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para buzubuzu com todo amor



RAZAO DE SER

Escrevo. E pronto.
Escrevo porque preciso,
preciso porque estou tonto.
Ninguém tem nada com isso.
Escrevo porque amanhece,
e as estrelas 14 no céu
lembram letras no papel,
quando o poema me anoitece.
A aranha tece teias.
O peixe beija e morde o que V€.
Eu escrevo apenas.

Tem que ter por qué?

Paulo Leminski
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RESUMO

O objetivo do presente trabalho é criticar o Catatau, de Paulo Leminski, a partir do

conceito de carnavalizacdo, do fil6sofo da linguagem russo Mikhail Bakhtin.

ABSTRACT

The purpose of this text is to criticize Catatau, written by Paulo Leminski, from the
perspective of the concept theories on carnavalization, from the russian language

philosopher Mikhail Bakhtin.



INTRODUCAO

There is no method except to be very intelligent.

T.S. Eliot

Este trabalho é o prosseguimento natural do caminho adotado por mim ao fazer
orientacdo monografica para o cumprimento do bacharelado em Literaturas de Lingua
Portuguesa, quando tratei do Agora é que sdo elas', de Paulo Leminski, sob a orientacdo do
Professor Doutor Paulo Venturelli.

O objetivo deste trabalho € dissertar a respeito do Catatau, de Paulo Leminski,
nenhuma novidade até aqui.

Longe de querer fazer uma abordagem estritamente académica — ainda que se trate
de uma dissertacdo com o intuito de conseguir o grau de mestre — minha intencao diverge
um pouco das de trabalhos como os de Romulo Valle Salvino’~ que faz um estudo
sistemdtico praticamente enciclopédico do Catatau, mas nem por isso deixa de tecer
raciocinios argutos e profundos, principalmente no que diz respeito ao didlogo entre o

Catatau e o Barroco — e de Tida Carvalho3, muito mais fluido do que o de Salvino e

" LEMINSKI, Paulo. Agora é que sdo elas (2" edi¢io/ 1" reimpressio). Sdo Paulo: Brasiliense. 1999.
2 SALVINO, Romulo Valle. CATATAU: as meditagoes da incerteza. Sao Paulo: Educ, 2000.
3 CARVALHO, Maria Aparecida Oliveira de (Tida). O Catatau de Paulo Leminski: (des)coordenadas

cartesianas. Sao Paulo: Editora Cone Sul, 2000.



preocupado com um olhar sutil sobre o Catatau, principalmente quanto a relagdo entre o
discurso do Catatau e o discurso cartesiano.

E importante frisar que ambas as obras foram cabais para que eu pudesse tentar
desmatar ao menos uma picada no Catatau, ja que as clareiras foram negadas pelo autor —
a0 menos a principio —, assim como também a Tese da Professora Doutora Sandra Novaes®
(que gentilmente me cedeu um exemplar) que me permitiu ser critico sem ser injusto e ser
justo sem ser condescendente.

Além desses trabalhos, muito do que eu gostaria de dizer foi dito por Ivan Justen
Santana’ em sua dissertacdo de mestrado, na qual ele aborda a traducdo carnavalizadora de
Leminski.

A parte todo esse material formal, muitas conversas informais com pessoas que
conheceram Leminski foram produtivas e de uma importincia equivalente. Julgo que €
impossivel pensar a obra de Leminski sem considerar a sua transitividade topica entre o
sagrado e o profano — € dai seu cronotopo carnavalizador.

Digo isso tudo ndo como uma tentativa de justificar meus possiveis e provaveis
erros, mas para estabelecer um paradigma diferente — mas ndao menos digno — de meu
pensamento.

Assim, como Leminski se considerava um pensador selvagem e pregava que

escrever € pensar, cheguei a simples conclusdo de que a melhor maneira de dizer alguma

4 NOVAES, Sandra. O reverso do verso: Paulo Leminski Filho: a biografia de uma obra. Curitiba,
2003.262f. (Tese de doutorado UFPR, Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes).

> SANTANA, Ivan Justen. Paulo Leminski: intersemiose e carnavalizagdo na tradugéo. Sio Paulo, 2002.
161f. (Dissertacao de Mestrado em Estudos da Tradugdo — Lingua e Literatura Inglesa e Norte —Americana,

USP).
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coisa coerente a respeito de Catatau seria sendo, em primeiro lugar, coerente comigo
mesmo, ainda que de maneira erratica e, indo um pouco além — parafraseando o mesmo
Leminski — tentando trair o menor nimero de gente possivel, mas sabendo que a fidelidade
€ uma missao dificil.

Mesmo correndo o risco de ser considerado um sofista ou um cinico, me alio aquela
idéia de estabelecer uma critica que seja fiel, isso sim, pelo menos a obra que se propde

analisar.

I

Ao contrario de outros criticos, acredito que analisar o fator “linguagem” no
Catatau, apesar de oportuno em outras circunstancias, ja foi pensado a exaustao, portanto,
fazendo uma (im)possivel separacdo entre forma e conteudo, eu diria que me preocuparei
com o contetido, ndo que vez por outra esse tipo de perspectiva quanto a linguagem nao
possa aparecer, mas nao € meu intuito principal.

Enfim, penso que a tinica maneira de dizer algo de “novo” sobre Catatau € procurar
organizar este discurso pelo meu ponto de vista, ou melhor: O critico que ndo tira suas
proprias conclusées, a propdsito das medicoes que ele mesmo fez, ndo é digno de
confianca. Ele ndo é um medidor mas um repetidor das conclusoes de outros homens.’

Para terminar esta introdu¢@o, me cabe explicar como se desenvolvera este trabalho.

® POUND, Ezra. ABC da literatura. Organizagdo e apresentacio de Augusto de Campos (tradugio de Augusto

de Campos e José Paulo Paes). Sao Paulo: Cultrix, 1973. (p. 33)
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Um de meus problemas iniciais foi a busca de uma fundamentacao critica que me
permitisse dialogar com o Catatau sem colocar dgua na fervura, uma abordagem tedrica
restrita me faria enxergar o texto de longe e essa era uma perspectiva que ndo me agradava.

Dessa maneira, Bakhtin pareceu ser o ideal, por ndo procurar a anulagdo da obra
para que pudessem ser perceptiveis suas partes constituintes. Da mesma maneira que €
dificil a um fisico comprovar o movimento das particulas atdbmicas numa célula sem tornd-
la uma célula morta — ou outra coisa que ndo uma célula — minha preocupacgdo era pensar o
Catatau, nao fazer um trabalho de taxidermia literaria.

Contudo, o outro extremo ndo me servia: o espiritismo literdrio que buscasse
“sentir” o texto e ficar olhando contemplativamente para ele.

Por pouco ndo levei o destronamento as ultimas conseqiiéncias e acabel, ao invés da
carnavalizacdo do Catatau, fazendo um Catatau da carnavalizacdo.

Minhas investigacOes tedricas acerca do pensamento de Bakhtin se mostraram
muito produtivas € com o entusiasmo caracteristico dos que se fascinam, quase me
entreguei exclusivamente a essa tarefa, mas, por fim, tive que fazer escolhas e escolhi
deixar alguns pressupostos escondidos, a ter que os trabalhar extensivamente.

