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A Razao da Poesia

Luis Dolhnikoff

Em um caso dentre cem, um ponto é excessivamente discutido
porque é obscuro; em noventa e nove restantes, é obscuro porque
excessivamente discutido. Quando um assunto é dessa forma
circunstanciado, a mais pronta maneira de investiga-lo é
esquecer que qualquer investigagdo anterior tenha sido tentada.

Edgar Allan Poe

A esta altura, depois de mais de dois milénios de especulagdes
estéticas, de Aristoteles a Heidegger, sofremos uma espécie de
enjoo ideoldgico e ja ninguém sabe ao certo o que significa
realmente a palavra poesia.

Octavio Paz

Creio na lei quando susceptivel de verificagdo; e no
espezinhamento de toda convengdo que impega ou obscureca a
determinagdo da lei.

Ezra Pound

A maior parte dos artistas ndo tem consciéncia de sua arte.

Thomas Bernhard

Resumo:

Nos anos 1990, apos o fim das certezas classicas e das vanguardas artisticas, no contexto da
crise final das grandes utopias politicas, a poesia perde suas principais referéncias historico-
culturais e, igualmente, suas principais referéncias formais. O resultado é a atomizagdo das
vozes poéticas, caracterizada pela idiossincrasia formal e pelo solipsismo tematico. Ambos
encontram respaldo conceitual em uma releitura lata de alguns preceitos modernistas,
notadamente o fim das formas fixas e dos temas tradicionais. Ao mesmo tempo, ha a
retomada e o reforcamento de um interdito epistemoldgico cujas origens podem ser
rastreadas até a Poética de Aristételes, segundo o qual a poesia é um objeto indescritivel ou
indefinivel, além de (ou porque) separada da linguagem poética, que deixa de ser
determinante — mesmo se determinavel a partir das contribui¢des dos tedricos modernistas.
A perda da antiga presenca cultural da poesia (apesar de qualquer aumento do numero de
poetas e de poemas publicados em varios meios) é a consequéncia mais evidente e
relevante desse quadro. Trata-se de questionar por duas vias a consisténcia de tal interdito.
Primeiro, em termos conceituais, pela analise sintética do aristotelismo na historia da critica
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de poesia (dominante até o modernismo e, outra vez, desde os anos 1990). Segundo, em
termos formais, pela identificagdo da poesia com a linguagem poética, do mesmo modo que
a prosa é indissociavel da linguagem prosaica — condi¢do para que a poesia deixe de recair,
paradoxalmente, no campo da metafisica, depois de ter sido trazida pelo modernismo para
o campo da critica. Em consequéncia, torna-se necessario descrever as caracteristicas gerais
determinantes da linguagem poética.

Palavras-chave: Poesia, Poeticidade, Descricdo abrangente da linguagem poética,
Recursividade discreta semantica, Morfossemantica, Aristotelismo poético, Poesia versus
prosa.

Abstract:

In the 19905, following the end of classical certainties and avant-garde art, in the context of
the final crisis of the great political utopias, poetry loses its main historical and cultural
references as well as its main formal references. The consequence is the atomization of
poetic voices, characterized by formal idiosyncrasy and thematic solipsism. Both obtain
conceptual support from a wide reinterpretation of some modernist principles, notably the
end of fixed forms and traditional themes. At the same time, an epistemological
interdiction, whose origins can be traced back to Aristotle's Poetics, was revived and
reinforced, according to which poetry is an elusive and indefinable object, in addition to
being (or because it is) separate from poetic language, which ceases to be decisive — even if
ascertainable from the contributions of modernist theorists. The loss of poetry’s traditional
cultural place (despite the rise in the number of poets and poems published in a variety of
media) is the most obvious and important consequence of this situation. The question (and
the quest) is to challenge that interdiction through a two-pronged approach: conceptually,
through the synthetic analysis of Aristotelianism in the history of poetry criticism (that was
dominant until modernism and, again, since the 1g990s); and formally, through the
identification of poetry with poetic language, just as prose is inseparable from prosaic
language. The latter is mandatory so that poetry does not fall again, paradoxically, into the
field of metaphysics, having been brought by modernism into the field of criticism.
Consequently, it becomes necessary to describe the general determining features of poetic
language.

Keywords: Poetry, Poeticity, Comprehensive description of poetic language, Semantic
discrete recursion, Morphosemantic, Poetic Aristotelianism, Poetry vs. prose.

Por que escrever poesia? A pergunta pode parecer, a primeira vista, surpreendente e mesmo
estranha. E ao se atentar para o motivo da estranheza, percebe-se que ele é duplo: ndo ser uma pergunta
comumente feita; parecer descabida, ociosa. Ela parece, porém, descabida por nao ser feita, ou ndo é feita por
parecer descabida? O que afinal determina que seja, a priori, sem propdsito?

Talvez o fato de que se considere a resposta obvia demais. Sabe-se que a poesia é inutil. Também se
sabe que é quase um fato “natural”: um fato “natural” da cultura. Pois se isto ndo vale para a existéncia de
radios, restaurantes e revdlveres, desconhecidos por muitas sociedades, ndo ha nenhuma sem alguma
manifestacdo verbal que se possa considerar, de algum modo, como poesia. Mas se a poesia é inutil, o “por
que escrever poesia?”, no sentido de “para qué?,” esta respondido. E se ela é “natural”, a resposta também
estd dada. Principalmente considerando a possibilidade de uma soma: se a poesia €, ao mesmo tempo, inutil e
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“natural”, ndo tem, em qualquer sentido, um motivo, uma causa, uma razao, ndo havendo tampouco sentido
em perguntar por isso.
Ambas as respostas, porém, sdo insatisfatorias. Além disso, a pergunta aponta para uma questdo

central da cultura brasileira contemporanea: o apequenamento da poesia e de sua relevancia.
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A poesia jamais foi inutil. Ao contrario, tinha tanta utilidade quanto valor, e esse valor se projetava na
figura do poeta, espécie de porta-voz da raca, de voz-sintese da tribo. Na verdade, a poesia provavelmente
surgiu por sua utilidade. Antes da escrita, a memoria individual era a principal garantia de perpetuacgao da
memoria cultural. Tudo aquilo que nenhum membro da tribo pudesse ou fosse chamado a lembrar,
desapareceria como se jamais houvesse ocorrido.

N&o se perde tempo decorando provérbios. Provérbios, por isso mesmo, ndo se perdem. E ndo se
perdem por terem, como regra, apoios mnemdnicos que lhes fornecem uma estrutura. E essa estrutura que
servird de guia para recordar os elementos semanticos nela apoiados. *Agua mole em pedra dura / tanto bate
até que fura”: a primeira parte se organiza a partir de uma dupla contraposicdo, tanto entre os substantivos,
dgua/pedra, quanto entre os adjetivos, mole/dura. De modo que basta pensar em “pedra dura” para, por
antagonismo ou inversdo, lembrar-se de “agua mole” e vice-versa. Além disso, as duas metades
complementares formam uma unidade, forjada pelo ritmo perfeitamente alternado de silabas tonicas e
atonas: A-gua/MO-le/PE-dra/DU-ra. Por fim, a soma de suas silabas ndo ¢ um nUmero qualquer, mas o mais
consagrado, o mais familiar da lingua portuguesa, a medida de sete silabas métricas, conhecida como
redondilha maior. Serd entdo essa estrutura, ou seja, um conjunto de sete silabas de tonicas alternadas
terminadas em URA, que se repetird na sequnda metade do provérbio: TAN-to/BA-te/ATE-que/FU-ra. Como
Hesiodo explicita na Teogonia, as Musas sao filhas de Mnemdssine, a Memoria.

Poder-se-ia facilmente objetar que, com o ja antigo advento da escrita, a poesia perdeu sua utilidade.
Mas isso ndo é verdade. Porque as recorréncias formais que tornam a poesia mnemonica a tornam também
“encantatdria”. Se a repeticdio com variagdo faz da poesia um excelente meio de preservar informacdes (cuja
pluralidade responde pela necessidade de varia¢do), a repeticdo com pouca ou nenhuma varia¢do faz dela um
bom mecanismo para induzir a sugestdo (basta pensar no caso extremo e exemplar do mantra). A
proeminéncia da forma também cria um eficiente veiculo para enigmas e charadas. Por isso, além da funcdo
mnemonica, a poesia possuia igualmente utilidade religiosa, em rituais, oraculos e profecias. Ao mesmo
tempo, sua antiga aura foi num primeiro momento transferida e preservada. Se a poesia ndo se impunha mais
garantir a memoria da tribo, agora registrada em estelas, pergaminhos e papiros, o poeta (e a poesia)
podia(m) privilegiar outras fun¢des, por exemplo, louvar os vitoriosos nas batalhas e nos jogos olimpicos.
Inversamente, também era Util, antes do jornal, para fazer comentarios politicos desabonadores aos
poderosos, ou seja, para ser satirica. Por fim, havia o teatro, cuja linguagem era a poesia (dita dramatica). E o
teatro tinha uma funcdo social notoria e consagrada, ou melhor, fun¢des sociais, que iam do convivio a
diversdo, passando pela fungdo catartica e pela construgcdo da autoimagem da pdlis, tanto melhor quanto
maior fosse sua capacidade de criar e promover grandes encenacdes em belas construgdes. A poesia ndo é,
portanto, inUtil em si, ou a priori.

Todas as suas antigas utilidades, porém, desapareceram (incluindo as formas historicamente
mutaveis de ser Util, como as dos trovadores provencais, que equivaliam, no entanto, as utilidades classicas —
as trovas serviam, por exemplo, para enobrecer um feito, engrandecer um nome ou entreter uma corte, além

de conquistar amores para o trovador). Mas ndo tera sido o desaparecimento das utilidades antigas que selou



170

sua (real) inutilidade contempordnea. Pois elas poderiam ter sido substituidas pela utilidade-padrdo ou
utilidade-sintese da época, a funcdo de troca ou de mercadoria.

Como dizem Marx e os publicitarios, tudo é produto. A utilidade primaria de algo ndo é mais,
portanto, sua utilidade primaria. Ninguém fabrica um lapis porque precisa escrever — como faziam os antigos
ao recolher e apontar suas penas. Fabrica-se um lapis porque sua venda gera lucro. Sua antiga utilidade
primaria foi, assim, deslocada para uma posi¢ao secundaria. Fabrica-se um lapis porque sua venda gera lucro,
e entdo se compra o lapis porque serve para escrever. Pode parecer que a fungdo primaria continua
comandando a danga, apenas intermediada pelo lucro, pois é porque o lapis escreve que produz aquele. Mas
se acaso os lapis ndo pudessem ser vendidos com lucro, ndo seriam fabricados, apesar de ainda serem Uteis
para escrever. Se o lucro é o movel primario da atividade econémica, o que nao pode ser vendido com lucro
ndo é util. Ndo importa, portanto, sua utilidade agora secundaria.

Ha, claro, excecdes. Porém as excecoes se baseiam em um utilitarismo tdo primario que ndo pode ser
deslocado pela utilidade mercantil. Por exemplo, certas substancias, como as vacinas, que os governos
distribuem e eventualmente produzem, por serem tais substancias necessarias a sobrevivéncia individual e a
paz social, ameacadas pelas epidemias. Mas ninguém morre se nao tiver um lapis. Ou um poema. Assim, tudo
que ndo mata por estar ausente (como o lapis), e, na verdade, quase tudo que mata por estar ausente
(incluindo a comida), s6 é produzido e distribuido porque da lucro. A poesia é hoje inutil porque, perdidas suas
antigas utilidades, mostrou-se incapaz de gerar lucro. Em outras palavras, ndo tendo mais utilidade primaria a
ser deslocada pela utilidade econémica, ndo tem, modernamente, nem utilidade primaria nem utilidade
econdmica.

A discussdo, aqui, deveria derivar para o motivo pelo qual a prosa, ao contrario, seja na forma de
romance, conto, biografia, histdria ou ensaio, ndo apenas gera lucro como muito lucro. Mas parte da resposta
ja estd dada pela multiplicidade de utilidades da prosa. Ela serve tanto para a ficgdo quanto para a filosofia,
para o lazer como para a ciéncia (o que nem sempre foi verdade: a prosa €, historicamente, posterior a poesia;
dai os primeiros filosofos, os pré-socraticos, adotarem modos poéticos como o aforismo, o distico etc.).
Mesmo considerando apenas o romance, ele representa a forma moderna da fun¢do narrativa, uma das mais
basicas de um animal social.

As artes plasticas possuem igualmente fung¢des primarias, como embelezar e dar status. Além disso,
sua natureza Unica, mais do que meramente artesanal, faz a relacdo entre a oferta e a procura pender
necessariamente para a segunda, pois a oferta serd sempre insuficiente (fato impregnado mas afinal ndo
anulado pela reprodutibilidade das imagens). Isto explica os altos valores iniciais das pecas, o que por sua vez
explica que se tornem em si mesmas valores, e como valores sejam negociadas. As artes performaticas, como
o0 teatro e a danga, sdo, modernamente, formas de diversdo (entre as quais se inclui o cinema, inicialmente
uma atracdo de feira de variedades), diversdo mais ou menos sofisticada, mais ou menos intelectualizada, mas
diversdo. Em uma palavra, entretenimento.

Resta observar que a existéncia de uma utilidade primaria original ndo é uma condi¢do necessaria,
comprovando o papel primario assumido pelo lucro. Assim, se algo for em si mesmo inutil, mas puder apesar

disso ser vendido com lucro, tera utilidade econdémica e sera, portanto, produzido e distribuido. E o caso de
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objetos que simbolizam status, ou que originam, pelo simples fato de terem sido produzidos, o desejo de
posse ou consumo. A poesia, entdo, mesmo sem ter mais qualquer utilidade primaria, poderia ser avidamente
desejada, e avidamente desejada por muita gente, tornando-se lucrativa através de seu suporte, o livro. Mas

isso ndo aconteceu.

Por que, entdo, escrever poesia? Eliot afirma que a poesia mantém vivas as possibilidades da lingua.
Shakespeare criou e introduziu inUmeros neologismos hoje correntes na lingua inglesa (como a palavra
bubble), e ainda mais importante, frases que se tornaram proverbiais, impregnando com sua sintaxe outras
frases, e afinal a propria sintaxe da lingua inglesa. Dante determinou a forma como o dialeto florentino seria
recebido pelo resto da Italia, ajudando a forjar a lingua italiana. O mesmo vale para a sintaxe e o vocabulario
homéricos em relacdo ao grego classico. Mas para isso devem existir dois fatores: poetas muito poderosos e
muito poderosamente difundidos. Nem um nem outro existem hoje. A resposta de Eliot nada mais responde.

De fato, a Unica resposta honesta, em funcdo de tudo até aqui discutido, parece ser: escreve-se poesia
porque algumas pessoas sentem necessidade de escrever poesia.

Refiro-me, naturalmente, a poesia lirica. Pois ninguém mais escreve poesia épica ou dramatica. O
que, alias, reforca a resposta. Nao ha qualquer necessidade de continuar a escrever poesia lirica, mesmo que
fosse apenas pelo temor preservacionista de que ela se perca. A morte da épica (extinta desde o século XVI,
com Os lusiadas — com a possivel excec¢do, que confirma a regra, de O uraguai) ndo nos amputou da épica —
assim como a morte da antiga cultura grega ndo nos amputou de sua poesia. Um género pode morrer e se
manter presente, logo, de certo modo vivo, da mesma maneira que uma lingua, como o grego antigo, pode
morrer e sua poesia manter-se viva em tradugdes e releituras. O que foi criado ndo sera esquecido. A poesia
lirica a ser escrita ndo é necessaria para a sobrevivéncia da poesia lirica ja escrita. Ainda que, provavelmente,
seja fundamental para a vitalidade da propria cultura contemporanea. Mas ninguém escreve por isso.

Porque algumas pessoas sentem tal necessidade pessoal de escrever poesia lirica e a maioria ndo
(enquanto absolutamente ninguém sente necessidade de escrever poesia épica) é algo imponderavel demais
para ser, sequer, especulado. Mas fica-se, ao menos, com uma pergunta precisa e uma resposta honesta: por
que escrever poesia lirica? Porque algumas pessoas sentem necessidade de fazé-lo.

Resta compreender por que, se se trata apenas disso, tanta gente se envolve com a questdo, como
criticos, académicos e professores de literatura.

Em primeiro lugar, ndo se trata de tanta gente assim. De um lado, criticos e académicos sdo parte
pequena da populagdo. De outro, professores de literatura — cujo nUmero é necessariamente maior — sdo
movidos pelo curriculo, porque a melhor poesia do passado é parte incontornavel do patriménio cultural: seu
envolvimento, portanto, nada tem a ver com tudo isso, pois as escolas ndo utilizam, como objeto principal, a
poesia recente. Esta, por fim, envolve somente os poetas, que o sao por necessidade pessoal, os criticos e os

académicos. Resta, entdo, tentar compreender a razao do interesse de criticos e académicos.
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Essa razdo é também profissional, ainda que distinta dos professores de literatura. Os criticos, aqui
entendidos como criticos de jornal, precisam de novas obras para se manter em atividade. Se a poesia lirica se
extinguisse como se extinguiu a épica, as oportunidades de trabalho diminuiriam. O mesmo vale, mutatis
mutandis, para os académicos, ainda que ndo dependam de novas obras tanto quanto os criticos de jornal,
pois seu trabalho se baseia principalmente na tradicdo.

