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Resumo: Sera estudado, neste trabalho, de que maneira a eficiéncia e a eficacia didaticas
de um modelo tedrico podem ser, de certa forma, aquilatadas, de acordo com a
capacidade de iluminar a compreensdo de um aspecto da recepcao literaria discente.
Para tanto, valemo-nos aqui da concepcdo de George Steiner sobre o que, em ordem
crescente, corresponde aos quatro graus de dificuldades de entendimento de um poema.
Serdo ainda apresentadas ferramentas didaticas que permitam otimizar a percepc¢ao de
aspectos relevantes de algumas obras. Sem que se estabeleca juizo de valor, sera
estudado inicialmente um texto de Gongalves Dias, como exemplo de poema com
dificuldade contingente; outro de Gregério de Matos, como ilustracdo de dificuldade
modal; um terceiro, de Carlos Drummond de Andrade, para revelar o que é a
dificuldade tatica ou estratégica; outro, de Haroldo de Campos, feito uma estrutura
aporeética em sua propria tessitura. Ainda serd apresentado um poema de Gregorio de
Matos que revela como o cultismo antecipa certas tendéncias tipicas das estratégias
modernistas.
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Ha poucos anos comecou a frutificar uma linha na Teoria Literaria chamada Estética
da Recepcdo. Tornaram-se classicos os estudos feitos na Alemanha por Jauss e Iser. Também
mereceram destaque, em razdo da capacidade metodoldgica de oferecer “ferramentas™ tteis
para se desvelar o texto literario, outras linhas que se avizinharam desta corrente, em razéo de
se preocuparem com o leitor e mais especificamente pela atuacdo, digamos, de deciframento
operada no ato de leitura como operacao estético-cognitiva.

Uma leitura bastante significativa e que é pouco discutida entre nds € o breve estudo
“On difficulty”, de George Steiner. Resumidamente, neste ensaio o autor elenca quatro graus
de dificuldade para a elucidacao estética de uma obra poética.

Aqui, neste trabalho, serdo apresentados instrumentos didaticos que permitem otimizar
a percepcao de aspectos relevantes de algumas obras centrais de nossa lirica.

A primeira ordem de dificuldades é chamada de contingente. Pode-se pensar no termo
tanto na acepcao linguistica quanto na filoséfica, como algo que se opde a esséncia (do latim
“esse” = ser). A dificuldade contingente ¢ resolvida de forma até simples. Como, por
exemplo, ao se descobrir que, em um célebre poema de Malarmé, o estranhissimo “ptyx” é na
verdade uma concha. SO que tal poema, deve-se observar, tem “centenas” de outras
dificuldades, 0 que ndo é o caso do texto que se vera a seguir.

No primeiro nivel, o que resiste a compreensao da obra, muitas vezes adensando nosso
olhar e contribuindo para certa indeterminacdo que contribui também para a beleza do poema,
€ um mecanismo de ndo t&o grande complexidade.

Um exemplo de dificuldade contingente ¢ a célebre “Cangao do exilio”, de Gongalves
dias. O texto se tronou candnico e possui a for¢ca da férmula, do hino, do dizer que tem o
estatuto de ser tacitamente uma espécie de elo social, de ser o que esta entre 0 eu e o tu, do
que frequenta o espago comunitario.
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Como ja apontou sobejamente a critica literaria, este é poema do c4 e do la. E
necessario que o jovem leitor supere dificuldades contingentes, como a de perceber que o
verbo “cismar” corresponde a ideia de “ficar absorto em pensamentos”, tal como prop6e o
dicionario de Silveira Bueno, por exemplo. Ou que veja o significado de “gorjear” (= cantar;
trinar dos passaros) e primores (= perfeicbes; qualidades superiores; exceléncia; beleza;
delicadeza) para resolver boa parte de seus problemas iniciais em relacdo a obra. O que, é
claro, ndo dara toda a amplitude de tal poema. Ver o vocabulario é s6 uma etapa prévia da
analise propriamente dita. Em todo caso, didaticamente o aluno consegue depreender o
“basico” do texto.

Vejamos a obra:

Kennst du das Land, wo die Citronen bliihn,
Im dunkeln Laub die Gold-Orangen glihn,
Kennst du es wohl?
Dahin, Dahin!
Maocht ich... ziehn!

Goethe

Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabig;

As aves, que aqui gorjeiam,
Né&o gorjeiam como la.

Nosso céu tem mais estrelas,
Nossas varzeas tém mais flores,
Nossos bosques tém mais vida,
Nossa vida mais amores.

Em cismar, sozinho, a noite,
Mais prazer encontro eu la;
Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabia.

Minha terra tem primores,
Que tais ndo encontro eu ca;
Em cismar - sozinho, a noite,
Mais prazer encontro eu 13;
Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabia.

N&o permita Deus que eu morra,
Sem que volte para l3;

Sem que desfrute os primores
Que ndo encontro por cé;

Sem qu'inda aviste as palmeiras,
Onde canta o Sabia.