O que aconteceu, em suma, foi que o desenvolvimento da idéia do Catatau e da
carnavalizacdo se imbricaram, por terem parentesco. Dessa maneira, conceitos como:
hybris, dionisiaco, apolineo, sagrado e profano — entre tantos outros — permearam todo o
texto e a analise em todas as suas instancias.

Dessa maneira, acredito que ndo haja ddvidas, quanto ao meu assunto, que nao

encontrem um raciocinio satisfatério em algum canto deste texto.
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v

Em nenhum momento procurei pensar a palavra reificada, dentro de minha
perspectiva de andlise penso a palavra como evento e, sendo assim, nao acredito nela como
tendo dentro ou fora e, por conseguinte, ndo falo em forma e contetido. E se, em algum
momento, eu uso a palavra “objeto” para me referir € porque penso nisso apenas como
aquilo que pode ser apresentado a um outro olhar independente do meu.

Dai que a relagdo sujeito-objeto deve ser vista de uma outra perspectiva.

O primeiro capitulo procurard tracar algumas possibilidades tedricas que me
servirdo de ponto de partida e, pelos quais, tentarei tragar algum rumo.
Essas perspectivas dizem respeito principalmente a fundamentacdo da categoria

bakhtiniana da carnavalizagdo.

E uma traicdio de principio: tratar como ferramenta técnica (por mais sofisticada que seja) o que é
substancialmente uma visdo de mundo e que sé tem significado num conjunto complexo de

oA . . 7
elementos, com exigencias bastante precisas.

" TEZZA, Cristévdo. Entre a prosa e a poesia: Bakhtin e o formalismo russo. (tese apresentada ao
Departamento de Letras Cldssicas e Verndculas, na drea de Literatura Brasileira da Faculdade de Filosofia
Letras e Ciéncias Humanas da USP, para a obteng¢do do titulo de doutor, sob a orientacdo do Professor Doutor

Jodo Roberto Faria). Sdo Paulo, 2002. (p. 137)
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Acredito que para Bakhtin a carnavalizagdo € um conceito e ndo uma defini¢do —
sendo conceito uma concepc¢do (conceptum: “tomar juntamente”) a partir do que nasce e
defini¢cdo (definitum: “de-limitar”, “de-finir”’) aquilo que da um fim.

A motivacdo desse conceito estd fundamentada na idéia de filosofia do ato —
esbocada por Bakhtin num texto dos anos vinte®- a partir da qual, amarrada com outras
idéias afins, julgo, pude ao menos parcialmente dizer de onde é que eu compreendo o
conceito da carnavalizagdo bakhtiniana.

O segundo capitulo fala sobre o contexto de formacdo do olhar de Leminski a partir
do qual ele iniciard a organizacdo do centro de valor de onde parte o discurso estético que €
o Catatau, a fim de perceber algumas peculiaridades da sua forma de enxergar o mundo.

Para isso aponto algumas vozes que ecoam fortemente em Leminski, entre elas
fundamentalmente a de Oswald de Andrade.

No terceiro capitulo, demonstro a organizacao do Catatau como centro de valor de
onde parte o discurso estético, procurando também demonstrar, mesmo que numa sutil
medida, a presenca duma tradicdo com a qual o Catatau dialoga, seja ela num primeiro
momento estabelecida pela simples questdo da constru¢do de uma linguagem comum a ele
e outras obras, ou num segundo momento, dentro da constituicdo da tradicdo da praca
publica e do que ela representa na obra de Leminski, até a presenca das idéias de William

de Ockham na constru¢do do monstro semioético criado por Leminski.

¥ BAKHTIN, M. .M. Toward a Philosophy of the Act. translation & notes by Vadim Liapunov, edited by

Vadim Liapunov & Michael Holquist. Austin: University of Texas Press, 1995.
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No quarto capitulo, penso alguns trechos do Catatau a luz da minha idéia do que
seja a concepcdo da carnavalizacdo bakhtiniana, e tento demonstrar que ela € muito mais
presente e produtiva do que a idéia de parddia.

Para isso uso como interlocutor o texto das Meditag&esg, de Descartes, a fim de
ilustrar como se da a construcao do discurso carnavalizado do Catatau.

Por fim, aufhebung'®, penso as conclusdes possiveis donde cheguei ao longo das
paginas anteriores € a direcdo possivel a se tomar a partir de entdo na andlise da obra de

Leminski.

V1

Cumpre ainda garantir um habeas corpus preventivo e afirmar que em nenhum
momento, quando apontei algumas contradi¢des nas atitudes e na forma de pensar de
Leminski, tive a intenc¢do outra que ndo a de demonstrar que somente uma cardter intenso e
contraditério poderia transitar tdo seguramente pelas pedregosas vias da concep¢do do

Catatau.

® DESCARTES, René. Meditages metafisicas (tradugio de Enrico Corvisieri). Sdo Paulo: Nova Cultural,
2004.
10 LEMINSKI, Paulo. Envie meu diciondrio: cartas e alguma critica. Sao Paulo: Editora 34, 1999 (org. Régis

Bonvicino, col. Tarso M. de Melo). (p.36)



CAPITULO 1

Ministrando clareiras

critica

é meta-linguagem
linguagem segunda
interpretadora
geradora de contextos
de redundéncias

de EXPLICACOES

(sobre-linguagens)’'

Representacao e arte

As aparéncias mais superficiais ja sdo o efeito de um alto grau de estruturagdo que supde a existéncia
de forcas heterogéneas e em equilibrio. A imagem nunca € um elemento: tem um passado que a
constitui; e um presente que a mantém viva e que permite a sua recorréncia. Os grandes tedricos da
percep¢do procuraram entender o movimento que leva a forma, e concluiram que os caracteres
simétrico/assimétrico, regular/irregular, claro/escuro, das imagens dependem da situacdo de

. . ~ L. .. . . 2
equilibrio — ou ndo — das forgas Oticas e psiquicas que interagem em um dado campo visual”.

" LEMINSKI, Paulo. Information retrieval: a recuperagdo da informacéo. In: Ensaios e anseios cripticos
(organizacdo e selecdo Alice Ruiz e Aurea Leminski). Pélo editorial do Parana: Curitiba, 1997. (p. 66)

2 BOSI, Alfredo. O ser e o tempo na poesia. Sao Paulo: Cia das Letras, 2000. (p. 22)
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As aparéncias enganam, mas, enfim, aparecem, o que ja € alguma coisa, comparado com outras que,

3
vamos e convenhamos, talvez, nem tanto.

Na arte, a percepcdo (estesia) € o ponto de partida do estético — o que € visto é
considerado bom e belo — contudo, a validagdo da obra de arte ndo depende apenas dos
fatores de equilibrio perceptiveis pelos sentidos, mas de um julgamento dos valores que ndao
sdo evidentes e que, justamente por isso, ndo permitem que a arte seja evidente.

O estético ndo é o percebido pelos sentidos (intuicdo) independentemente do
pensamento (intencdo), ele necessita de critérios inteligiveis e do passo de volta para a

determina¢@o com a maior precisdo aproximada possivel do seu objeto.

O conceito de estético ndo pode ser extraido da obra de arte pela via intuitiva ou empirica: ele serd
ingénuo, subjetivo e instdvel; para se definir de forma segura e precisa esse conceito, ha necessidade

. e~ , L. . 4
de uma definicao reciproca com os outros dominios, na unidade da cultura humana.