Enfim, além de a poesia lirica ser ainda praticada porque algumas pessoas sentem necessidade de
pratica-la, outras pessoas se interessam por ela, principalmente, por motivos profissionais.

Resta o interesse dos proprios poetas pela poesia alheia. Mas ele ndo é profundo nem verdadeiro.
Nenhum poeta tem interesse pela poesia alheia (ou o tem na medida inversa em que se interessa pela
propria), com exce¢do da grande poesia do passado (porque é grande e principalmente porque é do passado).
A poesia do presente é Util para duas coisas. Se for de algum modo semelhante (mas ndo muito semelhante) a
sua, é boa para formar um grupo, através do qual o poeta se sentird menos solitario e mais influente. Se for
muito diferente, é boa para materializar o “outro”, o antagonista, o distinto e o distante, em suma, o ruime o
errado, cujo antagonismo reforga o proprio grupo bem como sua nogdo de fazer a poesia “certa”. Assim, os
poetas frequentam os do préprio grupo, escrevem-se mutuamente “orelhas” de livros e resenhas, publicam-se
mutuamente em revistas e prestigiam-se mutuamente em lancamentos, ndo porque tenham verdadeiro
interesse pela poesia dos integrantes do grupo, mas porque tem interesse profundo em sua propria poesia, da
qual o grupo é anteparo, ampliagdo e espelho.

Cabral, numa conferéncia de 1952, abordou a questdo de modo semelhante, ainda que menos cinico.
O que o distingue de fato é, porém, a sua lucida e sucinta descri¢do do motivo — além da introducdo do grande

ausente até aqui.

O espetaculo da sociedade aparecera [ao] jovem autor coisa muito confusa e ele ndo saberd
descobrir, nela, a dire¢do do vento. Por isso, preferira recorrer ao espetaculo da literatura. A
partir da vida literaria que se esta fazendo no momento, ele fundara sua poesia. O confrade
Ihe é mais real do que o leitor. Ora, no espetaculo dessa vida literaria ele pode encontrar
autores justificando todas as suas inclinagdes pessoais, criticos para teorizar sobre sua
preguica ou sua minucia obsessiva, grupos de artistas com que identificar-se e a partir de
cujo gosto condenar todo o resto. Ai comega a descoberta de sua literatura pessoal (MELO
NETO, 1998, pp. 56-7).

O grande ausente até aqui era, naturalmente, o leitor. Porém sua auséncia do texto se explica por sua
auséncia da cena. Como se sabe, ndo existem muitos leitores de poesia (desconfio, inclusive, que eles sejam
em menor numero do que os proprios poetas). Logo, nada alteram do quadro.

N&o, porém, porque a poesia, como género, ndo seja popular no Brasil, segundo se cré tdo piamente.
Nao popular é somente a poesia, digamos, viva — ou que se pretende viva. Pois a poesia morta é
popularissima. Trata-se de poesia morta na acepc¢do da palavra: ndo apenas porque criada em formas
historicamente mortas, romanticas, parnasianas e simbolistas, mas também porque escrita por mortos. A
poesia reunida no sempre “atualizado” Parnaso de além-tumulo, de autoria do “médium” Chico Xavier, que
pretende “psicografar” poetas do passado, conta, em suas muitas reedi¢des, com 100 mil exemplares

vendidos. Para desespero dos poetas contemporaneos, a poesia-mumia vai muito bem de saude.
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Resta saber se se deve entdo adaptar ao “gosto da massa”, que afinal existe, é identificavel e também
mensuravel, ou fazer a “massa” aprender a gostar do biscoito fino que fabricamos. A resposta é evidente:
adaptar-se ao “gosto da massa” é fazer poesia morta, logo, um fazer natimorto. Ja pretender que a “massa”
mude de gosto ¢ irreal, sem prejuizo de ser voluntarista.”

A recuperacdo do contato com um publico maior, alids, ja foi tentada ou almejada. Primeiro pela
poesia concreta, a principio de modo programatico, ao conceber o poema como “objeto Util”, depois ao
propor o “salto [politicamente] participante”. Em sequida pelas poesias “marginal” e engajada, que nos anos
1960 e 1970 afirmariam, ideologicamente, ter reencontrado, cada qual a sua maneira, a comunicagdo com o
“*homem” — a primeira — e com o “povo” — a segunda —, sem que o “homem"” nem o “povo” tenham sido
avisados.

A preocupacdo com a repopularizagdo da poesia tinha por contexto um sentido politico, de fazer com
que o alto repertoério mobilizado pelos poetas na lingua nacional fechasse o circulo de sua génese, a propria
cultura do pais. Porém o enfraquecimento contemporaneo do conceito de nagao (sob o duplo ataque da
globalizagdo e do grupalismo) inevitavelmente enfraquece o conceito de cultura nacional. Ainda mais
fundamental, ha o que Cabral aponta: o “espetaculo da sociedade” moderna parece estar além do folego dos
poetas contemporaneos. Eles se voltam, entdo, para o mais palatavel “espetaculo da literatura”. Melhor
dizendo: para o mais palatavel “espetaculo da poesia”. Pois o romance contemporaneo ndo é, ao contrario da
poesia, solipsista.

Nao me refiro, naturalmente, ao romance brasileiro contemporaneo, esse animal anémico cujas
pernas dianteiras sdo feitas de complexidades de butique e as traseiras, da “autenticidade” dos “excluidos”
(cujos exemplos podem ser, entre tantos outros, respectivamente Bernardo Carvalho e Paulo Lins). Mas, por
exemplo, a um Philip Roth, que, em livros como Operagéo Shylock, Pastoral americana, A marca humana e
Complé contra a América, carreou para a literatura o conflito do Oriente Médio, o sonho americano, o racismo
americano e a democracia americana. Grifei literatura porque é disso que se trata, e ndo de discurso politico de
qualquer tipo — portanto, de algo muito mais profundamente politico. E se o romance pode fazer frente ao
“espetaculo da sociedade” contempordnea, a incapacidade da poesia ndo estd na complexidade desse
espetaculo, mas em si mesma.

Fora Chico Xavier, o Ultimo poeta relativamente popular do pais foi Paulo Leminski. Nos Ultimos anos,
a internet multiplicou os sites e os blogs, e a multiplicagdo de blogs e de sites disseminou a ilusdo de que a
poesia voltaria a ser popular, ou, no minimo, popularizada. Mas populares, na verdade, sdo os sites de
relacionamento (além dos pornograficos), ndo os de arte, com excec¢do da musica popular.

Se a poesia é, hoje, irrelevante, sua irrelevancia, como sua inutilidade, ndo é intrinseca, aprioristica ou
a-historica. Ela decorre, em Ultima analise, da inexisténcia de poetas poderosos.

Os motivos dessa inexisténcia sdo muitos, extensos e complexos, mas conhecidos. Uma das melhores

sinteses foi feita por Cabral na mesma conferéncia de 1952, complementada por outra de 1954. Sua sintese se

* Essa alternativa seria afinal fortemente combatida como “elitismo”, mas houve um tempo em que foi considerada a
propria razdo de tudo. Karl Marx: “A educagdo dos cinco sentidos é o trabalho da histéria”. Leon Trotsky: “[Com a
Revolugdo] O tipo humano médio subira as alturas de um Aristoteles, de um Goethe”. Oswald de Andrade: "A massa ainda
comera do biscoito fino que fabrico”.
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divide em dois aspectos principais. O primeiro se refere ao abandono, pelos poetas, da figura do leitor
(derivado, entre outras coisas, do ultrassubjetivismo simbolista, que estd na origem do ultraindividualismo
moderno e modernista, e da decrepitude das formas poéticas tradicionais, que estd na origem dos
experimentalismos distanciadores do publico médio, além do proprio espetadculo complexo da sociedade

contemporanea):

O poeta moderno, que vive no individualismo mais exacerbado, sacrifica ao bem da
expressdo a intencdo de se comunicar. Por sua vez, o bem da expressdo ja ndo precisa ser
ratificado pela possibilidade de comunicagdo. Escrever deixou de ser para tal poeta
atividade transitiva de dizer determinadas coisas a determinadas classes de pessoas;
escrever é agora atividade intransitiva, é, para esse poeta, conhecer-se, examinar-se, dar-se
em espetaculo; é dizer uma coisa a quem puder entendé-la ou interessar-se por ela. O alvo
desse cacador ndo é o animal que ele vé passar correndo. Ele atira a flecha de seu poema
sem direcdo definida, com a obscura esperanca de que uma caga qualquer acontega achar-
se na sua trajetoria. Como a necessidade de comunicacdo foi desprezada e ndo entra em
nada em consideragdo no momento em que o poeta registra sua expressao, é ldgico que as
pesquisas formais do poeta contemporaneo ndo tenham podido chegar até os problemas
de ajustamento do poema a sua possivel fungdo (Idem, p. 99).

O segundo aspecto privilegiado por Cabral trata das consequéncias de todo esse quadro para a

propria linguagem poética:

[Hoje]l ndo ha uma arte, ndo ha a poesia, mas ha artes, ha poesias. Cada arte se fragmentou
em tantas artes quantos foram os artistas capazes de fundar um tipo de expressao original.
[A] criagdo de poéticas particulares diminuiu o campo da arte. Em vez de seu
enrigquecimento, assistimos a especializagdo de alguns de seus aspectos, pois, em Ultima
analise, a criagdo de poéticas particulares ndo passa do abandono de todo conjunto por um
aspecto particular. Esse aspecto particular passa a ser considerado pelo artista que o
descobre o valor essencial da arte, e passa a ser desenvolvido a seu ponto extremo. Para
muita gente, essa especializagdo significa um aprofundamento, absolutamente necessario
se se quer fazer a arte avancar. Essas pessoas parecem contar com uma idade futura, em
que todos esses aspectos particulares serdo aproveitados numa sintese superior.
Entretanto, creio que esse aprofundamento é apenas aparente. Desde o momento em que
arte se fragmenta, desde o0 momento em que sua maquina é desmontada, sua utilidade, a
fungdo que aquela maquina exercia, ao trabalhar completa, logo desaparece. Os que a
desmontaram tém agora consigo pegas de maquinas, pedagos de maquinas, capazes de
realizar pequenos trabalhos, mas incapazes de recriar aquele servico a que a maquina inteira
estava habilitada. [...] Portanto, o que verdadeiramente existe no fundo dessa
fragmentacdo é o empobrecimento técnico (Idem, pp. 62-4).

Empobrecimento assim descrito por Cabral na segunda conferéncia:

[O que] os poetas contemporaneos obtiveram foi o chamado “poema” moderno, esse
hibrido de mondlogo interior e de discurso de praga, de diario intimo e de declaragdo de
principios, de balbucio e de hermenéutica filosofica, monotonamente linear e sem estrutura
discursiva ou desenvolvimento melddico, escrito quase sempre na primeira pessoa e usado
indiferentemente para qualquer espécie de mensagem que o seu autor pretenda enviar
(Idem, p. 101).

Se esse era o quadro na metade do século XX, no inicio do século XXI ele s6 fez se aprofundar. O
empobrecimento técnico da poesia contemporanea é mais do que evidente na diluicdo da poesia em prosa,
através de inUmeros mecanismos, do prosaismo sintatico de poemas arbitrariamente recortados a adogdo

militante do “poema em prosa”.
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Parece entdo relevante empreender algum esfor¢o para tentar juntar os cacos, os “pedagos da
maquina”. Pois se acaso os cacos nao puderem mais ser juntados de nenhuma forma por nenhum tipo de cola
conceitual, o futuro da poesia é o aprofundamento do presente.

A inteira inutilidade e a completa irrelevncia somar-se-4 a total fragmenta¢do (e a ndo menor
dilui¢do): entdo a pratica da poesia lirica, se subsistir, ndo passara de puro exercicio de idiossincrasia, sem
nenhuma conotacdo, dimensdo ou traducdo cultural. O que era na origem profundamente politikds, ou seja,
concernente a pdlis, tornar-se-a definitivamente idiotés, privado, particular. Tera, enfim, tanta relevancia
quanto os brindes feitos em certas ocasides, e cujos ecos ndo ultrapassam as paredes da sala de jantar nem a

ressaca do dia seguinte.

N3o vejo como se possa definir a composicdo moderna, isto €, a composicdo representativa
do poema moderno. Qualquer esforgo nessa direcdo me parece vazio de sentido. Porque ou
proporia um sistema, talvez bastante consequente mas perfeitamente limitado, sem
aplicacdo possivel a mais do que a pequena familia de poetas que por acaso coincidisse com
seus postulados, ou se veria condenado ao simples trabalho de catalogagdo — espécie de
enciclopédia — das inUmeras composi¢des antagodnicas que convivem hoje, definiveis apenas
pelo lado do avesso — por sua impossibilidade de defini¢do (Idem, p. 54).

N&o se trata, portanto, de tentar definir a poesia moderna — nem, naturalmente, de recordar as
antigas regras da poesia tradicional. Mas de perceber que a mera constatagdo da impossibilidade de defini-la
ndo a salvara de seu beco sem saida. Ao contrario. E se ndo ha, apesar disso, como definir a poesia moderna, e
se as antigas regras ndo fazem mais sentido, o Unico caminho talvez seja, passando por cima tanto das
caracteristicas fluidas da poesia moderna quanto da rigidez das velhas regras, tentar definir, isto &, descrever,

a linguagem poética em si mesma.

Como, entdo, definir ou descrever a poesia? Talvez comecando pela constatagdo de que ela ndo é, na

|Il

verdade, um fato “natural” da cultura.

Se toda tribo tem sua culinaria, suas armas, suas ferramentas, sua indumentaria e seus cantos, esses
cantos ndo sdo, porém, de fato poesia. Costumam usar elementos da linguagem poética, assim como os
provérbios e as rezas, e pelos mesmos motivos. O que chamamos de poesia, no entanto, integra uma fungao
social que nada tem a ver com tais cantos, cuja funcdo é materializar um mito. E o mito é uma forma de ver o
mundo — que pode usar formas préximas as da poesia como também outras proximas as da prosa. O que
importa é a visdo de mundo que o mito comporta. A fungdo social da poesia, por outro lado, esta no que
chamamos de arte. E a arte é a autonomizagdo da fungdo estética — que existe apenas na cultura moderna.

Mesmo no Ocidente, na Idade Média, a arte, que era necessariamente sacra, era necessariamente
sacra porque sua fungdo primaria era ser sacra e ndo artistica. Ou seja, ilustrar passagens biblicas, criar
imagens para adoracdo e fortalecer a fé. A arte sacra so se torna de fato arte ao ser deslocada para o templo

da arte que é o museu. De modo equivalente, as famosas mascaras africanas, que no inicio do século XX

influenciariam a arte moderna, so se tornaram arte ao serem levadas (inclusive conceitualmente) para a
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Europa, pois foram, na verdade, criadas como objetos rituais. Suas formas, e o proprio fato de existirem, vém
do rito que integravam, ndo de qualquer conceito artistico. S6 é escultura o artefato escultérico cuja fungao é
estética. Os outros tém de se “tornar” esculturas, ao serem postos no pedestal da tradicdo ocidental de arte.

O mesmo se da com a chamada “etnopoesia”, que transforma em poesia o que para seus proprios
autores é outra coisa. E em funcdo de sua grande valorizacdo cultural ocidental, em todo caso, que os
chamados “etnopoetas” acreditam dever procura-la, e necessariamente encontra-la, em todos os lugares.
Sem perceber o profundo desrespeito que ha nisso. Pois mitos e cantos tribais ndo sdo poemas, mesmo se
transmitidos em estruturas formais aparentemente semelhantes — do mesmo modo que provérbios sdo
provérbios e slogans, slogans, apesar de rimas e ritmos eventuais. A simpatia multicultural “etnopoética” é, na
verdade, arrogdncia etnocéntrica (apesar da ironia que ha nisso): pois cré conceder a tais cantos e mitos um
status bastante alto — aquele que detém a poesia na cultura ocidental. No entanto, ao contrario do que
pretende o “democratismo” multiculturalista, arte, ou poesia, ndo é o que o artista, ou o poeta, assim
determina, pois somos animais sociais: o grupo define o significado do que ndo seja absolutamente pessoal.
Poesia, entdo, é aquilo que uma cultura reconhece como poesia. E apenas uma cultura reconhece a poesia
como poesia.