E de dificuldade contingente ainda a indicag&o para o aluno de que o poeta morava em
Portugal quando saudoso do Brasil escreveu a obra. Diz-se que parte da inspiracao para tanto
se deu com a leitura do poema “Mignon”, do alemdao Goethe, do qual o poeta brasileiro
transcreve um pequeno trecho na epigrafe.

Ajuda ainda mais a compreensdo da obra se o estudante puder ler o poema de Goethe.
Ha, por exemplo, a traducao de Paulo Quintela.
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Ao notar a relagdo entre la (Portugal), como presenca, e ca (Brasil) como auséncia, 0
leitor paulatinamente entra na obra e percebe o elogio a terra distante. O signo é da
positividade: “Minha terra tem (...)”. Deve-se frisar aqui o possuir. Mas tem o qué?
“palmeiras/ Onde canta o Sabid”. Observe que o passaro sai do dominio comum, ao ser
colocado em maitscula. “As aves, que aqui gorjeiam/ Nao gorjeiam como 1a”. Os passaros
daqui (Portugal) sdo diminuidos em relacdo ao Sabid. N&o recebem nomeacgdo
particularizante. Quem dira a forma especial, maiuscula.

A segunda estrofe, antes que o poema fosse repetido a nausea e perdesse seu efeito
encantatorio inicial, antecipava, com sua massa de elocucdo, o carater hinico, a tal ponto que
passou depois a ser parte constituinte do “Hino Nacional”. O que pode surpreender o jovem
leitor € a inversdo. Frente a repeticdo exaustiva e a posterior ironia modernista (Oswald,
Drummond, Murilo Mendes, etc), € muito comum o adolescente, antes de ser informado,
achar que o “Hino Nacional” ¢ anterior a “Cangdo do exilio”, o que se assemelha a inversdo
da anterioridade, tal como apontada, em relacdo a outros autores e obras, por Borges em
“Katka e seus precursores”, em T. S. Eliot em “Talento e tradi¢do individual” e em Harold
Bloom em A angustia da influéncia.

Toda a segunda estrofe é movida pela massa sonora que avulta, com a repeticdo deste
eu coletivo, que sucede entdo o individual (nosso céu, nossas varzeas, nossos bosques, nossa
vida). O possessivo de primeira pessoa do plural sempre é acompanhado explicita (ou
implicitamente no ultimo verso) pelo verbo ter. E 0 que temos? Mais isto e mais aquilo.
Sempre mais: estrelas, flores e até mesmo vida e amores. Ou seja, € 0 melhor dos mundos
possiveis. E o Eldorado sob roupagens e valores romanticos.

Assim, a terceira estrofe recua em tom mais intimo. Aparece o termo sozinho, que
surge entre virgulas, mostrando iconicamente o estado de isolamento ("Em cismar, sozinho, &
noite,/ Mais prazer encontro eu l&;/ Minha terra tem palmeiras,/ Onde canta o Sabia).

O eu lirico, na estrofe seguinte, fala dos primores do Brasil, que ndo encontra em
Portugal (“Minha terra tem primores/ Que tais ndo encontro eu c4;/ Em cismar — sozinho, a
noite —/ mais prazer encontro eu la/ Minha terra tem palmeiras,/ Onde canta o Sabid.”).
Fechando-se a recordacédo (sozinho, a noite), no intervalo entre dois parénteses, que retoma o
termo “sozinho”, mas agora associado a expressdo “a noite”, lembra-se absorto de sua patria.
O distante 14 revela sua superioridade ante o presente. E a marca romantica da evaséo, todavia
em faceta menos hiperbolica que a do ultrarromantismo. De qualquer modo, os advérbios de
mesmo tamanho (de diminutas duas letras), s6 diferindo quanto a primeira letra, revelam,
simultaneamente, um mundo de contrastes. O fechamento (antes por virgulas; agora por
travessdes) possibilita o encontro com o mais interior. O espaco interior dialoga com o espaco
exterior distante e revela o encontro. La tem palmeiras, & tem Sabia.

A estrofe final € a da solicitacdo, dos votos a Deus. Faz-se novamente o contraste cé e
Ia, marcando-se a necessidade do la. O signo deste 14 ausente é o desejo que se reforca com a
preposicdo de ndo companhia, de ndo posse, de ndo inclusdo (sem). (“Néao permita Deus que
eu morra,/ Sem que eu volte para 14;/ Sem que desfrute os primores/ Que ndo encontro por
ca;/ Sem qu’inda aviste as palmeiras,/ Onde canta o Sabid”).

Em sua génese, o poeta dialoga com o0s versos de Goethe que cantavam as terras
germanicas. Ndo nomeia laranja ou limdo, mas fala no terceiro verso da Ultima estrofe em
desfrute.Em vez de um dialogo, como em Goethe, com a mulher falando com seu amado
protetor, ouve-se uma fala interna, mas que se irradia dialogicamente, quando o eu (“minha”)
pressupde um nds (“nossa”, “nosso”, “nossas”, “nossos). Entretanto, em ambos ocorre a ideia
de partir.

