito, calcário ou solidificação de magma / tornando-se ROCHA / e 

de cima, no cume, cheiros se misturam, o sol ofusca / o invisível se imagina e o 

silêncio cura”. Nesta composição, a autora faz uma notável descrição da 

paisagem, de maneira elíptica, fragmentária, dos movimentos e sensações 

corporais do alpinista, cujos “músculos tencionam na ferocidade da fratura”, 

sentindo o “êxtase nos ossos da nuca, no antebraço, nas entranhas”. Nessa 

jornada ao áspero abismo vertical, destaca-se a presença da rocha, que assume 

feições de personagem, de outro, presença desafiadora ou amorosa. Com a 

pedra, Marcela aprendeu a lição da densidade, das formas imprecisas, 

irregulares, ásperas, cheias de nuances de cor e relevo; aprendeu também o 

diálogo da pedra com o vento, esse antípoda incorpóreo de concentrada leveza. 

Ao longo do volume, encontraremos essas qualidades, minerais e eólicas, 

incorporadas na modulação da sintaxe, no corte de cada linha, no 

encadeamento das estrofes, na música pétrea, objetiva e precisa. Porém, sua 

paleta de cores vai além do granito e do calcário, da ossatura de relâmpagos: 

encontramos aqui também a delicadeza da flor imprevista, drummondiana, que 

faz ecoar sua tessitura cromática, concentrada, de frágil beleza.  

 

2.4 A gramática do tempo 

 

A carne da era, livro de estreia do jovem poeta carioca Sávio de Araújo, 

reúne no título um termo concreto (carne) e um abstrato (era) numa insólita 
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metáfora que resume alguns dos temas que encontraremos ao longo da leitura 

do volume: o fluir temporal, a gramática do corpo e das sensações, mas 

sobretudo a carnadura das palavras, o próprio poema elaborado como se fosse 

um organismo, mais do que um maquinário. A concepção da poesia como algo 

orgânico, visceral, atravessa toda a poesia de Sávio, que não faz economia de 

referências a plantas, insetos, animais e peixes, reelaborados como seres 

semânticos, signos vivos de um pequeno planeta textual, concebido “com a sua 

própria fauna e flora”, como queria Huidobro. Na peça intitulada Gérmen lemos 

estas linhas:  “Sob o sol, acaricio a folhagem / como pelo nas costas de um 

animal, / a existência está viva / ruminando números e palavras. / Essa fertilidade 

/ é adubo virando terra. // E quem, afinal, tem coragem / de ser o próprio 

alimento? /  Criar raízes que respirem como guelras”. Sávio, que além de poeta é 

músico, está atento aos timbres e às cores das vogais, como queria Rimbaud, 

em sua Alquimia do verbo: a dimensão logopaica, a “dança do intelecto entre as 

palavras”, comparece aqui, mas não como discurso filosófico, e sim como 

partitura e pintura. Para além do lirismo, a consciência do tempo presente é 

outro vetor essencial no livro de estreia de Sávio de Araújo, a começar pela 

impactante composição que dá título ao volume: “Sou eu os esquecidos, / carne 

da própria era, corpos cicatrizados / pelo sal da insurgência. // (...) Nossas horas: / 

chacinas esdrúxulas / na tediosa aurora / de homens comuns”.  

 

2.5 A geometria do desconcerto 

 

Guilherme Delgado, jovem poeta paraibano, publicou um interessante 

livro de poemas, cujo título é um simples dois pontos, sinal de pontuação que 

antecede um discurso, mas também grafismo composto de dois círculos negros, 

índice visual desse caderno de poemas. A unidade da obra, portanto, começa 

pela sua arquitetura geral, e prossegue nas unidades mínimas, que são os 

poemas. Guilherme Delgado dialoga com João Cabral de Melo Neto e com 

Drummond, mas faz questão de ressaltar qual Drummond  interessa a sua 

pesquisa poética: o poeta de Lição de coisas, mais substantivo que confessional, 

com o olhar centrado na materialidade das palavras e na busca de outras formas 
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de associação entre as palavras, para além da linearidade discursiva. Suas 

composições são concisas, geométricas, elípticas, como as ruínas de um 

discurso, em que o poeta desenvolve abruptas partituras como esta: 

 

A fala é falo 
afiado 
trespassa a fenda 
do grito 
ampara o silêncio 
tesado 
faz filtro de ruídos 
rimados 
tem raiva mas ri 
se relaxa 
Desembaraça 
o pelo-novelo 
quebra o gelo 
calado 
e ainda hoje 
tem o seu apelo 
preservado 
pois haja 
o que 
houver 
ver é ágil.  

 

Embora encontremos, na poesia de Guilherme Delgado, construções 

melódicas e imagéticas, o que predomina, talvez, seja a dimensão logopaica: a 

reflexão sobre a linguagem na própria linguagem.  

 

2.6 A viagem de Oxum à Disneylândia 

 

A escrita poética de Scheila Di Sodré apresenta um amplo mosaico 

temático que inclui desde referências à mitologia afro-brasileira e ao cinema 

expressionista alemão até reminiscências da infância e das viagens da autora, 

que viveu na fronteira entre o México e os Estados Unidos. São poemas escritos 

sob o signo da loucura luciferina de uma época regida pela tecnologia, pelo 

mercado e pela mídia – e que por isso mesmo assumem, por vezes, o caráter de 

alegoria brutalista, sem perder de vista, porém, o lirismo. Os textos poéticos da 

autora refletem o impacto da leitura de seus poetas de cabeceira, como Haroldo 
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de Campos, mas há uma voz singular aqui: a poeta assimila e reelabora técnicas 

e procedimentos da tradição poética contemporânea em sua partitura poética 

pessoal em direção a uma fronteira desconhecida e fascinante. O retrato crítico 

de nossa triste época, marcada pela violência de um fascismo futurista, se faz 

presente em linhas de intensa força expressiva, que nos fazem pensar, por 

vezes, em Augusto dos Anjos e em Gottfried Benn: “Demônios vendem suas 

almas a preço de banana / Promoção-relâmpago: blackfriday / esperam por 

Legba driving / Corvette de vidros metálicos / com prostitutas de lábios crus / 

cheirando a cocaine das pontas de garras de um louva-a-deus”. A denúncia 

política e social obtém seu ponto máximo de ebulição em Jaulas de Moreau, 

poema cujo título remete ao livro de H. G. Wells, que imaginou uma ilha 

habitada por animais transformados em seres quase humanos por meio de 

experimentos científicos. No poema de Scheila Di Sodré, encontramos seres 

humanos convertidos a um estado quase animal pelo poder invisível do grande 

capital financeiro: o poema se refere às crianças brasileiras separadas dos pais e 

aprisionadas em jaulas pelo regime neocolonial de Donald Trump, em sua 

cruzada contra os imigrantes ilegais que ousam ingressar no Império. Oxum foi 

impedida de entrar na Disneylândia.  
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