O haicai, por exemplo, s6 pode ser compreendido pondo-se na equagdo o zen-budismo: sua prdpria
estrutura obedece a determinagdes zen-budistas, logo, religiosas — que vao na contramdo da valorizagdo

ocidental moderna da criatividade individual.

Todo um aprendizado se faz necessario para eliminar o que a Shémon [escola de Bashd]
denomina “visdo propria” (shi-i). Imitagdo do mestre, estudo dos antigos, meditagdo e
notacdo imediata das sensagdes e sentimentos — “O haikai deve ser composto sem
reflexdo, por um impulso do espirito” — constituem o caminho recomendado para que o
discipulo consiga fugir a “opinido pessoal” (shi-i), a projecdo do ego sobre assuntos de seu
haikai (FRANCHETTI, 1990, p. 23).

Tudo resulta, afinal, em pequenez, neutralidade e banalidade — que poucos, porém, parecem
dispostos a reconhecer, para nao afrontar o “politicamente correto”. Nao por acaso, a famosa “forma” haicai
sequer é de fato uma forma (que pode variar entre trés e quatro linhas nos originais), mas uma funcdo (a
emissdo de juizos téticos circunstancializados, em termos logico-linguisticos, ou “a notacdo imediata das
sensagdes e sentimentos”, sequndo os preceitos do zen, de que é um instrumento, visando a “iluminacdo”).
N&ao tem densidade de linguagem poética (mas o registro mais neutro possivel, segundo a escola de Bashg,
ou o mais leve, segundo o préprio).” Por fim, nada tem a ver com a visualidade “poética”, composicional, da
escrita ideogramica, como pretenderam os concretos “via Fenollosa”, pois os haicais eram,
tradicionalmente, criados em forma oral — o que combina com seu contexto cultural zen-budista
(“composto sem reflexdo, por um impulso do espirito”), que ignora a ideia de um poeta virtuosistico

enfrentando corajosamente o vazio desafiador da pagina em branco.

* “Na minha concepgdo, um bom haicai é aquele em que tanto a forma como a jungdo de suas partes parecem tdo leves
quanto um rio raso fluindo sobre um leito arenoso” (Hisamatsu Sen’lchi, “The vocabulary of japanese aesthetics”, apud
FRANCHETTI, 1990, p. 22).
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Um poema nao é qualquer artefato poético, como um artefato escultérico qualquer ndo é uma
escultura, mas somente aquele cuja funcdo é primariamente estética. Ou que, secundariamente, seja
deslocado e autonomizado pelo viés ocidental moderno — incluindo a maior parte da propria tradicdo
ocidental, pré-moderna. A Teogonia de Hesiodo ¢, obviamente, mitologia, discurso sobre o mito, assim como
as tragédias gregas. Ndo é por acaso que Aristoteles, na Poética, parte de concepgdes deste tipo: “O poeta
deve ser mais fabulador que versificador; porque ele é poeta pela imitacdo e porque imita agdes” (1984, p.
249). Para Aristdteles, assim como para Bashd, a poesia ndo esta na linguagem poética. Mas para nds esta —
ou talvez devesse estar, para que o “desmonte da maquina” da linguagem propriamente poética, nas palavras

de Cabral, ndo prevaleca, e “a fun¢do que aquela maquina exercia ao trabalhar completa” ndo desapareca.

*O conceito de literatura é mutavel, o sentido original das palavras ndo confina sua significacdo ao
longo do tempo” (citado de memoria). Rodar é derivado de roda e, portanto, sempre significou girar. Mas isso
ndo quer dizer que signifique apenas girar. Pode significar, por exemplo, como em S&o Paulo, repetir de ano.
Se isso ndo “confina sua significagdo”, tampouco afasta seu significado original, como aqui se pretende, com
um claro viés de relativismo “pds-moderno” que, ndo obstante, é vazado de forma peremptdria. Longe do viés
ideoldgico, uma afirmacdo mais realista, entdo, seria: o sentido original das palavras ndo confina sua
significacdo ao longo do tempo, nem por isso o sentido original deixa de estar presente.

Polesis é, em grego, um verbo, fazer, criar, e se referia originalmente a todas as artes e oficios. Poietés
significava, portanto, criador, no sentido de fazedor — uma possivel tradugdo seria, talvez, artesdo. Mas se
poietés significava artesdo, ndo significava poeta. De fato, o termo arcaico para poeta é, mais propriamente,
aedo (andwv), que etimologicamente se relaciona a aedon (andwv), rouxinol, e a ode (®dn). Pois os poetas,
como os passaros, cantavam sua arte, que era inspirada pelas Musas. Dai poeta, ou melhor, aedo, também ser
dito musikds (“povoikoao: relativo as musas, i. €., a poesia, as artes, a musica” [PEREIRA, 1976, p. 379]). Dai,
por fim, sua arte ser dita mélos (Lehoo), a melodia, o canto, a arte dos poetas-musicos.

Poesia, musica, canto: palavras cantadas acompanhadas de instrumentos. Quando, mais tarde, os
elementos dessa arte se separam, cada um desses termos, antes sindnimos, sera mobilizado para designar
uma das partes agora separadas. A partir do século XIV, com a polifonia e a nota¢do musical moderna, inicia-
se 0 processo de autonomizacdo dos instrumentos em relacdo a voz: essa nova arte instrumental sera
chamada de musica. Nos dois séculos seguintes, é a vez de as palavras se separarem do canto, imergindo no
siléncio do papel impresso: essa arte das palavras autonomas se chamara poesia (termo que s6 aparece duas
vezes em todos os dez cantos de Os lusiadas — em paralelo a auséncia da palavra poeta —, enquanto arte,
engenho, musa, além da propria palavra canto, aparecem inUmeras vezes). A palavra cantada mantera o nome
de canto (cantus), traducdo latina da mélos grega.?

“Mélos. Membro, articulagdo. Membro da frase musical. Canto ritmico. [...] Palavra que se repete

constantemente”. “Carmen [cantus]. Formula ritmada, féormula magica, formula solene” (TORRINHA, 1997,
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pp- 363 e 125). Formula ritmada, féormula magica: cantus é do mesmo campo semantico de incantus (encanto).
A palavra cantada que, decantada no papel, sera modernamente chamada de poesia, ndo é, portanto, uma
palavra qualquer, como a da fala cotidiana ou do discurso politico. Trata-se de conjuntos de palavras divididos

w

em partes (“*membro”), ou em pequenas unidades (“férmula”), ritmadas e encantatorias: “palavra que se
repete constantemente”. Palavra, portanto, que retorna. Retornar, em latim, é verto — cujo participio é versus.
Dai se entende porque a poesia é identificada, ja em latim, junto com o sentido de canto, também com o de
“obra em verso”. Ou seja, feita de repeticdes, de retornos, de reiteragdes, de recursos. “Recurso. Ato ou efeito
de recorrer” (HOUAISS). Recorrer é percorrer novamente, voltar para tras antes de sequir adiante. O que nos
permite, enfim, uma primeira formulagdo: poesia é o que se faz retornando. Construgdo por reiteracdo.

N&o é possivel recorrer, voltar atras, retornar, em um fluxo continuo — seja o de um rio, do tempo ou
da prosa. A poesia, portanto, ndo é somente um discurso recursivo. Ao ser recursiva, ao retomar ou reiterar
seus elementos, ela é também necessariamente discreta, por interromper o fluxo de palavras com e para o
ressurgimento, a recorréncia, de um elemento qualquer. Discreto significa comedido, pequeno — mas também
“feito de unidades distintas”, ou seja, descontinuo, e, por fim, em termos propriamente linguisticos, aquilo
“que se junta a outros na cadeia falada sem, contudo, perder a individualidade” (Idem). Cada grupo de
palavras adquire, assim, a condi¢cdo de uma pequena unidade, que se junta a outras unidades numa cadeia — o
que afinal determina sua estrutura, isto é, sua sintaxe. Pois cada novo passo, na verdade, ndo repete
simplesmente o anterior, como num mantra, mas recaptura informagdes prévias, numa interdeterminagdo, ou
motivacdo, dos elementos morfossemanticos. Recursividade gerando discri¢do, discricdo recursiva gerando
interdeterminacdo morfossemantica, interdeterminagdo morfossemantica gerando poeticidade.

Todas as notorias figuras sonoras da poesia, como rima, aliterag¢do, assonancia, paronomasia, além
das figuras de ritmo como a métrica, e ainda as figuras de estrutura como as estrofes, sdo formas de
recorréncia. E ao incidir sobre o fluxo natural da linguagem verbal, tornam-na discreta. Sdo também, portanto,
formas de discri¢do.

Ao ser recursiva e discreta (a discri¢do e a recursividade nascem juntas também historicamente, por
necessidade tanto mnemonica quanto encantatoria, em tempos sem escrita e sob o dominio de uma visdo
mitica do mundo), a poesia se torna o que somente ela é, ao contrario da condicdo comum da linguagem
verbal (da fala a prosa literaria), linear e unidirecional. Isto a faz, em consequéncia, ndo apenas uma
identidade, uma existéncia real e particular, distinta dos demais modos verbais, como também possuidora,
por particular, de capacidades exclusivas (afinal a razdo de ser da poesia é ser poesia, ndo prosa, cinema ou
chapéu).

Os recursos formais da linguagem poética sdo inUmeros — assim como suas potencializa¢oes
semanticas —, porque a subdivisdo do texto em unidades discretas de varios tipos, bem como suas variagoes,
além dos muitos modos de interacdo, de separagdo-unido entre as unidades, permite-lhe uma plasticidade e
uma carga de informacdo estético-semantica que ndo tem paralelo na linguagem prosaica (recurso, alias, é
uma boa tradugdo para unidade discreta recorrente, pois re-curso é o curso que retorna, que se reitera). A

recursividade discreta da poesia, nas maos de um Dante, gera o terceto decassilabico em rimas

3 0 mesmo valerd para as principais linguas europeias ocidentais, com alguma variagdo de tempo.
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alternadas/encadeadas que, por sua vez, permite sintetizar a cosmovisdo medieval a partir dessa unidade
minima tripartite e concatenada (a Trindade cristd, a triade inferno-terra-céu etc.), assim como,
modernamente, nas maos de um Williams, cria estruturas de maxima discricdo, recursividade e

substantividade, como em “Poem”:

as the cat
climbed over
the top of

the jamcloset
first the right
forefoot

carefully
then the hind
stepped down

into the pit of
the empty
flower pot

(http://www.americanpoems.com/poets/williams/4510)

Se, de um lado, as palavras sdo semanticamente precisas (também no sentido de necessarias), por
outro, sdo formalmente expostas pelos cortes e imantadas pela proximidade, de forma a tornar evidente,
porque real, sua articulagdo ritmica, cujos versos curtos imitam ou capturam os movimentos ao mesmo tempo
articulados e rapidos do gato, o que fica mais claro na Ultima estrofe, com a sequéncia pit/empty/pot, que por
sua vez culmina uma série em tt finais iniciada pela prdpria palavra cat (e continuada com jamcloset, first,
forefoot). Além de varias outras relagdes sonoras, como cat/climbed, cat/top/pot, first/forefoot/flower,
stepped/empty, pit of/pot etc., numa densa (porém leve) trama de recorréncias morfossemanticas.

Mas provavelmente o caso mais extremo de discricdo e recursividade na poesia contemporanea
esteja em alguns poemas de Cummings, cujas unidades composicionais sdo reduzidas a um ou dois

caracteres:*

l(a

le

of

“ Se este ensaio fosse publicado nos EUA, a referéncia a Cummings seria, talvez, considerada questionavel. Ndo porque
este poema ndo tenha as caracteristicas que tem e interessam a minha argumentagdo. Mas porque h3, neste caso, certo
problema de recep¢do. Cummings ndo é consagradamente considerado, em seu pais, um grande poeta experimental, ou
mesmo um grande poeta: para muitos, € um mediano poeta “lirico”, por conta da forma e dos temas de grande parte de
sua obra. Ele se tornou conhecido e lido como um poeta “lirico” e talvez mediano antes e depois de enveredar pelo
experimentalismo, e assim se manteve, em parte, no panorama da poesia norte-americana do século XX. Além disso,
mesmo sua poesia experimental ndo é recebida ali como no Brasil. Aqui, ao contrario, os poetas concretos o introduziram
como um dos grandes experimentalistas da poesia moderna, e assim ele ficaria consagrado, a despeito do restante de sua
obra, virtualmente ignorada. No escopo deste ensaio, porém, interessa ndo a avaliacdo geral de uma obra, mas a analise
particular de um poema.
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fa

i

s)

one

iness

(http://www.americanpoems.com/poets/eecummings/241)

Ao criar esta coluna de caracteres verticalizados, Cummings iconiza a queda das folhas de outono no
branco da pagina. Faz uso, para isso, dos recursos do verso, ao contrario do que possa parecer a primeira vista,
ou seja, da unidade discreta recorrente, que se confunde, pds-"crise do verso” (tradicional), com os recursos da
propria linguagem poética, ou seja, a recursividade discreta semantica. E nada poderia ser mais discreto ou
recursivo do que os elementos deste poema. Trata-se do corte ou discricionamento dos caracteres de uma
frase construida por interpolagdo, “l(a leaf falls)oneliness”, destacando suas recorréncias: la-le, af-fa, I-|, oONE-
iNEss, S-ineSS. Mas trata-se de uma frase construida também por metafora: uma folha (a leaf) cai (falls):
soliddo (loneliness). E ainda por mimese: pois a folha cai na soliddo de uma cena de outono como os caracteres
da palavra leaf caem graficamente através dos caracteres de loneliness. Além de iconizar a queda e
destacar/reforcar as recorréncias, os cortes, ao separar os [l das trés palavras (leaf, falls, loneliness),
transformam-nos no numeral 1 (icone da soliddo), que se explicita semanticamente no artigo a e na palavra
one: uma folha, uma queda, uma soliddo; um homem caido em soliddo como uma folha solitaria cai no ar frio
do outono. Resta observar que o corte pelo paréntesis da palavra loneliness ndo apenas deixa isolado no inicio
o |, que se torna um 1, mas também, no final, o termo oneliness — que ndo existe em inglés. O que existe é
oneness, de one, ou seja, unicidade. Oneliness se revela entdo uma palavra-valise que funde oneness,
unicidade, ao final de loneliness, solidao, solitude: algo como unilitude.

N&ao apenas essa poderosa plasticidade da matéria verbal, mas esse tipo de interdeterminagdo, ou
motivacdo das relagdes entre significado e significante, obviamente inexiste na prosa. Isso significa que na
prosa ndo existe tal controle da matéria do texto. Ndo porque ndo haja prosadores que ndo escrevam “ao
correr da pena” e que, portanto, escrevem e reescrevem cada paragrafo com toda a atencdo e todo o rigor.
Mas porque ndo se trata de capacidade ou vontade, mas de possibilidade. Ou de impossibilidade. Invertendo a
relagdo de causa e efeito, escreva-se um texto com um grau maximo de interdeterminacdo formal e semantica

e ndo se conseguiré escrever prosa.

0s girassois
amarelo
resistem

(BANDEIRA, 1979, p. 95)
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Em prosa, esse famoso exemplo seria um mero erro de concordancia numeérica, “os girassois
amarelo[s] resistem”, ou uma inversdo da frase “os girassdis resistem amarelo”, com o adjetivo em funcdo
adverbial. Mas o que é erro ou preciosismo numa linguagem, é polissemia e materialidade em outra. Ao
separar o adjetivo amarelos de os girasséis pelo enjambement e eliminar o plural, além de se manter a fun¢do
adjetiva pela posicdo frasal, bem como a adverbial, inclui-se a fun¢do substantiva: “os girassdis [ amarelo [cor
amarela] / resistem”. Ou seja, amarelo torna-se a realizacdo, no poema, do que a frase diz. Uma tradugdo

semiotica desses versos seria:

0s girassois

resistem

Em outro pequeno grande exemplo, o que seria, linearmente, uma frase prosaica, “o sol baixou”, ao
ser reduzida a suas unidades discretas, que se revelam reiterantes (portanto, ndo aleatérias), determina que a
letra o, isolada no primeiro verso e posta sobre a palavra sol, adquira uma clara dimensdo iconica: de letra a

figura geométrica de um circulo, representacdo visual do que nomeia.

o
sol
baixou®

O que é reiterado, aqui, é justamente a letra o. E essa letra-icone baixa, desce ao longo dos versos,
tracando uma diagonal, como os raios obliquos do sol poente. Ao mesmo tempo, a mancha da estrofe, pelo

alargamento dos versos, imita a luz que se alonga:

o
sol
baixou

Ainda, em termos sonoros, o primeiro o, grave, do artigo, agudiza-se, “ilumina-se” na palavra sol, para
em seguida voltar a abaixar seu tom em baixou.