O critério do estético ingénuo, baseado na intuicdo, procura na obra de arte o
fidedigno, como se a obra de arte ndo fosse real — signo — mas inserida na realidade, é
necessdria uma verdade correspondente a sua ndo-verdade, reificacdo do referente.

Nao sendo realidade a obra de arte precisa fer realidade.

A dicotomia sujeito/objeto nao permite compreender a arte como evento, mas como

coisa. Se penso a arte como coisa, obrigatoriamente terei limitado minha capacidade de

 LEMINSKI, Paulo. Agora é que sdo elas (2" edi¢io/ 1" reimpressdo). Sdo Paulo: Brasiliense. 1999. (p. 07)
4 BAKHTIN, Mikhail. Questdes de literatura e estética: a Teoria do Romance. Sao Paulo: Hucitec; Unesp,

1988.
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entendimento e a obra de arte serd passivel apenas de analogia e ndo de andlise, o que
culmina na extin¢do de qualquer inovacdo, ndo hd perspectiva que a diferencie e, assim
como o ser humano € multiplo e ubiquo em sua constituicdo significativa, realizando-se e
obtendo sentido somente em relacdo e diferenca ao outro, também a obra de arte — como

fruto da cultura humana — ndo pode fugir desse destino.

A exclusividade primeira da mimesis ao campo da danga e da musica parece significar que, seu gesto
inaugural, ela ndo é semanticamente modelada; fendmeno bésico de expressdo, ela antes poe do que
expoe; € apresentacdo e nao, basicamente, representacdo. Origindria e literalmente, a mimesis danca
e ndo por ela se encena algum contetido, mesmo que sua finalidade fosse ser ele dancado. O que vale

ainda dizer, originariamente é um evento e nao ornamentacdo plistica de uma idéia que entdo se

5
narrasse .

A arte ndo reproduz a realidade, ela mostra a realidade. A arte grega, no que diz
respeito 2 intui¢do (estesia), era ornamento (agalma)®, ndo possuia o cardter formador da
poesia — ligada ao epos herdico — que estava presente no culto — palco da mimese, danca
das bacantes, psicagdgica — por isso com raizes sociais.

Dessa maneira a mimese € logos — ndo apenas palavra, mas principio formador

(arque), e seu aspecto imitativo (imitatio) indica uma natureza além da representacao.

A palavra e o som , o ritmo e a harmonia, na medida em que atuam pela palavra, pelo som ou por

ambos, sdo as tnicas forcas formadoras da alma, pois o fator decisivo em toda a paidéia é a energia,

5 LIMA, Luiz Costa. Vida e Mimesis. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995. (p. 65)

® JAEGER. Werner. Paideia: a formagdo do homem grego. Sao Paulo: Martins Fontes, 1979. (p. 18)
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mais importante ainda para a formag@o do espirito que para a aquisi¢do das aptiddes corporais do

agon. Segundo a concepgdo grega, as artes pertencem a outra esfera’.

A arte — decorativa — pode apresentar como seu critério de valor o
proporcionalmente fidedigno ao elemento exterior a ela, ou seja, sua capacidade de
referéncia estabelecida na imitacdo. A analogia gera o por si da arte. Mas a mimese é logos
e portanto proxima ao epos — e a palavra — e ndo decorativa, dependente de um critério
visual e sujeita a uma harmonia do fidedigno imitativo e simétrico. Ela € socialmente
motivada, dai sua capacidade formadora (educadora).

O belo — esteticamente valido — ndo € fidelidade, € virtude.

Pelo que vivenciei e compreendi na arte, devo responder com a minha vida para que todo o
vivenciado e compreendido nela ndo permanecam inativos. No entanto, a culpa também estd
vinculada a responsabilidade. A vida e a arte ndo devem s6 arcar com a responsabilidade miitua mas
também com a culpa mutua. O poeta deve compreender que a sua poesia tem culpa pela prosa trivial
da vida, e ¢ bom que o homem da vida saiba que a sua falta de exigéncia € a falta de seriedade das

questdes vitais que respondem pela esterilidade da arte.”

Sendo assim a estética é fundamentalmente €tica.
Sumariamente, hda um aparecimento imediato na obra de arte, mas ha também uma

aparecimento que nao se mostra imediatamente e que necessita ser mediado pelo juizo, esse

"Idem. (p. 18)
¥ BAKHTIN, Mikhail. Arte e respondibilidade. In: Estética da criagdo verbal (traducdo de Paulo Bezerra).

Sao Paulo: Martins Fontes, 2003. (p. XXXIII)
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julgar é eminentemente ativo e, por conseguinte, vivifica a obra de arte, a movimenta do

puro estado de poténcia, enfim, a altera — a coloca em crise.

O que tende a contrapor-se € a (re)unido unificadora, logos,. O Ser de todo e qualquer ente é o que
mais brilha, mais aparece e aparenta (-s Scheinendste), i. €, o mais belo, o mais constante em si
mesmo. O que os Gregos entendiam por “beleza” é domesticacdo, disciplina (Bdndigung). A
(re)unido do que mais tende a contrapor-se € o pélemos, a luta, no sentido exposto acima, de dis-

sengio, de dis-puta’.

Contudo, essa crise ndo procura nenhuma espécie de apaziguamento, ela é o

objetivo da arte — a luta, a vida ativa, a polémica.

 HEIDEGGER, Martin. Introducdo & metafisica (tradu¢do de Mério Matos e Bernhard Sylla). Instituto

Piaget: Lisboa, 1987. (p. 146)
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Arte e linguagem

Algumas coisas puderam passar despercebidas: passou despercebido que o “mundo” [Welt] em que
se vive representa-se a si mesmo na linguagem, e de forma privilegiada na linguagem literaria,
quando visto de viés em relagdo ao tempo; e que ele representa inclusive o tempo como um todo, de
modo a estende-lo e desdobra-lo como se fosse uma estrutura; passou despercebido, ainda, que sé se

. . N 10
tem esse mundo por meio da linguagem e primariamente nela.

Na literatura, a estética fundamentada na ética se evidencia mais do que nas outras
artes, pois sendo a literatura eminentemente palavra e a palavra o pensamento, nela o ético
se revela a tnica possibilidade do estético.

O entendimento da inten¢do na literatura depende da compreensido da intencdo na
linguagem, ou mais especificamente da intencao da/na palavra.

O privilégio da linguagem literaria, frente as outras maneiras de linguagem, reforca
a idéia de que nascemos inseridos num contexto lingiiistico que nos limita e nos liberta.
Pela linguagem eu crio e sou criado. Nao tenho a linguagem — como um vaso vazio em que
ela se despeja — sou a linguagem. Nao sou apenas um ser de/na linguagem, sou um ser-
linguagem. Uma defini¢do que ja aparecia em Aristoteles (zoo logon econ) mas que acabou
traduzindo o homem como homo sapiens ou animal rationale. Toda existéncia &

linguagem.

""APPEL, Karl-Otto. Transformagdo da filosofia I: filosofia analitica, semiotica, hermenéutica. Sao Paulo:

Edig¢des Loyola, 2000.



21

Quando nasci encontrei o mundo ja disposto € a minha disposi¢do nele foi tal que
determinou e determina a minha vigéncia ontoldgica — e ideoldgica — e o ponto a partir de
onde organizo minha existéncia — meu centro de valor, o mais evidente dessa afirmacao.