Destarte, a dificuldade contingente resolve-se com informac6es simples e diretas
(dicionarios, enciclopédias, referéncias, consultas rapidas, explicacbes pontuais).
Evidentemente que somente o aprofundamento da discussdo e o desdobramento da anélise €
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que permitirdo vivenciar a plenitude de uma obra. De qualquer maneira, aquilo que poderia
“travar” a leitura exploratoria pode ser vencido com um gesto investigativo mais conciso. ISto
ndo significa ndo investigar com proveito as varias camadas e extratos que compdem uma
obra. Aqui se pensa meramente 0 emprego que pode ser retirado do uso de certas
“ferramentas” didaticas.

O segundo nivel de dificuldade recebe o nome de modal*. H4 todo um sistema de
referéncias que deve ser conhecido/apreendido. Desta forma, para se desvendar o poema é
necessario antes compreender todo um sistema de referéncias. O que foi o Barroco, sua
axiologia estética, seus dialogos com a tradi¢do, seus impulsos para a constru¢do de uma nova
ordem artistica, entre outras coisas. E fundamental ainda entender como se da a dialética entre
teocentrismo e antropocentrismo no movimento, assim como entre Reforma e
Contrarreforma.

Vejamos 0 poema, atribuido a Gregdrio de Matos, “A D. Angela”:

Anjo no nome, angélica na cara.

Isso é ser flor, e Anjo juntamente,

Ser Angélica flor, e Anjo florente,

Em quem, sendo em vos se uniformara?

Quem veria uma flor, que a ndo cortara
De verde pé, de rama florescente?

E quem um Anjo vira tdo luzente,

Que por seu Deus, o ndo idolatrara?

Se como Anjo sois dos meus altares,
Foreis 0 meu custddio, e minha guarda,
Livrara eu de diabdlicos azares.

Mas vejo, que tdo bela, e tdo galharda,
Posto que os Anjos nunca dao pesares,
Sois Anjo, que me tenta, e ndo me guarda.

A poesia aqui ¢é atravessada por valores antagonicos de lirismo e religiosidade, de se
comparar a mulher a uma figura angelical, tanto é que ha o trocadilho, tdo caro ao movimento.
Anjo e Angélica do primeiro verso alteram posigdes, colocando-se o nome da mulher como
sagrado, a0 mesmo tempo em que se coloca o coloquial “cara” em relagdo ao nome
propriamente dito (Angelica). Além do que flor e florente se agrupam, tendo na mulher
invocada (por meio do pronome vos) o ponto em que as formas de nomeagdo se encontram
(em “Em quem sendo em vos se uniformara?”’). Basta observar este UNIformara. A mulher,
tal como em outros movimentos em que a religiosidade tem certas marcas, é idolatrada.
Entretanto, ha a tensdo, pois, a0 mesmo tempo em que adorar revela religiosidade, a idolatria
¢ fortemente questionada pela Reforma. E tal ambiguidade fica mais evidente na ultima
estrofe, pois Angélica é “Anjo, que me tenta e nao me guarda”.

Talvez nunca se saiba o sentido preciso de um texto de uma cultura pretérita. Jaz tal
dificuldade com o espectador em um sentido mais extremo, mas a busca de uma compreensao
de uma cultura distante no tempo e/ou no espago desafia nossa visdo paroquial e sofistica

! Como n&o é a dificuldade maior ou menor que confere valor estético & obra, ndo se faz assim nenhum juizo de
valor de inferioridade ou superioridade em decorréncia da obra exemplificar uma dificuldade contingente,
modal, tatica ou ontoldgica.
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nossa visdo de mundo.? Cabe, portanto, ao professor fornecer uma gama de recursos que
contextualizem as obras de outras culturas ou de outras épocas com um articulado sistema de
referéncias, e ndo apenas com pontuais comentarios que facilitem a percepcao de sentidos do
texto. Ou seja, para se entender, por exemplo, uma cantiga trovadoresca sera necessario, como
ja se tornou claro a todo professor de literatura, discutir a organizagdo social, econdmica e
religiosa da Idade Média. O mesmo se da com o Barroco (ou com outros movimentos) como
se V& no poema acima.

Sobre o Barroco ainda, é interessante notar que este estilo de época funciona como
antecipacdo de certas conquistas modernlstas pensando-se em uma ldgica sincrénica, tal
como defendia Haroldo de Campos.® E o que se V&, no caso, com o cultismo extremo de
“Desenganos da vida, metaforicamente”, de Gregério de Matos, que aponta para o terceiro
grau de dificuldade, a tatica, muito comum, principalmente no Modernismo, mas com
antecedentes em outros movimentos, como em Goéngora. Faz-se necessario compreender
como O poeta aqui cria um universo que exige certa iniciacdo, certa ciéncia do que foi o
Barroco e sua axiologia estética, seus didlogos com a tradicdo, seus impulsos para uma nova
ordem artistica, entre outras coisas.