Entre os recursos que o carater recursivo-discreto da poesia origina, o mais importante é o
enjambement, ou “encavalamento”, pelo qual uma frase é interrompida num verso para ser continuada no
outro. Isto estabelece uma relagdo ativa entre frase e versos, que de alguma forma altera a frase enquanto
determina os versos. Nao por acaso, todos os exemplos acima fazem um uso radical e radicalmente moderno
do enjambement. Em termos gerais, o enjambement determina a poeticidade de uma frase em relagdo a essa
mesma frase em situagdo prosaica ao impor uma pausa ao seu fluxo linear e assim gerar novos sentidos,

transformando-a, afinal, em outro texto (o que diferencia o enjambement dos cortes aleatdrios). O

® Abertura de poema inédito de Josely V. Baptista.
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enjambement é um recurso poético estrito: existe apenas na linguagem poética. E se existe um recurso poético

estrito, a linguagem poética, logicamente falando, também existe.

Vede-0 no vosso escudo, que presente
Vos amostra a vitoria ja passada.

(CAMOES, 1982, p. 70)

I

A “vitdria ja passada” é a da batalha de Ourique, em 1139, com a qual o conde D. Afonso Henriques,
do Condado Portucalense, inicia uma série de vitdrias contra os reis mouros ao sul de seu territorio, criando,
no caminho, o reino de Portugal. O escudo portugués homenageia desde entdo a batalha. E sob esse escudo,
portanto, que, no “presente” do século XVI a que se referem os versos, devem se dar as novas vitdrias contra
0s mouros, no contexto da expansao portuguesa. Ocorre que a conotagdo de presente como dom, regalo,
dadiva, em paralelo a conotagdo temporal, existe em portugués desde o século XIll (CUNHA, 1982, p. 633). E é
para essa conotacao que apontam, no primeiro verso, o verbo ver e a substantividade de escudo, para ela ser
afinal plenamente realizada pelo enjambement, ao criar a quase-exclamagdo “que presente”. Em prosa, os dois
versos seriam apenas uma frase: “*Vede-o no vosso escudo, que presente vos amostra a vitoria ja passada”. E a
frase teria um so6 significado, o do presente previsto pelo passado. Com o enjambement, insere-se uma
polissemia, criam-se frases (“que presente”) e significados que ndo existem e ndo podem existir em linguagem
prosaica, como as cores de uma paisagem inexistem num desenho a grafite: a “vitoria passada” torna-se um
presente dado por D. Afonso a seus herdeiros no trono portugués, a que eles devem fazer jus com vitérias no
presente.

Uma descricao é tanto melhor quanto maior o nUmero de fendmenos capaz de explicar (“algo que se
aplica a todas as hipdteses”, nas palavras de Pound). A recursividade discreta, além de descrever os
mecanismos, os elementos e a estrutura dos diferentes poemas acima citados, mais genericamente também
explica porque o dodecassilabo é o verso limite em portugués, assim como seus equivalentes em outras
linguas (desde o hexametro grego). Explica a organizacdo do texto em estrofes (subunidades de versos).
Explica a propria diagramacdo habitual da poesia, feita de linhas curtas em sequéncia. Explica, igualmente,
casos particulares, por exemplo, a divisao em escada dos versos de Maiakovski, cuja quebra em degraus anula
sua tendéncia discursivo-retorica (naturalmente, os “degraus” de Maiakovski ndo sdo quebras aleatodrias, mas
poeticamente motivadas, além de poeticamente motivadoras). Explica, enfim, achados eventuais, como o
famoso caso da edi¢do de Ezra Pound do ndo menos famoso poema de Arnaut Daniel, Laura Amara, ou a

necessidade de Northrop Frye subdividir o verso de Shakespeare para analisa-lo:

Ay, but to die, and go we know not where.

Podemos ouvir um certo ritmo métrico, um pentametro iambico falado como um verso de
quatro acentos. [...] Mas também podemos, se ouvirmos o verso com muita atengao,
perceber nele ainda outro ritmo, um ritmo oracular, meditativo, irregular, impredizivel e
essencialmente descontinuo, a emergir das coincidéncias do esquema sonoro [grifos nossos]:

Ay,
but to die...
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and go
we know

not where...

Assim como o ritmo semantico é o primeiro passo da prosa, e assim como ritmo métrico é o
primeiro passo do épos, assim também esse ritmo oracular parece ser o primeiro passo
predominante na lirica (FRYE, 1973, pp. 51-2).

Tal “ritmo descontinuo”, essencialmente lirico (isto é, poético), “emerge” das recorréncias sonoras: ay
rima com die, go rima com know, e not where é um anagrama de we know. Recursividade gerando discricdo,
discricdo recursiva gerando poeticidade.

A recursividade discreta, porém, pode aplicar-se também a musica, o que fica evidente ao se pensar
em Bach. Isto apenas confirma a antiga proximidade da poesia com a musica. Na verdade, da musica com a
poesia. Pois ndo se trata, em termos de linguagem, de a poesia ser a mais musical das artes verbais, mas de a
musica ser a mais poética das artes ndo-verbais A musica é a poesia sem palavras (a proximidade entre a
poesia e a prosa, por outro lado, é ilusdria: apoia-se, fundamentalmente, no fato de ambas serem constituidas
de palavras, enquanto o que ha de poético na poesia ndo sdo as palavras em si, mas sua poeticidade). A
presenca do ritmo, portanto, ndo aproxima a poesia da musica por esta também té-lo presente: o que as
aproxima é o mecanismo poético — que em ambas gera o ritmo — da recursividade discreta. O que as
diferencia, por outro lado, é a semanticidade das palavras em contraste com a assemanticidade das notas
musicais. A interdeterminacdo morfossemantica que, na poesia, gera a discri¢do recursiva, ndo vale para a
musica. A poesia € a arte da recursividade discreta semantica (dai porque o tema, em poesia, importa — ao
menos, importa ser discutida a questao tematica).®

Mas por que ndo seria entdo poética uma obra plastica feita de elementos semanticos — ou seja,
figurativos — e da recursividade discreta desses elementos (como, alids, tentaram os concretos, em “poemas”
como “Olho por olho” de Augusto de Campos, colagem de inUmeros fragmentos, ou unidades discretas, com
distintas imagens recorrentes de um olho)? Porque as unidades discretas e a recursividade nascem juntas na
poesia, e determinam-se mutuamente, ao anular a linearidade “amorfa” do discurso verbal. Uma obra plastica
ndo &, entdo, de fato recursiva, pois ndo incide sobre um fluxo, um curso, de elementos de linguagem. Na
verdade, ndo se trata de recursividade nem de elementos discretos (no sentido de discricionados pela propria
recursividade), mas de montagem de elementos isolados. As artes plasticas podem parecer recursivas e
discretas, como num quadro de Mondrian ou de Volpi (o que explica boa parte do entusiasmo dos concretistas
com sua obra), ou mesmo de Morandi, ou ainda numa obra cubista, assim como podem ser discretas mas ndo
recursivas, como nos elementos usados para montar as paisagens “realistas” de Claude Lorrain e as obras
figurativas em geral, ou podem, enfim, ndo ser nem discretas nem recursivas, como no expressionismo
abstrato (além disso, a semanticidade das artes plasticas é distinta da semanticidade poética, de natureza

verbal, além de convencional e histdrica).”

o que recoloca, por sua vez, a questdo do “realismo”, ndo como uma escola literaria, mas como uma questdo geral,
apesar da filosofia “pos-metafisica”, que tende a nega-lo (ver se¢do 14).

7 A mesma montagem de elementos isolados, ou seja, a pseudorrecursividade discreta, explica o fracasso da “poesia”
semidtica proposta em 1964 por Décio Pignatari e Luiz Angelo Pinto como culminancia da poesia concreta. O que parecia,
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A linguagem poética ndo é, porém, exclusiva da poesia — no préprio campo da linguagem verbal. Ela é
usada na publicidade (*Veja, ilustre passageiro, / O belo tipo faceiro / Que o senhor tem ao seu lado. // Mas
entretanto acredite: / Quase morreu de bronquite. / Salvou-o o Rhum Creozotado”), em slogans (*/ like Ike"),
em provérbios (“*Agua mole em pedra dura, tanto bate até que fura”), na cancdo (motivo de os ingénuos e os
“pés-modernos” afirmarem que letras de musica sdo poemas). A linguagem poética, portanto, ndo se
confunde com a poesia — ndo porque possa haver poesia sem linguagem poética, mas porque pode haver
linguagem poética sem poesia. Nada a estranhar: sendo uma forma de organizag¢do do discurso, presta-se a
mais de um uso, como a prosa, que serve tanto ao romance quanto a bula de remédio. Poesia é a obra literaria
em linguagem poética. E por obra literaria se entende aquela criagdo cuja razdo de ser ndo é outra sendo
realizar a simesma. O resto é consequéncia.

As famosas formas fixas, afinal, sdo tdo somente conjuntos de unidades poéticas discretas
consagrados pelo uso e pela tradi¢do. Foram, portanto, para efeitos praticos, reduzidas a uma estrutura
assemantica, descarnada de um texto, que cada novo texto ressemantiza. Pode-se assim representar o soneto
por um conjunto de algarismos e letras, em que os algarismos sdo as silabas (num total de 10, para versos
decassilabos, ou unidade discreta de 10 silabas) e as letras, as rimas (ou elementos sonoros recursivos

terminais), enquanto os negritos marcam as tonicas obrigatdrias (aqui, trata-se do soneto classico italiano):

123456789A

123456789B
123456789A

123456789B

123456789A

123456789B
123456789A

123456789B

123456789C
123456789D

123456789C

123456789D

123456789C
123456789D

O fim das formas fixas foi o abandono de certos conjuntos ou arranjos consagrados de unidades
poéticas discretas, ndo da linguagem recursiva ou reiterativa que os criou originalmente — antes que fossem

consagrados e “fixados”, isto &, repetidos.

afinal, a abertura da linguagem poética para linguagens propriamente visuais revelou-se a clausura de criagdes arbitrarias,
apoiadas na externalidade rotuladora da “chave léxica”, que pretendia semantizar os elementos geométricos abstratos
empregados na montagem do “poema” (e assim diferencia-lo de uma mera obra plastica feita por amadores).
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Nada disso é exatamente novo. Muitos tedricos modernos apontaram para as mesmas
caracteristicas, ainda que com énfases, articulagdes e abrangéncias distintas. “Versus quer dizer retorno, um
discurso que comporta regressos — e penso ser este um fendmeno fundamental, de que podemos tirar grande
numero de ilagdes” (JAKOBSON, 1973, p. 6). Se o autor ndo tira tais ilagdes no texto em questdo, o essencial
quanto a recursividade esta dito. "Em todo poema podemos ouvir pelo menos dois ritmos diferentes. Um é o
ritmo da volta, que mostramos ser um complexo de acento, metro e padrdo sonoro” (FRYE, 1973, p. 258).
Volta, regresso, repeticdo: “[Os versos] dao-nos por sua sucessdo a impressdo de uma repeticdo organizada de
séries semelhantes” (TOMACHEVSKI, 1978, p. 142). Nesta passagem, o retorno esta articulado as unidades
discretas: repeticdo organizada de séries. Ainda que sua énfase ndo esteja no retorno, mas nas unidades
discretas: “Essa divisdo da lingua poética em versos, em periodos de alcance fénico comparavel e por fim
igual, é evidentemente o traco especifico da lingua poética” (Ibidem). Tomachevski chega, porém, perto da
descricdo da linguagem poética a partir da recursividade & da discrigdo: “A Unica condicdo obrigatdria é que a
forma poética deve organizar seus elementos em séries regulares repetindo de qualquer maneira o

movimento do discurso dividido em verso” (Idem, p. 144). E intui, afinal, a correlacdo entre repeticdo e divisdo:

[A] rima ndo é um ornamento sonoro do verso, mas um fator organizador do metro. Serve
ndo somente para criar a impressdo de analogia entre os sons que a constituem, mas
também para dividir o discurso em versos, os quais tém seu final marcado por ela. Na
medida em que a rima é, independentemente das condigdes fonéticas de sua realizagdo, um
fator do metro, e na medida em que, gragas as associagdes fonicas, ajuda o ouvido a
perceber a decomposi¢cdo métrica da lingua poética, os fatos eufénicos pertencem
inteiramente ao verso, isto &, ao ritmo, pois estes confirmam a impressao de decomposi¢do
do verso e de correspondéncia entre suas partes (Idem, pp. 145-6).

A interdeterminacdo morfossemantica € uma condi¢do da linguagem poética — e uma condicdo ndo é
o mesmo que uma formula. Livre das formas fixas, o poema moderno determina — ou ndo — a propria
poeticidade (como se deu no primeiro soneto, quando ndo havia soneto algum a repetir). Dito de outro modo:
o poema moderno tem de determinar a propria poeticidade, isto é, criar seus proprios pardametros de versos,
que, senso lato, ndo sdo qualquer medida convencional, mas todos e quaisquer elementos que retornam, que

. 8
se reiteram .

® Em sua teoria, a poesia concreta almejava certo ideal “estrutural” do poema, no qual todos os elementos deveriam ser
informados por sua relagdo com os demais e também com o conjunto, das correlagdes de som e significado as interagdes
com o desenho da tipologia e o espago da pagina. Pode parecer que isso tem algo ou mesmo muito a ver com meu
conceito de interdeterminagdo morfossemantica, conexo a recursividade discreta. Mas ndo tem. A “estrutura” (sic)
concretista assemelha-se mais, em certo sentido, ao caligrama de Apollinaire, se ndo quanto a forma, em sua condicdo de
modelo a que o poema deveria corresponder. Paradoxalmente, quanto a sua pratica, a poesia concreta se revelaria um
caso-limite de recursividade discreta, que tentaria levar a certa “pureza”. Dai criar poemas constituidos apenas por
elementos passiveis de recursividade, ou tentar fazer da recursividade a condi¢do necessaria para um dado elemento
integrar o poema (“com / som / can [/ tem // con [ tem [ ten / sdo [...] [Augusto de Campos]). Dai a figura da paronomasia,
palavras iguais de sentido distinto — forma maximizada da recorréncia discreta —, ser dominante na poesia concreta (ao
lado do anagrama, variagdo da mesma paronomasia: “beba coca cola // babe cola // beba coca // babe cola caco [...]” [Décio
Pignatari]). Mas a poesia é uma arte do verbo — o que seria esquecido ou negado de varios modos pelos concretistas. Isso
explica por que, quanto mais realizada, mais a poesia concreta se viu obrigada a des-realizar a lingua, chegando, no limite,
a abandona-la, trocando-a por imagens (nos poemas semidticos). Pois nao podia abordar a lingua em si, ou seja, com
todos seus meios e elementos, fora da propria linguagem verbal. Portanto, quando Pignatari afirma, como se fosse uma
escolha, uma inteligéncia e uma audacia, que “entre outras coisas, a poesia concreta, por via das duvidas, deu cabo das
categorias pronominais” (“Ad marginem"”, Mais!,Folha de S. Paulo, 11/05/1997), trata-se de travestir um fracasso numa
vitoria: deu cabo, de fato, porque ndo sabia o que fazer com elas — apesar de almejar certa “arte total” das palavras. Pois
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A poeticidade a posteriori, construtiva e constatativa, da poesia moderna, convive muito bem com o
empirismo. Ou deveria conviver. “[E] a espécie de coisa que um bidlogo faz [...] quando relne algumas
centenas ou milhares de ‘laminas’ e extrai o que é necessario para a sua proposicao geral. Algo que se ajusta a
hipotese [e] que se aplica a todas as hipoteses” (POUND, 1977, p. 27). O critico moderno deveria ser, para
Pound, o bidlogo da literatura. Nao existe um conceito de peixe, de réptil ou de mamifero; ndo existe uma
piscidade, uma reptilidade, uma mamiferocidade; nem por isso deixam de existir, e de serem identificaveis, os
peixes, os répteis e os mamiferos. Nao existir uma poeticidade abstrata ndo é argumento para que ndo se
possa identificar um poema enquanto tal. Ou para que essa identificacdo ndo tenha robustez, depois de
reunido “o necessario para uma proposi¢ao geral”. Porém, da inexisténcia de uma poeticidade abstrata ou
essencial, derivou-se o sofisma da inexisténcia de qualquer poeticidade, bem como o desejo de interdicdo de
toda proposicdo ou descricdo abrangente. “[Quando] nos confrontamos com uma poesia que seja poesia, este
reconhecimento é uma constatacdo empirica que ndo pode ser justificada ou argumentada conceitualmente”
(BERARDINELLI, 2003, pp. 138-9). No sentido contrario a proposicdo de Pound, a critica contemporanea,
como um naturalista do século XVII a tatear entre a falta de sistematizacdo do conhecimento natural e a
doutrina religiosa que impedia essa sistematizagao, cada vez mais, e cada vez mais militantemente, erra a
esmo pela floresta fechada dos mitos “pds-modernos” e dos impedimentos politicamente-corretos: “Da
poesia entendida como qualidade ontoldgica ndo se pode falar, mas deve-se, sim, calar” (Idem, p. 138). A
parafrase de Wittgenstein ndo é por acaso, pois os relativistas o tém como grande herdi filosdfico, malgrado
ele mesmo. N&o existir uma piscidade ndo é motivo para a biologia se desfazer de sua taxonomia, uma de suas
principais bases epistémicas: trata-se aqui, justamente, de tentar negar qualquer possibilidade de uma
episteme poética. De desautorizar a priori qualquer identificacdo de caracteristicas que possam embasar (ou
ndo) a poeticidade empirica de um texto, assim como se pode (e se deve, para uma abordagem bioldgica)
afirmar n3o arbitrariamente a piscidade empirica de um peixe.’