Eu nasco apenas impregnado da compreensdo que me tornard ser, o meu devir é em
poténcia e nao definido'", no que sou capaz de interagir € dialogar com o mundo ao meu
redor € que me torno. Viver é modificar o mundo na medida em que se € modificado por
ele, sentir e dar sentido.

A vivéncia deixa de se insular e se estabelece entre o eu e o outro, somente com a
co-optacdo estabeleco e atualizo meu mundo — discursivamente. Dessa maneira se constitui
meu repertério a cada vez que evoco minha existéncia e (inter)ajo, tudo em mim estd
prenhe da existéncia alheia.

Nao quero dizer com isso que sou incapaz de individualidade, mas que essa
individualidade s6 o € devido as peculiaridades de meu ser, meu devir — aquilo que me
torna ao longo de minha formagdo e que s6 me completard na sua definicio — e minha
impregnacdo do outro'.

Na especificidade instantanea que estabelece a existéncia e a responsabilidade que
vige quando ndo ha alibi para o sentido que demonstro, pois ndo posso estar em outro

tempo e espaco diferentes daqueles que me definem"’.

""" ORTEGA Y GASSET, José. Em torno a Galileu: esquema das crises [ traducdo e introducdo de Luiz
Felipe Alves Esteves ]. Petrépolis: Vozes, 1989.

'> BAKHTIN, M.M. ; (VOLOCHINOV). Marxismo e filosofia da linguagem. Sio Paulo: Hucitec, 1997.
(p-112)

5 BAKHTIN, M. M. Toward a Philosophy of the Act. translation & notes by Vadim Liapunov, edited by

Vadim Liapunov & Michael Holquist. Austin: University of Texas Press, 1995. (p. 42)
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O tempo e o espaco — cronotopo — deixam de ser referéncias para se tornarem
necessarios ao ser, pois, se o ser € assim concebido, € neles que ele encontra o seu sentido e
o de todos os atos que dispde.

Dai que toda existéncia como dependente de um cronotopo desvenda um status na
natureza estética ndo puramente ontolégica — mas precipuamente ética, pois depende do
outro, ou seja: € dialégica™ no sentido da interacdo de centros de valores' — constituidos e
prenhes de devir. Se eu sou ser de/na linguagem (ser-linguagem), isso vale para o mundo
que me constitui e o qual ao mesmo tempo constituo.

A compreensdo nao € isenta de sentido, mesmo quando me deparo com um evento
natural — uma arvore s6 € uma 4rvore porque digo que €, se eu ndo o disser, o que serd? nao
para si prépria, pois pode ser qualquer coisa, mas para mim?— ndo me € possivel uma
anterioridade a linguagem.

Mas, se o sentido necessita de um cronotopo ético e deveniente, sua formacgdo serd
fundamentalmente ideolégical16 e, por conseguinte, axioldgica, pois constituida de signos
cujo valor ndo é ele mesmo o lastro.

Dai que a palavra — ideoldgica por exceléncia, pois € signo — no seu sentido, € fruto
da interacdo (dial6gica) socialmente organizada, que ndo pode desprezar a relagdo de poder
inerente ai. Pretender isolar a palavra significa desvitaliza-la, a palavra sempre “se dirige a”
e ndo pode “carregar” em si seus significados, imanentemente.

A intencdo se evidencia na palavra quando essa € enunciada e esse enunciado

determina a natureza do discurso dentro de um horizonte contextual (cronotdpico) provavel

¥ BAKHTIN, M.M. ; (VOLOCHINOV). Op. cit.. (p. 121)
' BAKHTIN, M. M. Toward a Philosophy of the Act. Op. cit.. (p. 64)

'® BAKHTIN, M.M. ; (VOLOCHINOV). Op. cit.. (p. 26)
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de sentido, hd diversas dreas de fronteira do universo da cultura — cultivo, formagao,
nutricdo — que estabelecem diferentes espécies de discursos, entre eles o discurso literério.

Mas, assim como eu me constituo no meu devir e atualizo meu mundo carregando
com ele a origem (arque) de minha individualidade — a minha histéria —, € eu sou
indissocidvel da linguagem, o meu discurso (todo discurso) carrega em si a sua origem, ou
seja, estd prenhe de todos os discursos que o constituiram ao longo da histéria.

A preocupacdo da criacdo do sentido na obra de arte literdria que se desdobra da
linguagem, ndo me € possivel a uma distancia isenta, pois eu também sou sentido, portanto
signo que possui valores.

Dai, ja ndo ser possivel pensar a obra de arte literdria como mera representacao, mas
como centro de valor que s6 possui sentido na medida em que dialoga com outros centros
de valores — entre eles eu — através do seu discurso.

Como isso se dd — o belo e o bélico do discurso na obra de arte — € a lida da critica

e, neste caso, da critica literaria.
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Critica e literatura

Na introducdo a sua A Critica Literdria no Brasil, Wilson Martins fala o seguinte:

Dir-se-4 que o método mais seguro € o que se deduz da natureza do trabalho j4 realizado (segundo o
exemplo cldssico de Aristételes) e ndo o que se estabelece “a priori” com um conhecimento
forcosamente parcial da matéria. Que mais vale um critico sem método do que o critico que se
prende desde o inicio a um método inflexivel e que, por isso mesmo, ndo poderd compreender a vasta
complexidade do fendmeno literdrio. O que é verdade somente em parte, pois um método, por sua
propria natureza, tem de ser anterior a pesquisa que se quer realizar, consiste numa atitude diante das
questdes, fundada em regras filoséficas de alcance geral e dotada, portanto, da elasticidade que se

reclama.'’

Um método, portanto, se prende necessariamente a obra, isso quer dizer que nao
pode existir critica literdria anterior a obra literdria (por mais que haja uma pré-disposicdo
de andlise) , do que se tem: a obra literdria e a critica literdria sdo indispensdveis uma a
outra.

A critica € responsdvel, além de possiveis exegeses, pela criacdo de contextos a
formacdo de um canone que € capaz de demonstrar criativamente o significado das inter-
relagcdes da obra a que se dedica.

Se a critica literdria € filosofia — como quer Wilson Martins, entendendo esse
aspecto filoséfico da critica como sua capacidade de se “preocupar” consigo mesma — 1SS0

sO € possivel enquanto a critica entra em contato com os outros dominios da cultura.

" MARTINS, Wilson. A Critica Literdria no Brasil (volume 1) 3 * edi¢do atualizada em 2002. Rio de Janeiro:

Francisco Alves, 2002. (p. 13-14)
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Mas, para que haja critica histdrica ou critica socioldgica, € preciso que haja critica.

No meio do caminho, algumas vezes, esse aspecto acaba atropelado por leituras
histdricas ou socioldgicas uteis apenas a quem consegue espremer algo dos seus graficos e
tabelas — fruto quem sabe de uma tentativa de legitimidade cientifica na coisificacdo da
arte.

Entdo, se por si s isso ndo vale, qual seria a forma mais efetiva de se pensar a arte
literaria?

A critica literdria depende de dois principios: um de natureza metodolégica e outro
de natureza criativa; a forma efetiva de se pensar literatura € justamente a que adicione
método e criatividade a um solo fértil. A qualidade maior de um obra literdria — e de uma
critica literdria — reside na sua fertilidade.