Vejamos 0 poema:

E a vaidade, Féabio, nesta vida,

Rosa, que da manha lisonjeada,
Puarpuras mil, com ambig&o dourada,
Airosa rompe, arrasta presumida.

E planta, que de abril favorecida,
Por mares de soberba desatada,
Florida galeota empavesada,
Sulca ufana, navega destemida.

E nau enfim, que em breve ligeireza
Com presuncdo de Fénix generosa,
Galhardias apresta, alentos preza:

Mas ser planta, ser rosa, nau vistosa
De que importa, se aguarda sem defesa
Penha a nau, ferro a planta, tarde a rosa?

Sabe-se que o Barroco era um movimento que conflitantemente apontava para o
padréo classico e, ao mesmo tempo, divergia com mais forca em relacdo a este. No poema, 0
padrdo soneto esta presente. Presente para ser demolido. O ato é de obliquidade; ndo € a reta
em sua plena verticalidade. Gravita-se sobre a linha algo que a faz virar-se, sair do eixo, trocar
a forma. Assim, na sintaxe, mais do que leves inversdes, surgem os hipérbatos. A antitese
deixa de ser utilizada simplesmente para se alargar a compreensdo de um fenémeno. Ela, na
verdade, torna-se foco. Em vez de uma figura um tanto retdrica, torna-se centro de
diversidade, de angulacdo. O contetdo se intensifica ora como uma hipérbole, ora como
metafora que potencializa um efeito dominé e em seu cambio revela-se como alegoria.

2 George Steiner. On difficulty. In: On difficulty and other essays. New York: Oxford University Press, 1978, p.40.
® Tal discussdo deste conceito perpassa a obra de Haroldo de Campos, principalmente A operag¢do do texto. Sao
Paulo: Perspectiva, 1976. Por meio dele, é possivel aproximar obras que pertencem a momentos diferentes,
mas se assemelham sob certos aspectos. Mais do que isso, é possivel perceber como algumas obras do passado
parecem mais contemporaneas do que outras que foram escritas na atualidade.
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Fala-se com alguém. O nome é Fabio. Ecoa o racional e claro Febo. Mas a razédo
reveste-se de ironia. O nome que se demonstra desconcerta, pois 0 signo néo ¢ do “inteligere”,
do tornar claro e compreensivel, e sim do contrario.

O vocativo antecede e quebra uma sequéncia que é introduzida pela expressdo inversa
(“¢ a vaidade” no lugar de “a vaidade €¢”). O que se deveria ter ¢ “Fabio, nesta vida, a vaidade
é rosa”. Deste modo ha uma fusdo de elementos, 0 que gera uma sensacdo de certo
rebuscamento, de certa aparente confusdo, para ndo se dizer trivialmente que a vaidade dura
tanto quanto a vida de uma rosa.

O texto pode ser colocado em ordem direta, mas apenas com o intuito de torna-lo
didaticamente mais claro, porém sem perder de vista que o poema s6 vale como producgéo
cultural se percebermos sua complexidade, ou seja, em sua forma original. Assim, seria
possivel, por exemplo, esclarecer o que ocorre em sua organizacdo desta forma: “Fabio, nesta
vida, a vaidade é rosa que da (= pela) manhd lisonjeada, (feita) mil parpuras, rompe airosa,
presumida arrasta, com ambi¢do dourada”. Ou entdo, “Fébio, nesta vida, a vaidade ¢ rosa, que
da manha lisonjeada (= pela manha lisonjeada, adulada), mil purpuras, com dourada ambicéo,
rompe airosa, presumida arrasta.

Assim, traduzindo-se um pouco, pode-se ter a seguinte solucdo: “Fabio, nesta vida a
vaidade € rosa, que pela manhd adulada, (feita) mil parpuras com ambicdo dourada, elegante
rompe, convencida (se) arrasta”. Como se V&, € interessante, ao se comentar 0 poema, explicar
0 léxico menos habitual para o aluno.

A segunda estrofe omite o sujeito “a vaidade” e qualifica-a como planta (‘¢ planta”,
que se diz favorecida por abril, solta por (ou em) mares de soberba, (tal como) enfeitada
galeota florida, (que) ufana sulca, destemida navega.

A terceira também omite o sujeito “a vaidade”, trazendo depois do elemento de coesdo
(enfim) o verbo e o predicativo. Assim, “Enfim, (a vaidade) € nau que em breve ligeireza,
com presuncéo de Fénix generosa, apresta galhardias, presa alentos.

A estrofe final comeca com a adversativa (mas). Mas de que importa ser planta, ser
rosa, (ser) nau vistosa, se, sem defesa, penha aguarda a nau, ferro (aguarda) a planta, tarde
(aguarda) a rosa?