A recusa a uma taxonomia poética impede que se estabelecam os critérios pelos quais se possa

determinar a posicao de uma dada obra no conjunto de sua classe. E precisamente do que se trata. Dai a

como tratar visual ou “estruturalmente” termos de semanticidade dependente, derivada ou circunstancial, como este,
esse, aquele e todos os demais déiticos? Se houve verdadeiras contribui¢des a “arte geral das palavras” advindas das
vanguardas visualistas, tais contribuicdes ndo tém a soma zero: quanto mais verdadeiramente visualistas, menos poderosa
é alingua envolvida.

9 “As duas solugdes tipicas do problema [dos universais] sdo o realismo e o nominalismo: para o primeiro — representando
pela tradi¢do ldgica platonico-aristotélica —, o universal é, além de conceptus mentis, a esséncia necessaria ou substancia
das coisas; para o segundo — representado pela tradi¢do estoica —, o universal é um signo das coisas” (SOUZA JR., in
MILNER, 2012, pp. 11-2). Correndo o risco de certa confusdo terminoldgica, realismo indica, aqui, uma visdo metafisica. O
que importa, neste caso, é a referéncia ao nominalismo, para o qual “o universal € um signo das coisas”: somado ao
empirismo, ele aponta para a possibilidade de descri¢do de um signo abrangente que se refere as coisas de um dado
conjunto, ou que inclui certas coisas em um dado conjunto (que sdo a ele referiveis), formando um género ou espécie. A
primeira vista, pode parecer circular ou tautoldgico: as caracteristicas de algumas coisas sdo abstraidas em um signo que
contém/descreve essas mesmas caracteristicas e que, portanto, refere-se a essas coisas. Mas, em primeiro lugar, trata-se
de caracteristicas exclusivas (por exemplo, apenas mamiferos produzem leite); em segundo lugar, permitem a inclusao
futura de coisas desconhecidas quando da criagdo do signo (ou descricao) abrangente. E a base da taxonomia.
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defesa do laissez faire contemporaneo ndo se separar do ataque a especificidade poética. Isso, por sua vez,
mina as bases dos critérios analiticos da arte poética. Em consequéncia, a defesa do laissez faire é uma das
principais responsaveis pela mediania tanto da poesia contemporanea quanto da critica.”

A poesia moderna deveria ser a poesia da plena liberdade da unidade discreta: liberdade da unidade
discreta que ndo pressupde, ou ndo deveria pressupor, o verso livre (de qualquer predeterminacgdo) como
licenca ou tendéncia para o prosaismo, mas, ao contrario, para o poetismo. Nao foi o que aconteceu.

O prosaismo, em todas as suas formas, tornou-se afinal dominante, eliminando da poesia sua
especificidade estética e informacional e deixando em seu lugar variagdes de prosa que, sob o rétulo de

“poesia”, pouco mais fazem do que aumentar o sufocante rol de ofertas da prosa contemporanea.

No sentido oposto a natureza reiterativa e discreta da linguagem poética, prosa vem de provossa, da
expressao latina oratio provossa, significando sentenga que segue em linha reta até seu fim (tal “linha reta” ndo
se refere, primariamente, a sua disposi¢do grafica, mas a sua organizacao sintatica — que a disposicdo gréfica,
ndo por acaso, reitera). Antes, porém, de nos estendermos sobre essa linha reta, fago um desvio pelo género
prosaico por exceléncia, o romance.

O termo romance relaciona-se a romanico, que se refere, por sua vez, as linguas romanicas, isto é,
derivadas do latim. O termo romance, portanto, originalmente se referia a lingua em que certa obra era
escrita, e ndo a um género literario. Mesmo porque, por ironia, o género dos romances originais, escritos

durante a Idade Média, era a poesia:

Lo forman [el romancero] diferentes poemas — romances — con numero indefinido de
octosilabos — versos de ocho silabas —, de rima asonante en los versos pares. [...] También
existen romances de seis o siete silabas

(ROSADO, http://www.spanisharts.com/books/literature/romancero.htm).

O romance como hoje o reconhecemos, ou seja, uma extensa narrativa ficcional em prosa, tem
origem tardia, no século XVII, com a publicagdo de Don Quijote de La Mancha (1609). Deriva tanto do escopo
narrativo, épico, dos “romances” medievais (de que, alias, faz a satira), quanto da linguagem do conto

moderno, cujas origens remontam ao Decameron de Giovanni Boccaccio (1353).

Com o Decameron, pela primeira vez na histéria das linguas novas derivadas do latim
aparece a prosa literaria. Construindo paragrafos longos e complicados, Boccaccio queria
visivelmente imitar seus queridos autores latinos, sobretudo Cicero (HOLLANDA e RONAI,
1980, p. 198).

*® Dai a critica de poesia, no Brasil, ver-se cada vez mais dominada pela corrobora¢do anddina de viés conteudista. Em
termos praticos, parafraseia-se o que o poema diz, julga-se que o que o poema diz é o que o poeta literalmente pensa, e
apontam-se 0s compreensiveis motivos para que pense assim. Quanto a poeticidade do poema, cada vez mais,
wittgensteinianamente, menos se diz. Discuto extensamente a questdo em “A critica nua” (disponivel em:
http//:www.sibila.com.br/bateproiidolnikoff.html).
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Entre os precursores de Boccaccio, os autores listam uma misceldnea de textos que, em sua maioria,
ou foram escritos em verso, ou ndo foram escritos como ficgdo, como o mito de Sansdo do Velho Testamento,
as fabulas (versificadas) de Esopo, a Histdria de Herddoto etc., para por fim referir seu modelo mais direto,
Cicero (106-43 a. C.), sequer um escritor na acep¢ao da palavra, mas um politico, um orador e um filésofo. E,
portanto, da linguagem da filosofia e da oratdria politica, numa palavra, da retdrica, do discurso, que afinal
deriva, modernamente, através de autores do fim do Medievo como Boccaccio, a linguagem da prosa de
ficcdo, isto é, a oratio provossa, a oragdo que segue em linha reta. Dai sua unidade, se se pode dizer assim, ser
o paragrafo (cuja divisdo é mais convencional do que formal). A prosa ndo se constrdi por uma sucessao de
elementos formais e semanticos interdeterminados, sendo, por isso mesmo, ndo-discreta, ndo feita de
pequenas unidades distintas encadeadas, mas formada por longos fluxos lineares de palavras. Paulo Leminski,
numa sintese iluminadora, refere a poesia como centripeta e a prosa como centrifuga. O critico norte-
americano John Wain: “A poesia estd para a prosa assim como dangar esta para caminhar”. Pierre Reverdy: “Le
poete écrit avec des pierres; le prosateur coule le ciment dans les formes”. Jodo Cabral: “O prosador tenta evitar /
a quem o percorre esses trancos / da dic¢do da frase de pedras: / escreve-a em trilhos, alisando-a”.

Prosa é curso: “ato de correr, movimento numa dire¢do; corrente, fluxo; caminho, percurso;
andamento, direcdo, rumo; seguimento, sequéncia, sucessdo.” Poesia é re-curso: “ato ou efeito de recorrer;
tornar a correr, a percorrer”. Provossa, variacdo de provorsa, deriva de proversus, pro-versus, literalmente,
“voltado para diante”. O contrario de versus, “voltado, virado, transformado” (aquilo que se transforma ao se

voltar, ao retornar).

Se a prosa &, por definicdo, sem medida e/ou desmedida, enquanto o verso é com medida e/ou
comedido, isto ndo resolve, porém, a questdo historica das relagdes entre a poesia e a prosa. Pois desde
Aristoteles se afirma que a poesia ndo se confunde com o metro, com a medida, com o verso.

Ao contrario do que acreditam os defensores do laissez faire contemporaneo — com destaque para os
“poetas em prosa” —, a desvinculacdo entre poesia e linguagem poética, na verdade, é tradicional e dominante
na cultura ocidental, na qual a Poética de Aristoteles representa a mais antiga e constante referéncia. Assim, o
que distingue Aristdteles dos “poetas em prosa” é, fundamentalmente, o tipo de conteldo que, entdo,
afirmam definir a poesia. Para o primeiro, é a “imitacdo da ac¢do”; para os segundos, é a “iluminagao”: “[A]
forma que sera preferencialmente a sua [do poema em prosa €] a da ‘iluminagdo™ (BERARDINELLI, 2003, p.
140). Verdadeiramente moderna, afinal, € uma visdo historica em profundidade, possibilitada pelos estudos
sistematicos da tradi¢do, a partir do lluminismo, que atingiria seu auge na segunda metade do século XIX e no
inicio do XX. E essa visao histérica que permite identificar Homero, Arquiloco, os trovadores provencais,
Dante, Shakespeare, Camdes e Yeats como artistas de uma mesma arte, apesar da diacronia — e de visoes
como a de Aristoteles.

Avristoteles ndo é um bom critico de poesia, no sentido de analista, porque se baseia em categorias

platonicas de viés metafisico como a imitacdo. Dai aproximar Homero da tragédia, pelo “tratamento elevado”
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da “imitagdo dos homens” que sdo as personagens, e ndo apontar, por exemplo, os nexos linguisticos entre
Homero e Arquiloco, o primeiro poeta lirico.™ J4 os poetas sempre souberam de tais nexos, como na famosa
referéncia de Dante, um poeta da escrita, a Arnaut Daniel, um trovador, como il miglior fabbro, o melhor
fazedor, o melhor artifice, o melhor poeta. Se Dante sequisse Aristoteles, ndo poderia té-lo dito: “Da
enumeracdo das espécies ou formas de poesia: epopeia, tragédia, comédia, ditirambo [...] é excluido o lirismo,
porque este entraria mais propriamente no campo da arte musical” (SOUZA, in ARISTOTELES, 1984, p. 273). E
excluido o lirismo, mas incluido o ditirambo, que no contexto grego é uma forma simples de poesia tragica.
Portanto, das quatro formas aristotélicas de poesia, trés sdao formas dramaticas — além disso, Aristoteles
aponta a tragédia como a forma superior de poesia.

Seu ponto de partida é, como dito, platonico: dai considerar a poesia uma “imita¢ao” da realidade: O
poeta deve ser mais fabulador que versificador; porque ele é poeta pela imitagdo e porque imita acdes”
(ARISTOTELES, 1984, p. 249). Como, deste ponto de vista, ha formas melhores e piores de “imitar a acdo”, e
como a melhor “imitagdo” conhecida era a da tragédia, que além do texto incorporava as mascaras (personae),
0s corpos e as vozes dos atores, bem como a unidade de tempo e de espaco, é enfim a tragédia “superior [a]
epopeia, e melhor que esta atinge sua finalidade” (Idem, p. 269). Se em meio a extensas consideragdes sobre a
“imitagao” Aristdteles faz varias referéncias ndo sistematicas a certas caracteristicas linguisticas dos textos,
como tipos de verso, isso acontece apenas porque as obras “imitativas” eram entdo versificadas. Qual o
grande contista grego? O maior romancista romano? Ndo ha contistas gregos ou romancistas romanos porque
a prosa de ficcdo ndo existia na Antiguidade. E, portanto, licito afirmar que Aristételes, ao lado da exclusdo da
poesia lirica, teria incluido a “imitativa” forma romance — e a prosa de ficcdo em geral — em seu texto sobre
poética, se acaso a tivesse conhecido ("O poeta deve ser mais fabulador que versificador”).

A extensa e profunda influéncia da Poética no pensamento ocidental sobre poesia foi, provavelmente,
a principal responsavel pelo fato de a poesia ndo ser definida linguisticamente.*

Em sua famosa Arte poética (Epistola aos Pis6es), o poeta latino Horacio oferece varios bons conselhos
aos poetas. No entanto, grande parte do texto é uma parafrase da Poética, com énfase na necessidade de
adequagdo entre o que se imita e como se imita. Assim, entre instrugdes Uteis (por exemplo, conhecer poesia
como um atleta conhece seu esporte) e parafrases aristotélicas, ndo sobra lugar para discutir... a arte poética.
Compare-se com a Arte da fuga de Bach: trata-se de pura literatura musical. A arte da fuga se ensina com a
arte da fuga. Ja a arte da poesia se cré poder ensinar sem a arte da poesia.

O filésofo alemdo Friedrich Schelling viveu um século depois de Bach — e dezoito depois de Horacio.
N&o obstante, ndo avanga em relagdo a este quanto a linguagem poética. Na verdade, reitera uma vez mais a

visdo aristotélica e, em consequéncia, a impossibilidade de se definir a linguagem poética.

™ Diga-se em defesa da anélise poética de Aristoteles que a Poética é um livro incompleto, ndo por ter sido escrito assim,
mas porque algumas de suas partes estdo perdidas. Duvido, porém, a luz do que se conhece, que aproximasse Arquiloco de
Homero.

** Como se poderia, afinal, definir a lirica (que € do que se trata) a luz da Poética, se a lirica sequer é objeto da Poética? A
tradigdo aristotélica, porém, tampouco ajuda na definicdo da poesia épica naquilo que ela tem de mais propriamente
poético, ou seja, sua linguagem. Mas como ndo praticamos mais a poesia épica, este é um problema puramente
académico.
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Se alguém consultar os tedricos mais conhecidos das belas-artes, encontra-los-a em nao
pouco embarago para dar um conceito ou, como se diz, uma defini¢do da poesia, e naqueles
que a ddo, ndo estd expressa sequer a forma, para ndo dizer a esséncia da poesia. Mas
aquilo que em primeiro lugar é necessario para o conhecimento da poesia €, sem duvida,
conhecer a esséncia dela [grifo do autor] (SCHELLING, 2001, p. 267).

Schelling aponta, com lucidez, que os que oferecem uma definicdo de poesia o fazem sem atentar
para sua forma. No entanto, com sua visdo platonico-aristotélica, acaba por considerar que o conhecimento
da forma é menos importante que o da “esséncia” da poesia. Nao fica dificil compreender porque tantos nao
atentaram para a forma.

Hegel, na Estética, é mais sistematico do que Schelling. No entanto, ainda ndo logra definir a
linguagem poética nem se livrar, quanto a ela, da heranga platonico-aristotélica: “Dar uma definicdo da
poética, ou descrever o que é essencialmente poético, foi tarefa que sempre venceu quantos se propuseram
escrever sobre o assunto” (HEGEL, 1980, p. 29). Nao porque o fen6meno poético seja indefinivel, e sim pela
permanéncia da tradi¢do aristotélica (que se mostrou imbativel até meados do século XIX): “[A] fantasia
poética, em vez de permanecer encerrada pelas suas criagdes em limites impostos pela natureza dos materiais
empregados, [...] deve apenas satisfazer as exigéncias de uma representacdo ideal” (Ibidem). Representagdio e
ideal sdo, como se sabe, termos centrais de Aristoteles e Platdo, respectivamente. Assim, apesar de sua
extensa explanagdo sobre a poesia ritmica antiga (grega e latina), baseada em arranjos complexos de tempos
(silabas breves e longas), em comparagdo com a poesia rimica moderna, baseada em arranjos ndo tdo
complexos de sons (rimas), Hegel afinal ndo aponta o que elas tém em comum, ou seja, um padrdo de relacdes
que independe da natureza das linguas, porque é da natureza da linguagem (poética).

A partir da prevaléncia das declinagdes nas linguas classicas e de palavras autonomas nas modernas,
Hegel considera a presenca moderna da rima como uma compensacao pela perda do ritmo métrico. Mas o
fato é que ndo poderia haver rimas (como regra) em linguas declinadas porque a rima seria, entdo, a mera
repeticdo de uma desinéncia. E rima ndo é repeticdo, mas reitera¢do. No caso de linguas ndo declinadas, em
que as palavras assumem formas autdonomas, a repeticdo de um som €, na verdade, o ressurgimento de um
som numa palavra distinta. Como quando escrevo, agora, tinta. Tratando-se, porém, de desinéncias, se “rimo”
poietikés (poético) com pneumatikés (espiritual), estou apenas repetindo -tikds, aqui aposto a poiema (criagao,
poema) e a pneuma (espirito, sopro) — nas quais, por sua vez, ocorre outra desinéncia, -ma, aposta a poiéo
(criar) e a pned (soprar) — nas quais, outra vez, ocorre uma desinéncia, a terminagdo verbal -6... Nao havia
rimas em grego e em latim porque nao havia rimas em grego e em latim.