O método, na compreensao definida pelo tipo de caminho que estd disposto, € o que
demonstra a organiza¢do arquitetonica da obra, ndo como exterioridade ou interioridade,
mas como todo sendo. Se considero o lado de dentro e o lado de fora, reifico a obra de arte
e a literatura — e conseqiientemente trato a linguagem como coisa, coisa que fem forma e
coisa que fem conteddo. Supor a exterioridade da obra de arte significa isold-la e considera-
la em si, imaginar que hd uma esséncia que se esconde por trds da aparéncia € o passo
seguinte a isso serd considerar algumas palavras mais “poéticas” do que outras.

A obra de arte literdria € visdo de mundo que se demonstra, se expoe, pois €
linguagem e, portanto, sentido — a obra de arte literdria € discurso organizado.

Esse elemento diferencial da obra de arte literdria, ndo pode ser extraido e isolado
de contexto, uma critica que se baseie nessa suposta literariedade € ingénua e instavel.

O método portanto deve ser orgdnico a obra.
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Realmente, o estético, de certo modo, encontra-se na prépria obra de arte, o filésofo nio o inventa,
mas para compreender cientificamente a sua singularidade, a sua relacdo com o ético e o cognitivo,
seu lugar no todo da cultura humana, e, enfim, os limites de aplicacdo, necessita-se da filosofia

. L. . 18
sistemadtica com os seus métodos.

Como a literatura € linguagem e a linguagem ética, o estético na literatura ndo é
arbitrario ou em si — ser para si mesmo — mas depende da sua participacdo na cultura,
indispensdvel a sua autonomia.

Dai que o diferencial — o que € a arte — deve ser iluminado por outro viés. O método
¢ essencial, mas por si s6 ndo basta, cabe ao aspecto criador da critica o papel
determinante.

Criar nada mais € do que organizar o mundo no lastro da existéncia, a cada instante
crio o mundo na/pela linguagem, simultdnea a mim, mas ndo como adequacdo a uma

possivel realidade exterior, mas como ato inaugural.

Uma obra literdria necessita de discursos que se criam em torno dela para receber o status de
literatura. Se o texto precisa de discursos que lhe confirmam a artisticidade, tais discursos nio
nascem no vazio. E necessdrio um objeto com o qual interagir e, a partir dele, elabora-se a critica

como lente para lhe demarcar qualidades e defeitos'.

18 BAKHTIN, Mikhail. Questoes de literatura e estética: a Teoria do Romance. Sdo Paulo: Hucitec; Unesp,
1988.
19 VENTURELLI, Paulo. Wilson Bueno renova o romance. In: Jornal da Biblioteca. Ano I, numero 4.

Dezembro de 2004. Curitiba, Pr.
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Nao existe inovagdo na literatura referente a um ineditismo, existe uma qualidade
dialégica que € capaz de lhe vigorar originalidade, cabe a critica estabelecer didlogos
possiveis e procurd-la — dialogar com outras obras, ao invés de servir a um modelo anterior.

Dai que o cardter da literatura (literariedade) ndo é apenas forma ou conteido e
muito menos o material que a constitui.

O que da a um texto o caréter literdrio é a qualidade de didlogos que ele é capaz de

produzir e sua originalidade (arque).
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Dialogos possiveis

Imaginar que uma obra seja “original”, isto é, s6 deva suas virtudes a si mesma s6 pode ser fruto da
ignorancia. Os romanticos que inventaram o culto da “originalidade” (origem das vanguardas) eram
com efeito, muito ignorantes.

Literatura é telepatia com todo um passado. As obras sdo variantes de todas as anteriores. Nao é o

S . . . 20
individuo que faz a literatura, ¢ a Humanidade™.

Da qualidade de didlogos depende a intencdo do texto, dentro dum universo de
entendimento cuja temporalidade deve ser considerada numa via dupla. Assim, por
exemplo, o Ulisses de Joyce ndo é s6 devedor do “Ulisses” de Homero, mas também seu
credor, a interferéncia € mitua, mas deve ser considerada na medida da intencdo das obras
— quem 1€ o livro de Joyce jamais lerd Homero do mesmo jeito que o lia anteriormente, e
vice-versa.

A mera cita¢do, contudo, ndo constitui por si s6 a “intertextualidade” na literatura,
ao menos ndo dentro da perspectiva que adoto aqui, simplesmente porque o critério do
didlogo ndo estd determinado na palavra material, mas na palavra como signo, ou seja:
ideologicamente.

O critério da determinacao do ideoldgico depende da relacdo entre os discursos dos
centros de valores, que s3o as obras.

O discurso sempre serd dialégico porque a palavra € dialégica — depende de dois

centros de valores para a determinacdo de seu significado, dentro de um contexto

20 LEMINSKI, Paulo. Sem eu, sem tu, nem ele In: Anseios Cripticos. Curitiba: Criar, 1986. (p. 75)
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estabelecido. Nao quero confundir esse dialogismo com os didlogos possiveis entre duas
obras, na medida do seu discurso.

A emulacio discursiva intencional depende da relevancia das obras no contexto da
literatura, enfim na massa discursiva, ou — se preferir — na sua inter-relacdo.

Retomando o exemplo de Joyce e Homero, ha claramente uma emulacdo entre os
dois discursos, e isso se deve ao fato de ambas as obras literdrias possuirem peso dentro do
universo da literatura. Ha tensdo entre elas, mas como ambas possuem sua propria e
espantosa dimensdo artistica — gracas aos seus didlogos com outras obras, nenhuma
consegue sobrepujar a outra, se isso acontecesse uma delas seria completamente esmagada
pela outra dentro da histdria, prova disso sao os ilustres autores desconhecidos.

Creio que em textos que possuem emulagdo discursiva, esse tipo de didlogo pode se
construir de diversos modos — um pode se sobrepor ao outro — mas, um tipo especifico me
interessa aqui, quando ambos os centros de valores disputam a primazia do sentido no

didlogo, mas ambos alternam sua posi¢do dominante.
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Parodia e Carnavalizagcdo

A cosmovisdo carnavalesca é dotada de uma poderosa forca vivificante e transformadora e de uma
vitalidade indestrutivel. Por isto, aqueles géneros que guardam até mesmo a relacdo mais distante
com as tradi¢des do sério-cOmico conservam, mesmo em nossos dias, o fermento carnavalesco que
os distingue acentuadamente entre outros géneros. Tais g€neros sempre apresentam uma marca
especial pela qual podemos identificd-los. Um ouvido sensivel sempre adivinha as repercussdes,

. . c o~ 21
mesmo as mais d1stantes, da cosmovisio carnavalesca.

Bakhtin ird refletir sobre a cosmovisdo carnavalesca acerca da obra de Francois
Rabelais, dizendo que essa cosmovisdo é uma caracteristica da Idade Média e que sua

manifestagdo pode se subdividir em trés grandes categorias:

as formas dos ritos e espetdculos (festejos carnavalescos, obras cOmicas representadas nas pracas
publicas, etc.); obras cOmicas verbais (inclusive as parddicas) de diversa natureza: orais e escritas,
em latim ou em lingua vulgar; diversas formas e gé€neros do vocabuldrio familiar e grosseiro

(insultos, juramentos, blasdes populares, etc.)™.

Mas ao perceber essa caracteristica no discurso literario, Bakhtin dd a ela uma nova

dimensao que ja ndo depende de uma época histdrica.

*l BAKHTIN M. M.. Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense-Universitéria, 1997. (p.
107)
2 BAKHTIN, M.M. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais.