Mas o que afinal é a dificuldade modal? E aquela que pressupde o conhecimento de
um sistema de valores (estético em ultima instancia, mas que esta alicercado em uma visao de
mundo, em um solo comum de época). Assim, para que o texto fique claro para o aluno, é
importante certa tradugdo pontual. Todavia, como este poema, ao contrario dos versos de “A
D. Angela”, revela a faceta mais cultista do Barroco, tem-se que discutir e trabalhar em outro
ponto, que € a da abordagem da dificuldade tatica, dificuldade esta que cria maiores pontos de
opacidade em relacéo a obra. Assim, torna-se necessario pensar na complexidade sintatica do
poema, que se revela similar a complexidade em que a poesia cultista esta inserida. Tal como
um cabo de guerra, 0s versos aqui sdo guiados por uma estruturagdo em que os hipérbatos sao
frequentes. Didaticamente, sem nunca se esquecer de que a beleza da obra estd em sua
construcdo original, podem ser colocadas algumas passagens em ordem direta, como se
apontou acima, bem como se deve discutir o conceito de alegoria.

Isto ocorrerd mais claramente ainda no Modernismo, principalmente em sua fase mais
combativa, em que a dificuldade tatica serd central. Serd quase que uma linguagem de
nedfitos em muitos casos. Como diz Steiner:

If the reader would follow the poet into the terra incognita of
revelation, he must learn the language (...) The position of the radical but
working poet is, therefore, a compromise. He will not forge a new tongue
but will attempt to revitalize, to cleanse ‘the words of the tribe’. (...) He will
reanimate lexical and grammatical resources that have fallen out of use. He
will melt and inflect words into neological shapes. He will labour to
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undermine, through distortion, through hyperbolic augment, through elision
and displacement, the banal and constricting determinations of ordinary,
public syntax.”*

Em muito a obra mais inovadora de Oswald de Andrade tem tal carater. Em
Drummond também. Veja-se o poema do livro A rosa do povo abaixo:

ASSALTO

No quarto de hotel
a mala se abre: o tempo
da-se em fragmentos.

Aqui habitei

mas tragas

conspiram uma idade de homem
cheia de vertentes.

Roupas mudam tanto.
Eramos cinco ou seis

que hoje ndo me encontro,
clima revogado.

Uma doenca grave
esse amor sem bragos
e toda a carga leve
que subito me arde.

No quarto de hotel
funcionam botdes
chamando mocidade
fogo, canto, livro.

Vem a quarteira
depositar a branca
toalha do olvido
insinuar o branco

sabdo da calma.

A perna que pensa
outrora voava
sobre telhados.

Em copo de uisque
lesmas baratas
acres lembrancas
enjoo de vida.

Ponho no chapéu

¢ George Steiner, op. cit., p. 34-35.
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restos desse homem
encontrado morto
e do nono andar

jogo tudo fora.
A mala se fecha: o tempo
se retrai, 6 concha.

Neste poema, com final em que ecoa Mallarmé, a regularidade formal aparente se da
com as estrofes de abertura e de desfecho que possuem trés versos, em oposi¢ao as demais,
que tém quatro versos cada uma. No entanto, tal suposta regularidade é quebrada pelos mais
inesperados “enjambements”, inclusive de versos que deveriam concluir uma estancia e
continuam em uma outra, como acontece entre a sexta e a sétima estrofe, ou entre a pentltima
e a Ultima.

O titulo laconico ja mostra algo que irrompe: “Assalto”. Entretanto, as referéncias a tal
acdo passam praticamente despercebidas, sendo que aparecem de forma mais direta, porém,
sO quase ao final e mesmo assim em um tom um tanto neutro.

O poema comeca com a indicacdo do local: o quarto de hotel, lugar ja em si um tanto
neutro, ja que ndo se trata nem da casa ou do apartamento (préprio ou alugado), do eu lirico.
A mala se abre e anuncia com os dois pontos — ao sair da esfera espacial para adentrar a
temporal — que a fragmentacdo do sujeito da-se em concomitancia com o universo de
lembrancgas soltas (reminiscéncias estas que sdo tipicas de nossa estrutura psiquica que
trabalha também com fragmentos).

Reconhece-se a identificagdo com 0 espagco no momento em que 0 sujeito afirma
“Aqui habitei”, todavia aparece em seguida uma adversativa (mas) que mostra no caso ndo o
homem linear, e sim 0 do momento da queda (“mas tragas conspiram/ uma idade de homem/
cheia de vertentes”). Nao se trata de uma idade de queda simples, mas plural (“cheia de
vertentes”).

A terceira estrofe também indica uma pluralidade, cuja referéncia é vaga. Depois de se
dizer que “roupas mudam tanto”, é dito que “éramos cinco ou seiS/ que hoje ndo me
encontro”. Mas quem sdo estes outros? Uma alteridade? Uma “heteronomia?” Membros de
uma mesma familia? Quem séo (olhe a imprecisdao numérica) estes cinco ou seis agasalhados
sob a rubrica do pronome pessoal de primeira pessoa do plural. Que ar de intimidade,
subitamente quebrado pelo “clima revogado”? Ambiguamente, também ¢ a vaga referéncia de
um sujeito desmembrado, esquartelado, que vai se anunciando, mas em tom protelatério, ja
que a dificuldade é tética.