Em linguas declinadas, a unidade da lingua ndo é tanto a palavra quanto a silaba, ou um pequeno
conjunto de silabas. Se para nos poesia, poema, poeta e poético sao palavras distintas (apesar de visivelmente
aparentadas), para um grego poiesis, poiema, poietés e poietikds sdo articulagdes da raiz poie (além do mais,
essas palavras ndo sdo invariaveis: elas mudam de forma conforme sua situacdo gramatical). E simplesmente
inevitavel que numa lingua declinada a dimensdo silabica seja dominante. As varias unidades de medida da
poesia classica, como o iambo (uma silaba breve e uma longa), o troqueu (uma longa e uma breve), o
espondeu (duas longas), o datilo (uma longa e duas breves) e outras combinagdes, sdo a cristalizagdo dessa

dimensao silabica em unidades discretas. A poesia classica, portanto, era ritmica ou métrica porque o grego e
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o latim eram linguas declinadas & porque a poesia é a linguagem da recursividade discreta: recursividade
discreta que, neste caso, se apoia principalmente (ainda que ndo exclusivamente) nas relagdes silabicas. A
poesia rimica ndo &, portanto, exatamente uma compensagdo pela perda da poesia ritmica, como descreve
Hegel, mas a manutencdo da linguagem da recursividade discreta com outros elementos.

Ter-se-ia de esperar até a segunda metade do século XIX, com a “Filosofia da composicao” de Poe,
para que a poesia fizesse jus ao seu nome, ou seja, fosse objetivamente abordada como um fazer. E apenas no
século XX, afinal, abandonar-se-ia de forma sistematica o aristotelismo, dai advindo as abordagens de
Tomachevski, Tinianov, Jakobson, Frye etc. Mas isto ndo seria suficiente para eliminar milénios de
aristotelismo poético — o que pode ser constatado nas ambiguidades de Baudelaire: se, por um lado, traduz os
textos de Poe, cofundadores da modernidade poética, por outro, é radicalmente aristotélico ao “sonhar” (sic)
com a possibilidade de separar a poesia da linguagem poética em seus Pequenos poemas em prosa.
Ambiguidade semelhante ainda aparece em Mario Faustino, apesar de toda simpatia (mas ndo adesio) ao
antiprosaismo radical da poesia concreta. Nao é de surpreender, entdo, que a despeito de tantos momentos
de originalidade e radicalidade, comece sua resposta a pergunta “Que é poesia?” de maneira semelhante a

que muitos outros antes o fizeram:

Nenhum de nds pode pretender, lucidamente, apresentar, sobre isso, um conceito
definitivo. O mais que podemos fazer é procurar estabelecer, discutindo o assunto por
algum tempo, o que representa para nds, a esta altura, aquilo que chamamos de “poesia”
(FAUSTINO, 1977, p. 65).

Definitiva, em todo caso, parece ser a presenca do aristotelismo em sua visdo de poesia. Pois, para
Faustino, a poesia e também a prosa, mais do que definiveis linguisticamente, definem-se, como para
Aristoteles, por uma fung¢do. E a fun¢do da poesia é, afinal, proxima a “imitacdo” aristotélica (ainda que os
termos passem por Jakobson): “[A linguagem poética parece-me] ser antes de tudo criagdo, ou recriagdo,
enquanto que a linguagem prosaica mais me parece uma linguagem de comunicagdo” (Ibidem).

O que se constata, portanto, em relagdo ao aristotelismo poético, é que a abordagem racional-
empirico-construtivista dos modernismos foi somente um curto interregno. De um alentado volume
académico norte-americano a um amador artigo eletrdnico brasileiro, a sombra do aristotelismo recobre, hoje

como ontem, a visdo dominante sobre poesia:

What is poetry? One modern poet, perhaps a little vexed by this question, replied that poetry,
unlike prose, is a form of writing in which few lines run to the edge of the page. Although this
half-facetious response may have been intended to force the questioner to formulate his own
definition of poetry, it also expresses how difficult it is to distinguish between poetry and prose
on any grounds other than their appearance on the printed page. All imaginative literature [...]
is primarily concerned with human feelings and attitudes. [...] The question is not a new one,
an answer to it doesn't come easily. [...] For more than two thousands years, in fact, poets,
philosophers, and literary critics have struggled in the telling without shedding much light
(PICKERING e HOEPER, 1982, p. 557).

[A] poesia ndo esta necessariamente ligada a formas e modelos especificos de verso. Na
verdade, pode ndo ser escrita em verso, e nem tudo o que é escrito em verso é poesia. [...] A
poesia é a linguagem da imaginacdo e das paixdes. Relaciona-se com tudo o que causa
prazer imediato, ou dor, a mente humana. Atinge a intimidade e a atividade dos homens:
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porque apenas o que os afeta da maneira mais geral e ininteligivel pode ser um tema de
poesia. A poesia € a linguagem universal que o coracdo liga a natureza e a si proprio (NAUD
JR., http://www.cronopios.com.br/site/artigos.asp?id=1371).

Resta comentar uma grande ironia que subjaz ao texto da Poética. Afirmei que a prosa ndo existia no
tempo de Aristoteles. Nao obstante, a acreditar nas tradugdes e nos comentarios, Aristoteles contrapde, em
varias passagens, a prosa ao verso. A verdade, porém, é que ndo se refere a prosa — nem ao verso.

O que comumente se traduz por prosa sao, na realidade, dois termos diferentes: logos (toc Loyoc) e
dmetron (tov apetpov). Ambos merecem uma analise mais detida (o texto grego consultado foi o da edi¢do
eletronica Ilspt mointikno, da Bibliotheca Augustana [http//:www.fh-
augsburg.de/~harsch/graeca/Chronologia/S_anteos/Aristoteles/ari_poio.html]).

Logos é derivado do verbo lego (Aeyw), falar e, por extensdo, discursar. Dai logos significar, na
verdade, fala — e, por derivacdo, discurso. Dai também significar didlogo, como, alias, aparece na Poética, na
expressao Sokratikus logus (ZoKpaTikovs Aoyovs [1447b, 10]), em referéncia aos didlogos socraticos. Logos
ndo se refere originalmente, portanto, a uma forma, mas a um ato, o da fala, seja em mondlogo ou em dialogo
(mesmo que essa fala esteja registrada pela escrita). Diferentemente, a palavra de origem latina prosa refere-
se a forma da oragdo, direta ou linear (ainda que tanto logos quanto prosa sejam do mesmo campo da
retorica). O termo aristotélico que se refere a forma do logos, da fala, do discurso, do dialogo, é dmetron,
literalmente, o que ndo tem metro, o que ndo é medido. Verso, por outro lado, em Aristoteles é na verdade
émmetron (TOvV EUUETPOV), O que tem metro, o que é medido.

Para o autor da Poética ha, em suma, dois tipos de texto quanto a forma, que ndo sdo o verso nem a
prosa, apesar de traduzidos por verso e prosa: o émmetron e o dmetron. Tais tradugdes sdo, na verdade,
anacronicas, pois tanto verso quanto prosa tém origem posterior, além de significados distintos. Porém tais
tradugdes sdo, enfim, identificacdes. Ou seja: considera-se que o que Aristdteles nomeia como discurso sem
medida (dmetron) seja 0 mesmo que nds chamamos de discurso sem retorno (prosa). Por sua vez, traduzir
émmetron por verso significa identificar medida (métron) com recursividade (versus). Quanto a poesia, tal
tradugdo corrobora a relacdo entre unidade discreta e recursividade. Quanto a prosa, o antagonismo com a
poesia esta inscrito no proprio vocabulario aristotélico, pois dmetron é o contrario de émmetron (o prefixo
grego a significa ndo).

Resta o problema de que, para Aristoteles, ndo é o ser émmetros que define o que seja poesia. Numa
abordagem com a qual ndo discordariam os “poetas em prosa”, o que distingue a prosa do verso é o que

ambos dizem.

[N3o] diferem o historiador e o poeta por escreverem verso [émmetra] ou prosa [dmetra]
(pois que bem poderiam ser postas em verso as obras de Herddoto, e nem por isso
deixariam de ser historia, se fossem em verso o que eram em prosa) — diferem, sim, em que
diz um as coisas que sucederam, e outro as que poderiam suceder (ARISTOTELES, 1984,

P. 249).


http://www.cronopios.com.br/site/artigos.asp?id=1371
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O centro de seu argumento é revelador. Ao ndo conceber a poesia como uma linguagem, mas como
uma fungdo (a imitacdo da realidade), se a histdria “diz as coisas que sucederam”, ndo imitando a realidade,
mas apenas a descrevendo, um texto poético com conteudo histdrico nao faz de seu autor um poeta, mas um
historiador... E, mutatis mutandis, o mesmo argumento dos aristotelistas poéticos contemporaneos (tenham
ou ndo a consciéncia de sé-lo), como os “poetas em prosa”: um texto em prosa com conteudo “poético” (seja
14 isso o que for) ndo faz de seu autor um prosador, mas um poeta... Com o surgimento posterior da prosa de
ficcdo, o argumento de Aristoteles perde, afinal, todo sentido. Pois se pode afirmar, igualmente, que o que
difere o historiador do ficcionista é que um “diz as coisas que sucederam, e outro as que poderiam suceder”.
Sob tal argumento, portanto, é impossivel distinguir um poeta de um romancista.

N&o serd, porém, apenas esse argumento que perdera modernamente o sentido. Na verdade, como
Aristételes considera poesia apenas as formas épica e tragica, desconhecendo a poesia escrita — a épica era
cantofalada, a tragédia encenada, a lirica cantada —, deixando, portanto, a lirica no campo da musica, e como
nods, ao contrario, consideramos poesia fundamentalmente a lirica escrita, estando a épica extinta e tendo o
teatro modernamente adotado o didlogo prosaico, o que ele refere como poesia ndo se aplica, afinal, ao que
nos referimos. Isso, incompreensivelmente, jamais impediu que se discutisse poesia a luz de Aristoteles — seja
de modo explicito, como nos autores classicos, seja de modo implicito, como no famoso prefacio de

Baudelaire (hoje usado e abusado na defesa do mais desabusado laissez faire poético).

10

Diz Baudelaire, ao prefaciar seu livro de poemas em prosa: “Qual de nds, em seus dias de
ambigdo, ndo sonhou com o milagre de uma prosa poética, musical sem ritmo e sem rima,
bastante maleavel e bastante rica de contrastes para se adaptar aos movimentos liricos da
alma, as ondulagdes do devaneio, aos sobressaltos da consciéncia”. Como quer que
interpretemos essas palavras, o fato é que ele esta falando em libertagdo de amarras...
Trata-se de levar a poesia para além do limite do verso... Trata-se de uma necessidade de
romper as formas tradicionais e acrescentar a elas novas formas... (AZEVEDO,
http//:www.portalliteral.terra.com.br/Literal/calandra.nsf/o/C4139A0973D1B46E032570F90
073C2D3?0OpenDocument&pub=T&proj=Literal&sec=Agenda).

Libertando-me, entdo, da amarra dessa interpretacdo, creio que Baudelaire estd, na verdade,
“falando” de um mito tardorromantico que adotava, apesar e ao lado de sua modernidade (réve, miracle,
mouvements lyriques de l'‘dme, ondulations de la réverie, soubresauts de la conscience [sonho, milagre,
movimentos  liricos da  alma, ondulacbes do  devaneio, sobressaltos da  consciéncial,
http://baudelaire.litteratura.com/le_spleen_de_paris.php?rub=oeuvre&srub=pop&id=138). De fato, Baudelaire
ndo estava absolutamente sendo moderno ao “sonhar” que a poesia pudesse ser prosaica: estava atualizando
Aristételes, que desconhecia a prosa de ficgdo. Os seguidores contemporaneos de Baudelaire, portanto,
enganam-se profundamente ao acreditar que a adog¢do da “poesia em prosa” seja um ato moderno ou “pos-
moderno”. Pulando por cima e para tras da moderna consciéncia construtiva da linguagem poética, o que
fazem, na verdade, é retomar a antiga tradi¢do do aristotelismo, revigorada pelo simbolismo, a partir do qual
impregnou, paradoxalmente, o prdéprio modernismo. O aristotelismo de Baudelaire, ao conceber seus

Pequenos poemas em prosa na segunda metade do século XIX, apesar da licdo construtivista (logo, ndo
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platonica) do Poe de “A filosofia da composicdo”, que conhecia bem, demonstra a profundidade e a
perenidade da influéncia aristotélica. A confusdo e a contradi¢do dos “seguidores” contemporaneos de
Baudelaire sdo, em todo caso, evidentes: “trata-se de romper as formas tradicionais e acrescentar novas

formas”. Mas qual a novidade de um fragmento de prosa?

O poema em prosa “candnico” ndo ¢ aquele escrito em “linguagem prosaica”. E aquele que,
independentemente da linguagem utilizada, abandona o verso, e seque de uma a outra
margem da pagina linearmente... sem quebras, como na prosa (AZEVEDO, opus cit.).

O que define, portanto, o "“poema em prosa” é meramente sua diagramagdo: pois
“independentemente da linguagem utilizada”, ele “seque de uma a outra margem da pagina linearmente”:
trata-se, ndo por acaso, da velha oratio provossa da retorica. Além disso, se se trata de algo independente da
linguagem, como afirmar que o “poema em prosa” ndo é “aquele escrito em linguagem prosaica”? Enfim, se eu

digitar, entdo, um soneto de Camdes linearmente, Camades se torna um “poeta em prosa”?

[Se] Baudelaire escreveu seus Pequenos poemas em prosa, se Rimbaud escolheu esse
mesmo formato para seus dois livros principais, Uma estadia no inferno e As iluminagGes, se
Mallarmé, Francis Ponge, Drummond, Lautréamont, Manuel Bandeira, Jodo Cabral, Octavio
Paz, Jorge Luis Borges, Pablo Neruda, César Vallejo e tantos outros, nos quatro cantos do
mundo, praticaram o poema em prosa, isso torna mais dificil, mas muito mais dificil mesmo,
o trabalho dos “fiscais de fronteira poética”, essas criaturas que, sem nenhuma ironia ou
autoironia, adoram ficar regulamentando as coisas (Ibidem).

A lista de grandes nomes nao impressiona grandemente: trata-se apenas do velho “argumento” da
autoridade. Em todo caso, se me dissessem que Einstein afirmou serem 2 + 2 = 5, continuaria a acreditar nos
meus dedos, a ndo ser que, junto com a noticia da afirmagdo, viesse uma boa demonstra¢do de que meus

dedos estdo errados.

Por que um dossié sobre o "poema em prosa”?

Porque a gente gosta muito de poesia em prosa — e nés somos hedonistas, fazemos a coisa
também por prazer. [...] A questdo também polemiza com uma certa visdo essencialista da
poesia, que distingue radicalmente o fazer poético da prosa, a transcendéncia da palavra, a
fungdo poética do Jakobson em oposicdo a fungdo comunicativa da prosa etc. [...],
apontando para uma tradigdo do hibridismo, da mistura, do prosaico (AZEVEDO, http//:
www.cosacnaify.com.br/noticias/carlito.asp)

Tal crencga se apoia, portanto, em um engano: pois a visdo que distingue o fazer poético da prosa ndo
é “essencialista”, mas, ao contrario, materialista. A esséncia pertence ao mundo dos Eide plat6nicos, o0 mundo
“hiperuranio”, ou seja, o mundo “acima do céu” onde habitam as Ideias. Esséncia vem do latim esse, ser.
Somente os Eide, as ldeias, as Esséncias, sdo sempre iguais a si mesmos, e, portanto, sdo (no mundo
“sublunar”, ao contrario, ndo existem seres, mas, digamos, apenas estares). Coisas sao imita¢des de Esséncias
— mais ainda, s6 podem existir porque existem Esséncias a imitar. A Esséncia de uma coisa € sua causa, a causa
de uma Esséncia é ela mesma, pois as Esséncias sdo. Dai, alias, serem eternas. Sem a existéncia do Belo nao
pode haver beleza. Sem a existéncia da Poesia ndo pode haver poesia. Entre a Poesia e a poesia had o

demiurgo, o criador (ourgos, produtor). O criador, nessa visdo metafisica, ndo cria poemas, mas cria a poesia.
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Pois a poesia so existe quando a Poesia é imitada pelo artifice. Invertendo os termos, quando o artifice imita
ou realiza a Poesia essencial, gera a poesia sensivel. Como corolario, poesia é aquilo que o poeta faz. Ser
poeta, portanto, é anterior ao fazer poético, e liga-se ao desejo de realizar a Poesia. O desejo, porém, ndo
basta: é necessario poder se aproximar da Poesia para imita-la. Poeta é aquele que busca se aproximar da
Poesia. E o Unico caminho é o individual, através da Esséncia que esta na origem de cada individuo, sua Alma.
Do mesmo modo que uma Esséncia esta na origem de uma coisa, € essa visdo essencialista da poesia que esta
na origem da “poesia em prosa” — bem como da negagdo de uma possivel descricio da linguagem
propriamente poética.