Sao Paulo: Hucitec; Brasilia: Editora da UNB, 1988. (p. 04)
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Ao detectar esse fendmeno na obra de Dostoiévski, Bakhtin aponta para um aspecto
cuja originalidade nao apenas insere o escritor russo dentro de uma tradi¢do, mas demonstra
como uma de suas caracteristicas fundamentais a capacidade de Dostoiévski de organizar
com maestria discursos de naturezas diversas, a tal ponto que a polifonia, segundo Bakhtin,
serd o dpice do artistico no autor. Nao se deve contudo imaginar que mesmo em obras que
nao sejam polifonicas, mas monolégicas, a cosmovisao carnavalesca ndo possa aparecer.

A carnavalizacdo € inerente a significacdo da obra como discurso organizado, mas
ndo meramente parodico.

Anteriormente, afirmei que a capacidade estética de uma obra depende dos
discursos que ela é capaz de produzir e com os quais ela é capaz de dialogar, pois bem, a
parddia traz a presuncdo da necessidade de um outro discurso referente, sem o qual ela
perderia seu status e seria um discurso doutra natureza, cuja validade artistica dependeria

de outros fatores. Por exemplo, tome-se o poema Cangdo do exilio, de Gongalves:

Cancio do exilio

Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabi4;

As aves que aqui gorjeiam,

Nao gorjeiam como 14.

Nosso céu tem mais estrelas,
Nossas varzeas tém mais flores,
Nossas flores tém mais vida,

Nossa vida mais amores.
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Em cismar, sozinho, a noite,
Mais prazer encontro eu 14;
Minha terra tem palmeiras,

Onde canta o Sabié.

Minha terra tem primores,

Que tais ndo encontro eu ca;
Em cismar — sozinho, a noite —
Mais prazer encontro eu l4;
Minha terra tem palmeiras,

Onde canta o Sabié.

Nao permita Deus que eu morra
Sem que eu volte para 14;
Sem que eu desfrute os primores
Que ndo encontro por c§;
Sem qu’inda aviste as palmeiras,

Onde canta o Sabia.”

E o poema Canto de regresso a pdtria, de Oswald de Andrade.

Canto de regresso a patria
Minha terra tem palmares
Onde gorjeia o mar

Os passarinhos daqui

¥ DIAS, Gongalves. Poesias completas (prefacio de José Montello e M. Nogueira da Silva). Rio de Janeiro:

Ediouro, 1971. (p. 517)
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Nao cantam como os de la

Minha terra tem mais rosas
E quase que mais amores
Minha terra tem mais ouro
Minha terra tem mais terra
Ouro terra amor e rosas

Eu quero tudo de 14

Nao permita Deus que eu morra
Sem que eu volte pra Sdo Paulo
Sem que eu veja arua 15

E o progresso de Sio Paulo®

O poema de Oswald € arquitetado sobre o poema de Gongalves Dias e € nele que
vai buscar sua justificativa e a dimensdo de sua validade artistica, criando com ele uma
relacdo de dependéncia, ou ambivaléncia. H4 sim uma via de mdo dupla — quem 1€ o poema
de Oswald ja nao lerd o poema de Gongalves Dias da mesma maneira — mas eliminando-se
o referente (nesse caso a Cangdo do exilio), o poema de Oswald precisa procurar outra
espécie de caréater artistico que o justifique.

Na parodia explicitada pelos textos acima, ndo hd uma relacdao de destronamento e
nenhuma espécie de inversdo de valores no que diz respeito ao sagrado e o profano. Pode-
se, no maximo, explorar um suposto cardter humoristico que € utilizado por Oswald e o

didlogo de seu poema com uma tradicdo dentro da busca de uma identidade nacional —

* ANDRADE, Oswald. Obras completas — volume VII: poesias reunidas. Rio de Janeiro: Civilizagio

brasileira, 1972. (p.82)
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tipica recuperacdo do modernismo oswaldiano que obviamente vai além disso, mas que nao
me preocupa aqui e que € debatido a exaustdo por outros autores mais competentes do que
eu — mas que, por mais que ocupe o mesmo espaco temdtico do poema de Gongalves Dias,
ndo possui autonomia discursiva estética suficientemente forte para se impor.

Ou seja, o paralelismo entre os textos € que sustenta o poema de Oswald, sem o que
ele se desequilibra, € lhe necessdrio o reconhecimento. H4 aqui uma diferenca clara entre as
intencdes. A isso eu chamo parddia, “um canto ao lado do outro”.

A parddia é um mundo 4s avessas que sobrepde indelevelmente uma idéia sobre a
outra, numa sustentacdo unilateral.

Por outro lado, penso que na carnavalizagdo nao ha esse tipo de paralelismo — mas
pode haver outros — , um discurso ndo estd necessariamente sobre o outro, mas € construido
como fundamento, sendo assim artisticamente vdlido sem o reconhecimento de qualquer
referente, pois o que estd em jogo € a organizacdo de um discurso tendo como base um
centro de valor que busque criar significados originais, em suma ndo hd um re-fazer. Na
carnavalizacdo o gesto € inaugural.

A carnavalizagdo € fruto da combinagdo de diversas vozes contraditorias
articuladas num discurso harmonicamente constituido — dai o cardter polifonico da

carnavalizacdo dostoiévskiana — e regido por uma intengao.

Entram nos contatos e combina¢des carnavalescas todos os elementos antes fechados, separados e

distanciados pela cosmovisdo hierdrquica extracarnavalesca. O carnaval aproxima, retine, celebra os
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esponsais e combina o sagrado com o profano, o elevado com o baixo, o grande com o insignificante,

s 5
0 sabio com o tolo, etc.’

Por isso a carnavalizacdo nao estd vinculada somente a polifonia, mas funciona
também num discurso monologicamente constituido.

A chave da carnavalizacdo € justamente a combinagdo entre aquilo que Bakhtin
chama o sagrado e o profano e que se realizard nos festejos carnavalescos na praca publica,
lugar onde todas as fronteiras sdo postas a baixo; mas sobretudo a praca publica é o espaco
no qual o significado assume sua amplitude origindria, € na praca publica que as diversas

formas de discurso se encontram e se mesclam gerando novas percepgdes.

Chamaremos literatura carnavalizada a literatura que, direta ou indiretamente, através de diversos
elos mediadores, sofreu a influéncia de diferentes modalidades de folclore carnavalesco (antigo ou
medieval). Todo o campo do sério-cdmico constitui o primeiro exemplo desse tipo de literatura. Para
ndés o problema da carnavalizagdo da literatura é uma das importantissimas questdes de poética

histérica, predominantemente de poética dos géneros.”

O grande mérito de Rabelais e de Dostoiévski estd justamente em terem sido
capazes de vitalizar a palavra dando-lhe uma nova vida, na organizacdo de um discurso
artistico pelo qual suas visdes de mundo sdo diretamente responsdveis, em suma a

capacidade de transitividade dos autores entre sua erudi¢do e a vida ativa cotidiana, ndo de

» BAKHTIN M. M.. Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1997.