Diz Steiner “tactical difficulties endeavour to deepen our apprehension by dislocating
and goading to new life the supine energies of world and grammar”. Este nivel de dificuldade
tambeém representa uma intencional técnica de levar ao retardamento da compreensdo, no
sentido de exigir certa iniciagdo do leitor. No entanto, anda neste nivel hd um elo que permite
a compreensao, talvez ndo no universo de uma parafrase ponto a ponto, mas no dominio de
certas estratégias, no comeco de certos caminhos, estilemas e referéncias.

Assim, voltando ao poema, na quarta estrofe fala-se de uma doenca grave, que
momentaneamente despista o leitor em suas inferéncias. Todavia, logo em seguida, ha
referéncia a “esse amor sem bracos”. De novo a ideia do esquartejamento. Acrescida na
sequéncia com algo que pode ser um golpe de objeto ou de instrumento cortante, ou até
mesmo de um tiro (“e toda a carga leve/ que subito me arde”). O novo estranhamento da-se

>1d. ib., p. 40.
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com o fato de ser a carga leve, quando, ao se pensar em uma leitura retroativa do final para o
inicio, tudo levaria a crer em uma carga pesadissima, ja que se fala de morte violenta do eu
lirico.

Nova referéncia ao quarto de hotel no comeco do quinto pardgrafo, em que tudo
funciona (“No quarto de hotel/ funcionam botdes/ chamando mocidade/ fogo, canto, livro™).
Tudo funciona, menos — ironicamente — o defunto, cujo étimo indica que ja cumpriu a fungéo
de viver, e €, portanto, agora o que nao funciona. Ha, no entanto, uma palavra “perdida”,
antecipando certa recepgdo e embaralhando uma outra que se formava, para produzir no leitor
um momentaneo equivoco. O termo ¢ “fogo”, que tanto pode ser o fogo do cigarro, tdo
comum na época em que o poema foi escrito, de uso tdo frequente nos lares da época, quanto
ainda o fogo do assalto.

Na sexta estrofe, aparece a quarteira, termo muito menos empregado no Brasil que
camareira, porém que suscita o direcionamento interpretativo para o jogo entre os explicitos
“quarto” e “quarteira”, € 0s implicitos “esquartelar” e “esquartejar”, que se colocam
subentendidamente em relagdo a um sujeito fragmentado (“fragmentos” ou “éramos cinco ou
seis”, “restos desse homem” etc). A quarteira deposita toda roupa branca, tipica da assepsia,
todavia também traz a toalha do olvido. Olvido ¢é esquecimento, mas também é homodnimo de
ouvido. Para um sujeito esquartejado, isto € significativo. Para alguém que ndo ouve (ouvido
com U), ¢ ainda significativo que ao “depositar a branca/ toalha do olvido”, a quarteira venha
do mesmo modo “insinuar o branco”. Branco? Metalinguisticamente, versos brancos Sa0
guase que essenciais para uma geracdo que se afasta da tradicdo parnasiana, mas muito mais
ainda o branco como ndo marca, como apagamento, como olvido (com L) e como falta de
membros (desmembramento), ao se pensar em ouvido (com U).

Como a estrofe ndo se encerra nela, pois ha o “enjambement”, surge mais uma
expressao, que abre a estrofe sete, mas se refere sintaticamente a anterior. Assim,
reconstruindo a interpretacdo, tem-se que a quarteira veio “insinuar o branco/ sabao da
calma”. Todavia, insinuar também ¢ acusar. A estrofe prossegue assim: “A perna que pensa/
outrora voava/ sobre telhados”). H4 um outro jogo de homonimia, ja que tal procedimento
redunda da polissemia presente na duplicidade interpretativa entre “pensa” do verbo “pensar”
e “pensa” derivada de “pender”. Esta segunda forma traz a lembranca a fase em que o eu
lirico, ainda vivo, tinha agilidade, suficiente até para lepidamente saltar sobre telhados. Opa!
Isto também, para um adulto, pode sugerir uma acdo de delito, de invasdo a propriedade
alheia. Teria sido o eu lirico também um assaltante, um arrombador? Ha, entdo, um acerto de
contas entre bandidos? Nao se sabe. E nédo se sabera. De qualquer forma, é mais uma maneira
de despistar o receptor de uma linha Unica de investigacdo interpretativa. O insinuado é
insinuado, mas se desfaz em parte, retardando a interpretacao.

Ao lado disso, metalinguisticamente a obra se revela cerebral, como um fazer pensado
minuciosamente, e o surrealismo aparente da construcdo da estrofe seguinte se revela mais
como uma técnica de aperfeicoamento estratégico-estilistico do poeta do que como mero
procedimento constitutivo-semantico. Assim, surpreendentemente, a estrofe que traz a palavra
“perna” apresenta um “enjambement” (do francés “jambe” = perna) entre ela e a estancia
anterior.