J4 a visdo que acima se relaciona equivocadamente ao “essencialismo” — aquela “que distingue
radicalmente o fazer poético da prosa” — &, muito ao contrario, empirica e materialista, baseada na relagdo
forma-fungdo. Dai a referida expressdo “funcdo poética” de Jakobson. Sem voltar a discussao das relagoes
entre paradigma e sintagma, o relevante, aqui, é a nogdo de que fungdes se relacionam a formas, e formas, a
funcdes. As coisas ndo correspondem a esséncias, mesmo porque ndo ha esséncias. As coisas correspondem
as suas formas. Pode-se pensar que um lapis nao escreve porque tem forma cilindrica, mas porque contém
grafite. E o proprio grafite sempre cumpre a fun¢do de escrever, a despeito de sua forma. Mas isto apenas se
se ignora que o grafite e o diamante sdo feitos da mesma coisa, carbono. O que distingue o grafite do
diamante ndo &, portanto, sua matéria, sua substancia, sua “esséncia”, mas o arranjo, a forma que essa
matéria assume nos dois casos. Numa palavra, alotropia: “Propriedade que possuem alguns elementos
quimicos de se apresentarem com formas e propriedades fisicas diferentes [...] (p.ex., o grafite e o diamante
sdo formas alotrdpicas do carbono)” (HOUAISS). Formas diferentes, diferentes propriedades. A forma como
os atomos de carbono estdo ligados num caso, a que chamamos grafite, determina a grande fraqueza dessas
ligagdes, e dai o uso desse arranjo para arrancar atomos de carbono pelo atrito com uma folha de papel. J4 a
forma como os dtomos de carbono estdo ligados no outro caso, a que chamamos diamante, determina a
enorme for¢a dessas ligagdes, e dai seu uso ndo para desenhar, mas para cortar vidro. Além disso, o primeiro
arranjo implica na opacidade do grafite, enquanto o sequndo implica na transparéncia do diamante.™

A poesia e a prosa sdo duas formas-fun¢des de uma mesma matéria, a palavra. Dito de outro modo, a
palavra, ou melhor, um conjunto de palavras, ndo sera a mesma coisa se arranjado de modo diferente. Formas
diferentes, diferentes propriedades. Poesia e prosa sdo formas alotropicas da sintaxe verbal. Pois as palavras
da poesia e da prosa, assim como os atomos de carbono do grafite e do diamante, sdo as mesmas. Se as
palavras sdo as mesmas, ndo haveria diferenca entre a poesia e a prosa se a forma como se organizam ndo
determinasse o que cada conjunto é. Neste caso, paragrafo e estrofe seriam a mesma coisa, o que ndo é
menos absurdo do que afirmar serem a mesma coisa o grafite e o diamante. Nao &, portanto, o mero desejo

do poeta que determina o que uma coisa seja, apesar de inUmeras afirmag¢des neste sentido, tanto em relagdo

3 Poder-se-ia entdo pensar que o carbono é a esséncia que se realiza tanto no grafite quanto no diamante. No entanto, o
carbono é apenas o resultado do arranjo de certo nUmero de prétons e elétrons. Os protons e elétrons dos atomos de
carbono sdo 0os mesmos dos atomos dos demais elementos quimicos. O que muda é seu nimero e, em fun¢do do nimero,
a forma (mais uma vez) do arranjo das particulas atdmicas. A propria matéria, isto ¢, os diferentes elementos quimicos,
feitos dos mesmos elementos subatdmicos, é uma fungdo da forma (isso se relaciona, no caso da poesia, a matéria do
texto, ou seja, seu tema, que depende das palavras escolhidas, ou seja, de certas formas possiveis de arranjos dos mesmos
elementos subvocabulares, os “atomos verbais” que sdo os fonemas).
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a “natureza” da linguagem (“a gente gosta muito de poesia em prosa”) quanto, por extensdo, a condi¢do de
criador (“verdo [ primavera |/ poeta / é quem se considera” [Paulo Leminski]; “Todo homem é um artista”
[Joseph Beuys]). Uma coisa é aquilo que sua forma determina (assim como um agente é aquilo que sua agao
define). Chamar um fragmento de prosa de poema ndo fard de um pedaco de grafite um diamante (a
passagem acima fala “do hibridismo, da mistura” do prosaico com o poético: como, porém, misturar grafite

com diamante?).

11

Depois que minha mulher voltou para casa, nos ainda, por algum tempo, ndo pudemos
dizer-lhe; mas quando ela terminou de trocar suas roupas, eu a encaminhei para um
pequeno quarto sombrio e avisei que M** morrera durante sua auséncia. Ergui a vela e tirei
a tampa da cesta. Ao ver o cadaver hirto, minha mulher, com os bragos esticados e olhos
arregalados, ficou palida, endureceu o ser rosto e disse: “Entdo, o que é aquele M** que
esta correndo la naquele quarto!”. Ao ouvi-lo, fomos nés que endurecemos o rosto e
ficamos palidos.

(Nota do autor: M** é 0 nome do gato que mora em nossa casa)

—Vocé ndo é homem, cara.

Fico de pé, saco o punhal. Um golpe, outro, mais outro. Sem um grito, ela cai, derruba na
mesinha copos e garrafas. Pronto se calam as vozes.

— Me acuda, Jodo.

Consegue ainda se levantar. Cambaleia dois passos no saldo. De frente, enfio o punhal. Mais
fundo e de baixo pra cima. Ela me abraca:

—N3o me mate que eu volto.

Molhado de sangue o peitinho branco. Estende a mao esquerda, as bijuterias bolem no
pulso:

— Me leva pra casa.

Arrasta-se ali a meus pés. Cai de lado numa poga de sangue.

—Tua casa é o inferno, querida.

A louca da minha bem-amada me dava de jantar, e pela janela aberta da sala de refei¢des
eu contemplava as movedicas arquiteturas que Deus faz com as nuvens, as maravilhosas
construgdes do impalpavel. E dizia comigo, através da minha contemplagao:

— Todas estas fantasmagorias sdo quase tdo belas quanto os olhos da minha amada, a
pequena louca monstruosa de olhos verdes.

De subito senti um violento murro nas costas e ouvi uma voz rouca e encantadora, uma voz
histérica, e como enrouquecida pela aguardente, a voz da minha querida bem-amada, que
me dizia:

— Trate de tomar a sua sopa, seu maluco, mercador de nuvens!

H4a mais semelhangas entre esses trés textos do que pode parecer a primeira vista: semelhancas de
estruturas narrativas, de conteldos dramaticos e de linguagem. Quanto a estrutura narrativa, todos se
baseiam em apenas duas personagens e na descricdo de uma Unica cena-situacdo. Quanto ao contetddo
dramaético, além do tradicional antagonismo homem-mulher, todos tém uma referéncia a algo fantasmatico,
irreal, imaterial: o primeiro, na ressurrei¢do do gato, o segundo, na ameaga da volta da morte, o terceiro, nas
expressoes “estas fantasmagorias” e “mercador de nuvens”. Quanto a linguagem, além de serem puramente
prosaicos, respeitando, portanto, todos os parametros tradicionais da prosa, como o uso de paragrafo, aspas,
travessdo, pontuacdo e, principalmente, sintaxe linear-subordinada, todos os textos tém dialogos: o primeiro,
de forma indireta e minima (uma frase da mulher entre aspas), o segundo, de forma direta e maxima (ha

apenas didlogo), o terceiro, de forma direta e média (falas intercaladas as observa¢ées do narrador-
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observador). Conclusdo necessaria: os trés textos pertencem a uma mesma categoria de linguagem, e esta é
conhecida como prosa de ficcdo. Em termos mais sintéticos, trata-se de pequenos contos. No entanto, o
primeiro e o terceiro sdo, “oficialmente”, “poemas em prosa”. Ou seja, o primeiro e o terceiro textos sdo
poemas (pois o ser “em prosa” é apenas um qualificativo), logo, somente o do meio é um conto.
Correspondem, respectivamente, a um dos “poemas em prosa” de um nUmero especial da revista /nimigo
Rumor, a um miniconto de Dalton Trevisan e a um dos Pequenos poemas em prosa de Baudelaire (TAIJIRO,
2003, p. 76; TREVISAN, http//: www.lpm.com.br/lpm-po270.htm; BAUDELAIRE, 1976, p.110).

Perguntara, confuso, o leitor: se os textos tém a mesma natureza linguistica, ou todos sdo bananas,
ou todos sdo macas. O leitor, apesar de confuso, tem razdo: independente de qualquer juizo de valor, e
aplicando apenas a teoria dos conjuntos, elementos de um mesmo tipo pertencem a um mesmo conjunto, por
definicdo — sendo um conjunto o agrupamento de elementos de um mesmo tipo. Portanto, a despeito de
qualquer torneio critico-socioldgico sobre a “pds-modernidade” e similares, os trés textos sdo,
necessariamente, uma e a mesma coisa.

Disso resultam duas consequéncias: 1) a “poesia em prosa” ndo se distingue da prosa; 2) a “poesia em
prosa” ndo existe como categoria linguisticamente distinguivel. O que, por sua vez, leva a duas implicagdes: a)
a “poesia em prosa” é prosa; b) se a “poesia em prosa” é prosa, ela ndo é, apesar do nome, poesia. Conclusdo
final: a expressdo “poesia em prosa” é semanticamente vazia. Ndo se refere a nada que tenha existéncia real,

n 14

como, por exemplo, “agua seca”.

12

A poesia moderna, com o fim das formas fixas, entre outras coisas permitiu o surgimento de grandes
poetas cuja sintaxe era prosaica, mas cujo prosaismo foi compensado por um enorme poder discursivo e um
ndo menor senso ritmico (ou “estrutura discursiva” e “desenvolvimento melddico”, nas palavras de Jodo
Cabral), como Whitman, Pessoa (Alvaro de Campos), Eliot, Bandeira, Ginsberg. A poesia hoje praticada no
Brasil, porém, ndo é, como regra, francamente, militantemente, assumidamente prosaica (salvo no “poema
em prosa”), nem tem tal poder discursivo ou senso de ritmo. Mantém-se, assim, em um meio termo que so
pode ser descrito como poesia prosaica —em mais de um sentido. E em bem mais de um modo.™

A partir dos anos 1990, com o fim das Ultimas grandes referéncias tedricas, formais e ideoldgicas, a
poesia sofre um crescente processo de atomizacdo. Nesse processo, qualquer dimensdo objetivo-social, ainda
marcante nos derradeiros movimentos poéticos, que se debatiam, grosso modo, entre a forma Util
(concretismo) e o conteudo Util (poesia engajada), é perdida, e substituida por um individualismo intenso, mas

fraco. Individualismo fraco, em primeiro lugar, porque depois do modernismo ndo é mais possivel o desafiante

* Discuto detidamente a questdo (ou a condigdo) do “poema em prosa”, assim como a relagdo de codeterminagdo entre
forma e fungdo, em “O poema em prosa e a panela em penico” (disponivel em: http://sibila.com.br/index.php/critica/1881-
0-poema-em-prosa-e-a-panela-em-penico).

5 A existéncia da poesia prosaica ndo é contraditéria com a inexisténcia da “poesia em prosa” e tampouco com a da “prosa
poética”: esta, se contiver um elemento de poeticidade como a recursividade, impedido, porém, de se traduzir em uma
dimensdo estrutural — ou sintatico-semantica — pelo fluxo linear, seria melhor referida por um participio, prosa poetizada,


http://www.lpm.com.br/lpm-po270.htm

198

subjetivismo romantico-simbolista; em segundo lugar, porque a cultura ocidental ndo parece mais capaz de
gerar grandes individualidades, como Whitman e Pessoa. Esse individualismo fraco contemporaneo, entao,
adota um substituto do lirismo que é o solipsismo. O solipsismo esta para o lirismo assim como o
idiossincratico esta para o individual.

Uma poesia solipsista, tdo proxima do proprio poeta (e de seus “sonhos” e suas “iluminagdes”) quanto
distante do mundo, tende a ser fortemente “abstratizante”. Operam-se, entdo, varios mecanismos de
afastamento da palavra de seu referente — mecanismo fundamental do “abstracionismo” verbal —, como a
metaforizacdo, a conotagdo arbitraria, o sentido privado ou grupal, o enfraquecimento semantico do cliché.

Em termos formais, essa poesia solipsista e “abstratizante” é fortemente prosaica.

Esta poesia da presentidade, no meu modo de ver, ndo deve todavia ensejar uma poética da
abdicacdo, ndo deve servir de alibi ao ecletismo regressivo ou a facilidade. Ao invés, a
admissdo de uma “historia plural” nos incita a apropriacdo critica de uma “pluralidade de
passados”, sem uma prévia determinagao exclusivista do futuro [grifo do autor] (CAMPOS,
Folha de S. Paulo, 14/10/1984).

Na segunda parte de seu conhecido texto sobre a poesia “po6s-vanguardista”, Haroldo de Campos, ao
dizer com perfeita lucidez como ela ndo deveria ser, acaba por descrever com rara acuidade como ela afinal
seria. Poética da abdicagdo (dos critérios) sob o alibi de um ecletismo ndo renovador, mas irrelevante e
regressivo (de que sdo exemplo os poemas rebaseados no eu lirico), marcada pela facilidade (pois se ndo ha
mais critérios, tudo tem igual valor, além de também ter valor a priori). Prova maior do dominio da facilidade é
0 prosaismo que cerca a poesia por duas pontas: a do “poema em prosa”, que de poema tem apenas o nome, e
a da prosa entrecortada e margeada a esquerda, que de poesia tem apenas a aparéncia. A admissao de uma
“historia plural” ndo incitou, enfim, sua apropriacdo critica, mas sim acritica, pois acriteriosa.

Somos todos modernistas. Temos consciéncia de que poemas nado sdo obra do espirito, mas da
mente. Ndo de qualquer necessidade animica, mas da vontade. Ndo da inspiragdo, mas da agdo. Mesmo se
com o concurso de alguma necessidade existencial e da intui¢do. Portanto, poemas pouco ou mal construidos
sdo poemas mal ou pouco construidos. Assim, quanto mais a poesia se aproxima da prosa, mais a coisa piora,
porque, enquanto desde Poe sabemos que poemas se constroem, a prosa se escreve. A sintaxe discursivo-
linear-subordinativo-referencial da prosa ndo permite — nem demanda — o controle das variaveis vocabulares
que os recursos morfossemanticos da poesia possibilitam — e impdem. Dai se poder contar um conto, mas nao
se poder contar um poema. Por outro lado, pode-se facilmente decorar um poema, mas jamais um conto. A
linguagem poética, além de mnemoanica, € a sua forma, como uma escultura. N3o significa que a prosa seja
amorfa. Mas que a prosa esta subordinada a referéncia. Em um pequeno mas importante texto, Antonio

Cicero afirma coisa semelhante, ainda que, de certo modo, as avessas:

O fato de que o poema ndo diz coisa alguma (isto é, ndo se distingue daquilo que diz) ndo
quer dizer que em sua composi¢do ndo entrem palavras com significados usuais, atos de
fala, sentengas ou mesmo conceitos que digam e comuniquem coisas, mas sim que essas

pois participa de um aspecto da linguagem poética sem realiza-la de fato: caso, por exemplo, das Galdxias de Haroldo de
Campos (prosa poetizada que &, afinal, o modo como grafite e diamante logram ser “hibridizados” ou misturados).
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palavras, sentencas e conceitos tém, nele, fun¢des subordinadas a da constituicdo de um
objeto estético (CICERO, http://www.erratica.com.br/opus/117/index.html).

Nenhum texto é abstrato (ao contrario de algumas esculturas), porque seus formantes, as palavras,
sdo predeterminados e previamente semantizados. A diferenca, enfim, esta em que, na poesia, ha também
um segundo nivel ou ambito de referéncia, a de cada palavra em relacdo as outras do poema, tanto formal
quanto semanticamente. A poesia, portanto, ndo é menos referente do que a prosa, mas mais referente,
porque o é duas vezes, tanto exdgena quanto endogenamente: essa referencialidade dupla e bidirecional
impede sua abstratizacdo de si mesma. Nao se trata, portanto, de um paradoxo ou de uma contradicdo (muito
menos de uma condenagdo a “opacidade”), mas de uma bivaléncia (concordo, assim, com Cicero e, com ele,
discordo de tantos autores que, em erro, apontam ou defendem a “opacidade” autorreferente da linguagem

poética como algo inevitavel — pela propria “natureza” da linguagem poética — ou necessario — idem).