(p.123)

2 BAKHTIN, M.M.. Op. cit.. (p. 107)
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maneira em que uma se apoie ou se sobreponha a outra, mas em que ambas harmonizem-se

com uma intencao original.
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Epoca, busca de novos rumos

moinho de versos
movido a vento

em noites de boemia

vai vir o dia

quando tudo que eu diga

. . 27
seja poesia

A suspensdo do juizo é necessdria a mudanga de rumo ou no minimo a tomada da
consciéncia da situagdo do homem no espaco que o cerca — o que s@o fatos sendo atos no
espago.

Comumente, isso s6 acontece nos momentos de crise, mas € justamente a crise, a
agonia da iminéncia da perda de suas convicgdes que faz o homem indagar, pois a vida do
homem sdo suas convicgdes, o universo que ele criou e no qual tem fé — fé de que a cada
dia esse universo se reconstituira.

S6 que ha o instante em que o esse universo parece nao se reconstituir, € 0 homem
ladra ao que desconhece, e escuta apenas o eco de sua propria voz no vazio, mas o passo de
volta ja ndo pode ser dado e dai como reinventar a vida?

No inicio deste capitulo falei algo a respeito de o homem ser um criador de mundos
e de seu devir, penso que o homem € sim fruto do universo que cria para si € que esse

universo € historicamente determinado na sua significacio ideoldgica.

7 LEMINSKI, Paulo. Melhores poemas de Paulo Leminski (selecdo de Fred Gées e Alvaro Marins). Sdo

Paulo: Global, 1996. (p. 49)
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Acredito também que a existéncia € divida, a maldi¢do da liberdade que nos obriga
a encarar o abismo e descobrir que nés mesmos 0 Somos O que nos gera a angustia, a
necessidade de reconstruir eternamente o universo ou de deixar que o reconstruam para nos.
Nisso, penso que a arte € justamente a eterna angustia, a insatisfacdo com 0 nosso
proprio universo. Nesse caso o artista € um mal agradecido com a vida, por isso muitas

vezes a despreza e a leva ao limite.

um homem com uma dor

¢ muito mais elegante
caminha assim de lado
como se chegando atrasado

andasse mais adiante

carrega o peso da dor
como se portasse medalhas
uma coroa um milhdo de ddlares

ou coisa que o valha

opios édens analgésicos
ndo me toquem nessa dor
ela é tudo que me sobra

. . P 28
sofrer, vai ser minha dltima obra

No limite o artista € que compreende a vida, porque nao teme a sua liberdade e esta

disposto a pagar o preco necessario.

28 VAZ, Toninho. Paulo Leminski: o bandido que sabia latim. Rio de Janeiro: Record, 2001. (p. 284)
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Outrora, eu disse que a reificacdo da obra de arte impede que ela seja entendida
como evento, 0 mesmo se dd com a vida, pois a vida ndo € um aditamento do ser, sé se €
sendo.

Nesse sentido ndo me € possivel pensar a arte como aditamento do artista ou como
“algo” que lhe é dado ou colocado. Mas também ndo posso aceitar a idéia de genialidade
artistica como imanéncia ou dom divino.

A arte cresce e € nutrida com o homem, arte € visao de mundo — cosmos. A arte €
humana, e o fato de o homem ser capaz de tal ndo prova nenhuma capacidade
extraordindria. Prova sim que aceitando sua liberdade ele voluntariza sua existéncia.

Dessa maneira ao pretender entender e criticar uma obra de arte, j4 ndo posso
ignorar de onde ela vem, ndo estou dizendo com isso que se deva ir buscar tracos
biograficos ou psicanaliticos num autor, isso seria ingenuidade, mas o cronotopo da voz

artistica é fundamentalmente necessario.

The unity of the world in aesthetic is not a unity of meaning or sense — not a systematic unity, but a
unity that is concretely architectonic: the world is arranged around a concrete value-center, wich is

seen and loved and thought.”

* BAKHTIN, M. M. Toward a Philosophy of the Act. translation & notes by Vadim Liapunov, edited by

Vadim Liapunov & Michael Holquist. Austin: University of Texas Press, 1995. (p.61) [A unidade do mundo
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O movimento do pensamento que se apercebe pretendendo tender ao univoco.

na estética, ndo ¢ uma unidade de significado ou sentido — mas uma unidade sistemdtica que concresce
arquitetonicamente: o mundo € disposto em torno de um centro de valor concreto, que € visto, amado e

pensado.]
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CAPITULO 2

A besta dos pinheirais

Sou uma espécie de pensador selvagem, assim no sentido que se fala em capitalismo selvagem. Vou
14, ataco um lado, ataco o outro lado, meu pensamento € um pensamento assistemdtico, como, aliés,

eu acho, é o pensamento criador.!

Ecce homo

As boas vibra¢des ndo paravam de chegar, de Hendrix e The Who, de Jagger e Joplin, de Dylan,
Beach Boys, Doors e Tamla Motown. Em sobrados e dormitérios, em “republicas’ e nos parques, em
barracas e nos arranha-céus, em apartamentos mundo afora: elas estavam ouvindo. Do Rio a Rimini,

de Dallas a Djibouti — aos milhdes, elas ligaram e se ligaram.”

Paulo Leminski era um homem dos anos sessenta, hdbitos, costumes e pensar; um
homem que enxergava o mundo através de um caleidoscopio: flores, cores, orientalismo,

sexo livre, drogas e rock & roll.

' LEMINSKI, Paulo. Poesia: a paixdo da linguagem. In: CARDOSO, Sérgio (org.). Os sentidos da paixdo.
Sao Paulo: Cia das Letras, 1987. (p. 284)
2 MARTIN, George; PERSON, William. Paz, amor e Sgt Pepper: os bastidores do disco mais importante dos

Beatles. 3’ edi¢do (tradug@o de Marcelo Frées). Rio de Janeiro: Relume-Dumard, 1995. (p. 11)
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Choram todos os que tiveram o sistema nervoso reprogramado pela eletricidade, os “filhos da flor”, o
“gentle people”, os que fazem a mais silenciosa das revolucdes, essa mudanca para uma vida mais

. L . , .2 . . . . ses o3
sensorial e menos contabil, mais promiscua € menos hlerarqulca, mais anarquica € menos neurotica.

Nada mais natural que sua grande obra — o Catatau — fosse embebida nesse universo
origindrio, creio até que Leminski se tornou refém da ideologia sessentista para sempre,
pois em todas as suas obras posteriores ha ndo somente o eco, mas o timbre caracteristico
do flower power.

Abarcando num rdpido olhar a producdo leminskiana radiografada e posta contra a
luz, é claro um esqueleto comum, mais até do que isso, eu me arriscaria a dizer que o
Leminski de Catatau € o mesmo Leminski do Ex-estranho, como se o autor atingisse o
télos do seu devir 14 pelos idos de setenta e cinco.

Ao contrério do que possa parecer nao estou fazendo aqui uma critica negativa, pois
nao € nenhum fato extraordindrio que um artista ou um intelectual — principalmente do
porte de Leminski — seja assim, ainda mais que o fosse, naquela época.

E também ndo me coloco ao lado de alguns criticos que defendem a idéia de que
Leminski foi capaz apenas do Catatau, desmerecendo todo o resto de sua producao.

O que digo é que o amadurecimento de sua linguagem se deu de tal forma que a
arvore estava dando frutos de qualidade ja naqueles anos, permanecendo dessa maneira no
decorrer dos ano seguintes, seja na literatura, na critica, na musica ou na tradugao.

Creio que € na atualidade que nos acostumamos a produzir o fast intempestivo das

convicgdes da moda.