A oitava estrofe traz o aprendizado surrealista da quebra de fronteira entre termos que
pertencem a campos semanticos diversos, porém acabam por frequentar uma mesma estrutura
sintdtica “Em copo de uisque/ lesmas barata/ acres lembrangas/ enjoo de vida”. Nao
assepticamente, no uisque a ser ingerido haveria lesmas e baratas, tudo como numa coisa s0,
ja que ndo ha virgula (“lesmas baratas”). Este compdsito passa a ser, talvez no lugar do gelo,
0 bloco compacto que é o conteddo compartilhado do uisque. No verso seguinte,
ambiguamente surgem ‘“‘acres lembrangas”. Sera a lembran¢a amarga ou, na emenda do verso
anterior, 0 gosto azedo do uisque, ainda mais de um uisque que tem como componentes
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lesmas e baratas. O resultado, ao final da estrofe ¢ “enjoo de vida”. Enjoo, em razdo do
uisque? Do uisque com lesmas e baratas? Da vida que atingiu seu declinio?

A penaltima estrofe, dirigindo finalmente supostos aspectos (frisam-se aspectos)
interpretativos fala do homem encontrado morto.

Afinal, o eu lirico narra 0 que se passa como testemunha ou € o préprio morto? A
fragmentacdo se constr6i como elemento constitutivo do poema ao que parece. O que faz
agora, nesta passagem, este eu assemelhar-se a uma espécie de narrador testemunha: “Ponho
no chapéu/ restos desse homem/ encontrado morto/ ¢ do nono andar// jogo tudo fora”). Sao
restos e a distancia se da, pois ndo é mais este homem, mas sim esse homem. E o colocar
restos, no chapéu, ambiguamente também remete a parte do vestuario que se coloca sobre a
cabeca. Mas como? Joga-se fora e tira-se da cabeca (= da memodria). E justamente,
cerebralmente, os restos sdo atirados da nona estrofe (“e do nono andar// jogo tudo fora”). S6
gue ha um cavalgamento, assim o morto é jogado de um andar para outro. SO que 0 poema vai
da nona para a décima estrofe, e 0s restos descem do nono para o solo (isto é, para aquele
espaco que beira o térreo).

A estrofe anterior, sintaticamente continuacdo da anterior, apresenta a mala que se
fecha e com ela o tempo se retrai. Paralelamente fecham-se mala e concha Ao final,
mallarmeanamente, o eu lirico invoca a concha. Ao mesmo tempo, a concha é parte da
estrutura do ouvido, que pode ser uma parte fragmentada do individuo, mas também pode
remeter ao termo “olvido” (= esquecimento), relativo ao proprio esquecimento de mais um
caso de morte violenta, relativo a mais um caso de queda (fisica e também espacial, ja que o
sujeito foi jogado em seus restos do nono andar).

Em sintese, o poema que aqui utilizamos como um exemplo da estratégia do
Modernismo, para criar uma opacidade na recep¢do, funciona também como ampliacdo de
nossa capacidade interpretativa. Neste nivel de dificuldade, tal qual se disse, ndo se buscam
parafrases interpretativas, mas aprofundamento de tal apreensdo. Pedagogicamente, servem
como significativa ampliacdo da capacidade de leitura do estudante, como forma de uma
leitura menos rasa do mundo, o que digamos, ndo é pouca coisa.

Do mesmo Drummond, talvez “Aporo” possa ja ser incluido na fronteira entre o
terceiro e o quarto grau de dificuldade.® Entretanto, para falar deste quarto grau, sera estudada
a primeira pagina de Galaxias, de Haroldo de Campos:

e COMeco aqui e mego aqui este COMEGO e reCOMECO e remeco e arremesso
e aqui me mec¢o quando se vive sob espécie da viagem o que importa

ndo é a viagem mas 0 comécgo da por isso mego por iSso Comego escrever
mil paginas escrever milumapaginas para acabar com a escritura para
comegar com a escritura para acabarcomecar com a escritura por isso
recomeco por iSso arremesso por isso teco escrever sobre escrever é

o futuro do escrever sobrescrevo sobrescravo em milumanoites miluma-
paginas ou uma pagina em uma noite que € 0 mesmo noites e paginas
mesmam ensimesmam onde o fim é o coméco onde escrever sobre 0 escrever
é ndo escrever sobre ndo escrever e por isso comego descomeco pelo
descoméco desconheco e me teco um livro onde tudo seja fortuito e
forgoso um livro onde tudo seja néo esteja seja um umbigodomundolivro
um umbigodomundo um livro de viagem onde a viagem seja o livro

o ser do livro é a viagem por isso comeco pois a viagem é 0 comégo

e volto e revolto pois na volta recomeco reconheco remec¢o um livro

é o contetdo do livro e cada pagina de um livro é o contetdo do livro

e cada linha de uma pagina e cada palavra de uma linha é o contetdo

6 . ~ ;. o . . .
Para quem pensa em uma interpretagdo da obra, é interessante o estudo de Décio Pignatari, cujo nome
também é, como o poema, “Aporo”. In: Contracomunicaggo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971.