13

N&ao se escrevem mais cartas. A antiga troca epistolar, com seus milhares de anos (os romanos ja
trocavam cartas com relativa frequéncia), recebeu um primeiro golpe com o telefone, e um segundo e
definitivo com o e-mail. Porém se trata de uma excecdo, que serve para confirmar a regra de que novas
linguagens e novos meios ndo sepultam os antigos, mas liberam e/ou renovam seus usos. Desde o advento da
Revolucdo Industrial, no fim do século XVIII, os luditas, ou saudosos da sociedade pré-industrial, dos quais os
literatos em geral e os poetas em particular ndo raramente fizeram e fazem parte, anunciam a morte disso e
daquilo logo que algo novo aparece. Mas o mundo moderno, afinal, ndo se caracteriza pela substituicdo do
antigo pelo novo, e sim pela convivéncia do antigo com o novo (enquanto o mundo pré-industrial era um
mundo do antigo perpetuado). A fotografia ndo acabou com a pintura — mas contribuiu para o surgimento do
cubismo, do abstracionismo etc., ao liberar a pintura de sua funcdo retratistica. O cinema ndo acabou com a
fotografia, a televisdo ndo acabou com o cinema (nem com o radio), o video ndo acabou com a televisdo, o
computador ndo acabou com o video. O romance ndo morreu, o teatro ndo morreu, e nunca antes se imprimiu
tanto papel, apesar da internet. Cinema é imagem, fotografia € imagem, mas fotografia ndo é cinema. Ha algo
de especifico em serimagem, que difere a imagem da palavra, mas também ha algo especifico em serimagem
parada, que difere a imagem parada da imagem em movimento. A razdo Ultima da sobrevivéncia moderna,
logo, da convivéncia das diferentes linguagens, é ndo poder haver de fato substituicdo, porque ndo ha
equivaléncia. E ndo ha equivaléncia porque ha especificidade, particularidade, propriedade. Portanto,
especificidades, particularidades, propriedades.

A verdadeira modernidade ndo estd, como creem os “poés-modernos”, na indefini¢do, no relativismo
ou em outra famosa “morte”, a dos géneros ou das “fronteiras” entre eles. Esta, e apenas em parte, na possivel
fusdo entre os géneros — ndo em sua fusdo necessdria. Pois a outra parte é a prdpria sobrevivéncia sincronica
de todos os géneros — condicdo, alids, para suas eventuais fusdes, integragdes ou hibridiza¢bes.

A arte moderna, autonoma e consciente de si propria, € uma espécie de ciéncia da estética. Se a

ciéncia tenta descrever os fenOmenos naturais, a arte, que cria seus proprios fenomenos, € uma ciéncia que se
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faz ndo por descricdo, mas por constru¢do. Nao pode ser filosofia, pois ndo se trata de pensar, mas de fazer.
Uma ciéncia construtiva da estética, portanto. E a ciéncia é feita porque pode ser feita. A gratuidade do
conhecimento — como a da beleza — é decorréncia de seu valor intrinseco. A poesia &, enfim, sua propria razao
de ser. E preciso existir a poesia para que a poesia exista.

O que pode parecer, numa leitura indevida, apenas uma defesa tardia e mais complexa da velha “arte

I3

pela arte” é, na verdade, seu contrario.

16
14

Para além de sua propria existéncia, a razdo de ser da poesia (a linguagem da recursividade discreta
semantica) reside em uma possibilidade semantica particular, o que afinal determina uma funcao especifica:
ela representa, entre todas as linguagens, a mais proxima imitacdo da verdade. O que nada tem a ver com a
imitagdo da realidade de Aristoteles, mas, ao contrario, tem tudo a ver com sua negacao. Pois tal constatagdo
nasce da filosofia pds-metafisica, ou seja, pds-aristotélica.

O problema do realismo, ou “imitacdo” moderna da realidade, confronta-se com o pressuposto da
filosofia analitica de que o objeto da filosofia é a linguagem, e seu método, a analise logica dos enunciados. A
realidade extralinguistica, assim, ndo é um objeto da filosofia — mas talvez da ciéncia. Outra consequéncia
afeta a natureza da verdade: ela ndo se aplica aos fatos, logo, a “realidade”. Pois fatos nao sdo verdadeiros ou
falsos, sequer reais ou irreais: os fatos existem ou ndo existem (fato irreal é uma contradi¢do de termos).
Falsos ou verdadeiros sdo somente os enunciados, as afirmagdes feitas sobre os fatos. O que implica em uma
suspensao de qualquer possibilidade maior de aproximacdo aos fatos por qualquer linguagem. Pois, no limite,
a atribuicdo de verdade ou falsidade s6 pode ser feita sobre enunciados simples acerca de coisas singulares.
“Esta chovendo” é um enunciado verdadeiro se onde e quando feito estiver chovendo. “Esta bola é de couro” é
um enunciado verdadeiro se a bola em questdo for de couro. Fora isso, tudo é duvidoso. Pois mesmo a
afirmacdo de que toda bola é redonda so poderia ter sua veracidade confirmada pelo acesso a todas as bolas
que existem, que existiram e que existirdo. Trata-se entdo, ou de uma tautologia (considerando que bola seja
sinbnimo de redondo), ou de um enunciado geral e, portanto, inverificavel. Como as leis das ciéncias naturais
sdo enunciados gerais, nega-se a possibilidade de sua verificabilidade. Sequer a ciéncia €, afinal, verdadeira —
ou realista.

Se dos fatos nada pode ser dito, a melhor opcdo, além do famoso calar de Wittgenstein, é considerar
todos os enunciados nao singulares nem circunstanciais nem verdadeiros nem falsos: a linguagem é um jogo, e
a realidade, inabordavel. As consequéncias sdo principalmente duas: além da inexisténcia de uma realidade
em si, também inexiste um discurso cujas regras possam ou devam ser aplicadas a outro, pois todos, no limite,
referem-se apenas a si mesmos, detentores que sao da mesma (im)pertinéncia relativa a uma realidade neutra
ou idealmente abordavel. Todos os discursos sdo igualmente (in)validos, ou (in)validos ao seu proprio modo. A

ciéncia, enfim, ndo seria mais realista do que a religido. No entanto, existem os universais linguisticos.

* Esta se¢do é uma vers3o revista de “Realidade e realismo”, originalmente integrada a “Diario de um detento: a poesia na
era Lula” (disponivel em: http://sibila.com.br/index.php/mapa-da-lingua/1083-diario-de-um-detento-a-poesia-na-era-lula).
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[Ha] quatro tipos basicos de universais linguisticos. Entre os varios universais absolutos esta,
por exemplo, o reconhecimento de que todos os sistemas linguisticos contém pelo menos
trés vogais e que preto e branco devem estar presentes no conjunto de cores. Entre os
universais tendenciais estd a percep¢do de que p t k sdo normalmente os pontos de
articulagdo basicos para pausas (consoantes que encerram uma obstrucdo total das vias
respiratdrias) e que outras pausas ndo sdo incluidas a lingua a ndo ser que p t k ja estejam
presentes. Universais implicativos s6 sao verdadeiros quando existem certas condigdes, por
exemplo, se vermelho é uma cor em determinada lingua, entdo se pode esperar que preto e
branco ja estejam presentes nela. Os universais ndo-implicativos nao exigem condi¢des
prévias [...]: isso é observado no aparente universal de que todas as linguas humanas
contém pelo menos trés vogais. [...] Também se deve incluir a informacdo de que as linguas
que apresentam apenas trés vogais apresentam somente i, a e u. [O motivo] seria que essas
vogais fornecem a maxima projecdo acustica. [...] Um outro exemplo ligado ao processo
cognitivo do cérebro humano seria o reconhecimento de que em todas as linguas o singular
ocorre mais frequentemente que o plural, e o plural mais frequentemente que o dual. Ou
seja, o cérebro humano registra uma unidade especifica antes de um grupo (conjunto), e um
grupo antes de um tipo de grupo. A partir dai se pode generalizar a dindmica universal de
que, em todas as linguas, uma marcacdo simples vem antes de uma marca¢do menos
simples (marcacdo significando qualificagdo por meio da identificacdo de caracteristicas
distintas). [...] Na verdade, parece existir um grande nUmero de universais sintaticos. Por
exemplo, todas as linguas parecem compelidas a colocar adjetivos (“grande”) préximos aos
substantivos (“caverna”) que eles modificam. Uma sensagdo cerebral de “pertencimento”
opera na linguagem humana de modo a limitar a distancia entre os itens que se
“pertencem”. O que mentalmente se pertence é unido sintaticamente [grifos do autor]
(FISCHER, 2009, pp. 58-60).

Enquanto a filologia classica, através da “teoria mimética”, via a lingua como um espelho da
realidade, acreditando ter cada palavra uma relacdo “verdadeira”, “natural”, com a coisa referida, o
relativismo contemporaneo atira o péndulo para o extremo oposto. Mas se existem elementos fonoldgicos e
principalmente sintdtico-semanticos universais, logo, transculturais, isso impde limites necessarios ao
solipsismo discursivo. H4 um substrato comum que é da espécie, apesar das variadveis circunstanciais,
individuais e culturais, e que informa a percep¢do humana da realidade — ao menos, da propria realidade
humana.

Se ha uma caracteristica que distingue a espécie das demais, é a empatia, a capacidade de introjetar,
ou projetar internamente, sentimentos ou percep¢des alheios (sintetizada pelos gregos num famoso aforismo:
“Sou humano; nada do que é humano me é estranho”). Ela é tdo determinante da condi¢do humana que sua
auséncia, em individuos capazes de sentir tdo somente aquilo que deveras sentem (sendo-lhes a dor alheia,
por exemplo, totalmente indiferente), traduz-se em uma incapacidade de convivéncia com os demais
membros da espécie: eles sdo chamados, ndo por acaso, de sociopatas. Mas apenas porque a empatia esta
sempre presente, e perpetuamente atuante, em um animal condenado a mais profunda sociabilidade
(diferentemente, um ledo que estragalha os filhotes de outro macho para impor a fémea um novo cio e assim
conseguir rendé-la sexualmente nada faz de extraordinario). Ndo somos Robison Crusoe sequer no siléncio de
nossos pensamentos: trazemos 0s outros em nods. Pela empatia assim como pela presenca dos universais
linguisticos.

Voltando ao inicio, isso parece relativizar, de algum modo, a imiscibilidade de cada “jogo de
linguagem”. A irrredutibilidade dos varios “jogos de linguagem” as suas proprias regras, no sentido da

inexisténcia de uma linguagem mais “realista” do que as outras, é também contraditada pelas ciéncias
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naturais, apesar de tudo. Pois se seu “discurso” pode dar a ver coisas de re, e ndo apenas de dicto, ou seja, dizer
das coisas reais — nas palavras de Richard Rorty, estar “em contato com a realidade”, em vez de se manter
“atras do véu de aparéncias” (como sustenta, contra o proprio filéosofo norte-americano, o nucleo duro da
epistemologia) —, talvez outros, de algum modo, também o possam. Mas se isso mantém viva a possibilidade
de algum “realismo”, ndo resolve o problema da verdade. Pois a verdade parece ndo poder escapar, de fato,
do relativismo. Mais precisamente, da circunstancialidade.

O problema para a poesia, porém, ndo estd na possibilidade restrita de se enunciar a verdade
somente quando entendida como coeréncia com fatos singulares. O problema esta em que a poesia opera por
deslocamento em relagdo a linguagem cotidiana. Num poema, “Cai uma chuva fria” ndo significa que uma
chuva fria estd caindo, mas representa a imitacdo dessa afirmacao circunstancialmente verdadeira, pois o
verso, desconectado, separado, abstraido da circunstancia real, ndo se refere de fato a ela, ou seja, ndo se
refere ao fato, embora pareca fazé-lo. Mas se ndo se refere ao fato, a que se refere o verso? Ao que a frase
implicaria se, ou seja, quando verdadeira. Se numa circunstancia real a frase “Esta caindo uma chuva fria” é
uma verdade, desde que uma chuva fria esteja a cair, num poema a frase deixa de se referir ao fato, logo, deixa
de referir a verdade, para se referir a um estado emocional. Ndo se trata mais, portanto, da chuva, mas da
melancolia. E esse deslocamento, essa “abstracdo”, inexoravel na poesia em rela¢o a fala (pois a poesia ndo é
a traducdo verbal circunstancial de uma circunstancia), e somente decodificavel pela existéncia da empatia,
que impede a poesia de dizer a verdade. Sua razdo de ser é outra, ou ndo passaria de fala cotidiana. Por isso
mesmo, a qualidade do deslocamento e, portanto, da emogao estética que a poesia realiza, entdo pode, e
deve, ser analisada: dito de outro modo, se toda poesia €, por natureza, “abstrata” em relagdo aos fatos, seu
tipo particular de “abstracionismo” torna-se um elemento fundamental de constru¢do — e de andlise.

Tal razdo é, justamente, a imitacdo-abstracdo da verdade, que gera a emocgdo estética propria da
poesia — capaz da mais proxima imitacdo da verdade, porque esta, conforme contemporaneamente
entendida, baseia-se em enunciados que, por se referirem a coisas singulares e eventos circunstanciais, sdo
discretos, como é discreta a unidade estrutural da poesia, ao contrario da prosa de ficcdo, na qual,
antiwittgensteinianamente, diz-se do que nao se pode com veracidade falar. O gato de Carlos Williams (como
o tigre de William Blake)” é discreto e veraz, enquanto um gato de ficcdo é ndo-discreto e tdo somente
verossimil. A prosa — incluindo a “poesia” em prosa — €, neste sentido, mais “metafisica” do que a poesia. De
fato, ela é a verdadeira meta-fisica, o além-da-fisica, ou da “natureza”, que a filosofia um dia pretendeu ser.
Pois frases como “Estd caindo uma chuva fria”, na prosa de fic¢do, tém a fun¢do, ndo de imitar a verdade,
como na poesia, mas de imitar a realidade (o que nos leva de volta a Poética de Aristoteles).

A emocdo estética propria da poesia, por sua vez, ndo se separa do pensamento, da razdo e, afinal, do
conhecimento, segundo tanto a psicologia quanto a neurologia quanto a prdpria poesia: “"O que em mim sente
esta pensando” (Fernando Pessoa). Uma sensagdo particular, logo, uma forma particular de manifestagdo
estética, é entdo uma forma particular de pensar (a diferenca com a prosa de ficcdo é que ela opera menos por

emocao estética direta no receptor do que por identificagdo emocional deste com a situa¢do do personagem).

7 Para uma analise detida de “The Tyger”, ver meu artigo “A ovelha e o tigre”, disponivel em:

http://www.sibila.com.br/index.php/critica/2106-a-ovelha-e-o-tigre-a-traducao-de-blake-por-augusto-de-campos.


http://www.sibila.com.br/index.php/critica/2106-a-ovelha-e-o-tigre-a-traducao-de-blake-por-augusto-de-campos

203

A inexisténcia de uma linguagem propriamente poética representaria, de uma maneira muito especifica, um
empobrecer do proprio pensamento.
Isso quanto as proposicdes, ou seja, as frases. Voltando a dimensdo vocabular, isto é, as relagdes

entre nome e coisa nomeada, a partir da tradigdo saussuriana, elas sdo arbitrarias:

[Que] tal signo remeta a tal coisa é pensado atualmente como puro encontro; sobre o
porqué de ser desse jeito, e ndo de outro, o arbitrario diz que ndo se tem o que saber. Mais
exatamente, o arbitrario do signo equivale a afirmar que ele ndo teria como ser pensado
diferentemente daquilo que ele &, ja que ndo ha razdo alguma para que seja assim (MILNER,
2012, p. 60).

Mais ainda: “O arbitrario ndo governa apenas a relagdo da coisa significada com o signo, mas também
a do significante com o significado” (Idem, p. 59). O que permitiria uma “veracidade” maior da poesia em
relacdo a lingua cotidiana, para além da possibilidade restrita da verdade como coeréncia com fatos

singulares.

E nisso que a poesia tem que ver com a verdade (dado que a verdade &, estruturalmente,
aquilo com que a lingua esta em falta) [...]. [O] ponto em que a falta cessa — o um a mais que
a preenche — reside na propria fonia; trata-se, entdo, de despoja-la do que ela tem de Util
para a comunicagdo, isto é, renunciar ao distintivo; ndo mais o acimulo de pureza de
sentido, mas a faceta multiplicada da homofonia (Idem, p. 49).

Homofonia é um modo de dizer recorréncia. Pois se trata de sons iguais para diferentes sentidos.
Milner estd, aqui, discutindo o problema da lingua, ou seja, se ela existe como algo para além de seu uso, e se a
gramética ndo seria assim uma ficcdo, ou umaiilusdo, e a linguistica, outra. A falta de qualquer possibilidade de
“pureza de sentido” (seja de enunciados ou de nomeacdes), a multiplicacdo de sentidos da linguagem poética

.. . : . . ’ 8
(fruto da recursividade discreta) revela-se, afinal, a forma mais “verdadeira” da lingua.*
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