Anais do SILEL. Volume 2, Namero 2. Uberlandia: EDUFU, 2011.
11

da palavra da linha da pagina do livro um livro ensaia o livro

todo livro é um livro de ensaio de ensaios do livro por isso o fim-

comégo comeca e fina recomeca e refina se afina o fim no funil do

coméco afunila o comégo no fuzil do fim no fim do fim recomecga o
recoméco refina o refino do fim e onde fina comeca e se apressa e

regressa e retece hd milumaestérias na minina unha de estoria por

iSS0 ndo conto por isso ndo canto por isso a ndoestoria me desconta

ou me descanta 0 avesso da estoria que pode ser escéria que pode

ser cérie gue pode ser estdria tudo depende da hora tudo depende

da gléria tudo depende de embora e nada e néris e reles e nemnada

de nada e nures de néris de reles de ralo de raro e nacos de necas

e nanjas de nullus e nures de nenhures e nesgas de nulla res e

nenhunzinho de nemnada nunca pode ser tudo pode ser todo pode ser total
tudossomado todo somassuma de tudo suma somatdria de assomo do assombro
e aqui me meco e recomeco e me projeto eco do coméco eco do eco de um
COMEGO em eco no Soco de um comégo em eco NO 0CO eco de um soco

no 0sso e aqui ou além ou aquém ou laacola ou em toda parte ou em
nenhuma parte ou mais além ou menos aquém ou mais adiante ou menos atras
Ou avante ou paravante ou a ré ou a raso ou a rés Comego re cComeco

rés comego raso comego que a unha-de-fome da estdria ndo me come

ndo me consome nao me doma ndo me redoma pois no 0sso do coméco s
conhego 0 0ss0 0 0SS0 bugo do comégo a bossa do comégo onde € viagem
onde a viagem é maravilha de tornaviagem é tornassol viagem de maravilha
onde a migalha a maravilha a apara é maravilha é vanilla é vigilia

é cintila de centelha é favila de fabula é luminula de nada e descanto

a fabula e desconto as fadas e conto as favas pois comego a fala

O texto esta centrado em si mesmo, € trabalho em grande parte do significante,
em que se agregam a funcdo poética e a metalinguistica. O primeiro verso-linha alitera,
trabalha com a mesma raiz (comego, coméco, recomeco). Ha aqui uma operagdo metatextual.
A galéxia de uma explosdo do signifcante que vai formando significacbes e se estabelece
como viagem, como ja € apontado no segundo verso-linha. Também a intertextualidade com
uma das narrativas mais prenhes de narrativas, como As mil e uma noites, é retomada com o
termo milumapaginas, assim como o ato de escrever autocentrado em “umbigodomundolivro”,
“acabarcomecar” (em um contexto de uma obra que mesmo em suas paginas de abertura e
fechamento se colocam como obra aberta, termo, alias, utilizado pelo autor antes mesmo de
Umberto Eco.

Galaxias se mostra como um ndo livro, como uma obra cujo género €
impreciso. E poema? E prosa? Experimenta caminhos. Por isso se diz ensaio ao
ensaiar saidas que ndo as previstas. E msica por seu andamento? E texto do olhar ou
do ouvir? Como Galéxias (e no plural), ndo seria fruto do ouviver, como bem gosta o
autor de fazé-lo em suas palavras-valise? E fabula? E referéncia interna apenas? Mas e
as ligacdes que faz com a série cultural? E estoria ou avesso da estdria?

Destarte, € uma obra que pertence ao quarto grau de dificuldade, como
“Aporo”, de Drummond, e a prosa-poética do Miramar, por exemplo. E obra que em
sua constituicdo, em seu ser, em sua ontologia, traz a impossibilidade. Trouxestes a
chave? Mas aqui ndo ha chave de abrir, pois o texto resiste.

Como diz Steiner, neste nivel de dificuldade, € como se o contrato entre autor
e leitor fosse total ou parcialmente quebrado. P6e em cheque a prépria natureza da
comunicac&o humana.” E fruto em boa parte da intransitividade de que a linguagem se

7 George Steiner, op. cit., p. 41.
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revestiu. Entrementes, é um passeio sem fim pela linguagem, € revelacdo da
potencialidade desta, mesmo que em alguns casos aponte para o siléncio, para a falta
de saida que é, por vezes, a comunicacdo humana. Passeio este que, como
aprendizado, ndo é de pequeno significado para a formacao do leitor como cidaddo do
mundo, do mundo como, por vezes, estrutura aporética. Aporia que €, para a filosofia,
problema dificil, talvez insolGvel. O poema aporético, por seu turno, é obra aberta,
aprendizado continuo, maneira de fugir as estratégias de dominacdo. Pode até ser
linguagem que tangendo ao siléncio evita o siléncio de nosso pensamento, o que ndo é
pouca coisa.
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