3 LEMINSKI, Paulo. O iltimo show de rock, quem chora? In; Anseios cripticos. Curitiba: Criar, 1986. (p. 40)
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No caso de Leminski e de algumas pessoas de sua geracdo — que viveram 0s anos
sessenta — o impacto foi tao forte que eles se tornaram pompeanos de Woodstock — icones
para mais de uma geracao.

Leminski, além de se considerar uma antena da raca, era um dinamo no qual duas
correntes oscilavam e produziam o coup de foudre discursivo que lhe da o status vivaz de
uma palavra que sempre carrega o imprevisto na sua origem.

Aquilo que Bakhtin chamava de sagrado e profano, caracteristica fundamental da
carnavalizacdo, ¢ em Leminski a propria constituicao de seu universo pessoal, o que obriga
que o entendimento de sua palavra se dé somente no estranhamento, é apenas através desse
caleidoscOpio que sua arte se mostra.

Essas duas correntes a que me refiro irdo verter-se em Leminski naquilo que ele
chama de poesia como inutensilio, antes de falar especificamente sobre isso, gostaria de

esclarecer um pouco melhor cada uma dessas correntes fundamentais.
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O apolineo

Apolo, divindade ética, exige dos seus fiéis o respeito pela medida, e, para que conservem a medida,
a autognose. Assim, a exigéncia estética da beleza necessaria, segue-se a rigidez destes preceitos:

“Conhece-te a ti mesmo!” e “Nio te excedas”.*

Paulo Leminski nasceu em 24 de agosto de 1944, em Curitiba, filho de pai militar e
mae dona de casa, polacos, como Leminski apregoou ao longo da vida. Uma familia de
gente que trabalhava, séria e que obedecia aos critérios da boa moral e costumes, algo que

Leminski ira falar a respeito num artigo sobre a mistica imigrante do trabalho.

Quem d4 o tom de Curitiba é o imigrante. Tudo que houve antes é apenas moldura. E o imigrante,
entre outras coisas, desenvolveu a mistica do trabalho. E a mistica do trabalho estd intimamente
ligada a repressividade sexual, que € a principal responsdvel pela escassa produtividade cultural que

a cidade tem demonstrado (pode mudar, ha indicios).’

Em contrapartida a isso ele se situara:

Fui um dos primeiros em Curitiba a usar blusdo vermelho e deixar o cabelo crescer. Em verdade vos
digo, o ideal do curitibano € ser invisivel. Curitiba censura cores. E reprime cheiros. E conhecida a
nossa queda por marrons, cinzas e outras cores escuras. A mistica do imigrante do trabalho explica.

Cores bonitas por si mesmas, vermelho, amarelo, verde-claro, desviam a atencdo para elas mesmas,

* NIETZSCHE, Frederico. A origem da tragédia (tradugdo de Alvaro ribeiro). 5* edi¢do. Guimardes editores:
Lisboa, 1988.

5 LEMINSKI, Paulo. Sem sexo, neca de criacdo. In: Anseios Cripticos. Curitiba: Criar, 1986.(p. 77)
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provocando um prazer instantdneo, que se gratifica a si mesmo. Ora, a mistica do imigrante do

trabalho detesta as coisas em si.®

Justamente a educacdo na sagrada mistica imigrante do trabalho, advinda de sua
familia, € que ird proporcionar a Leminski as condi¢des de que precisava para se tornar um
profano excéntrico.

Indubitavelmente, o acontecimento mais importante da vida de Leminski na infancia
e adolescéncia foi sua ida para o Mosteiro de Sdo Bento e sua vivéncia 14 por mais ou
menos dez meses (marco de 1958 até janeiro de 1959)’.

Tanto o ingresso quanto a saida de Leminski do Mosteiro sdo um tanto incégnitas,
mas o que interessa € que 14 ele pode ter contato com algumas ferramentas necessarias a
lide literaria, entre elas os medalhdes da literatura cldssica e o aprendizado (bdsico?) do

grego e do latim.

E entdo, a partir dessa adolescéncia iniciada no mosteiro que, nas dobraduras do leque aberto, o poeta
comeca a acomodar os autores que desde muito cedo lhe fazem companhia. Essa “escolha de um
elenco de autores vitais”, como diz Leminski, essa agregacdo, acontece conforme o momento da

histéria da vida e da escritura do poeta. Sdo parcerias indissoldveis.”

Entretanto, Leminski nunca adotard um perfil académico — ele nunca terminard

nenhum curso superior.

® Idem. (p. 79).
"V AZ, Toninho. Paulo Leminski: o bandido que sabia latim. Rio de Janeiro: Record, 2001. (p. 55-59)
¥ NOVAES, Sandra. O reverso do verso: Paulo Leminski Filho: a biografia de uma obra. Curitiba,

2003.262f. (Tese de doutorado UFPR, Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes). (p. 113)
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A lide com os textos cldssicos ird despertar, certamente, o interesse de Leminski
para um grupo de intelectuais e artistas paulistas, tendo por nicleo Augusto de Campos,
Haroldo de Campos e Décio Pignatari — o grupo Noigandres.

Em 1963, Leminski ird embarcar para a Semana Nacional da poesia de vanguarda,

em Belo Horizonte:

O que aconteceria nesta semana de tertilias aos pés das Alterosas seria decisivo em sua vida. Além
do grupo de poesia concreta — incluindo o professor Décio Pignatari, um especialista na nova
linguagem dos signos, a semiética, e sua mulher Lila —, ele conheceria o poeta Pedro Xisto, o artista

plastico Waldemar Cordeiro e os criticos Roberto Pontual, do Jornal do Brasil, e Luiz Costa Lima.’

Algum tempo depois, Leminski terd um poema, bem ao modo concreto, publicado
na revista Invengdo. Inicia-se assim sua alimentacdo na cultura erudita — via os concretos,
cujas vozes ecoardo sempre prenhes em Leminski, mesmo que depois ele acabe por renegar

1sso — no fim dos anos setenta:

nods ja estamos 14

isto é

em muitos momentos do nosso trabalho
as vezes mais as vezes menos

j& consegui ver a fimbria de algo

q j4 ndo € mais concretismo

embora o pressuponha e o tenha deglutido

’ VAZ, Toninho. Op. Cit.. (p. 68)
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acho que ndo devemos mais nos preocupar com palavras
afinal nés vamos chegar 14 fazendo

e ndo falando

passei muitos anos de olhos voltados para S. Paulo
para o grupo Noigandres

para Augusto, principalmente

escrevendo para eles

preocupado em saber O QUE ELES IAM ACHAR

nessa época eu era “‘concretista”

mas eu era uma porcao de outras coisas também
e quando eu deixei que elas agissem mais forte

fiz o Catatau

Leminski passou um bom tempo querendo se identificar com os “mestres” e depois
passard outro bom tempo tentando se desvencilhar dessa identidade.

Imagino que isso se deva sobretudo ao fato de a poesia de Leminski — e mais ainda a
sua linguagem — estar ja gradativamente mudando de natureza e alcance, ela esta deixando
de se constituir como espago (fanopéia) e pensamento (logopéia), para se tornar apenas

extensao (melopéia)“.

' LEMINSKI, Paulo. Envie meu diciondrio: cartas e alguma critica. Sio Paulo: Editora 34, 1999 (org. Régis
Bonvicino, col. Tarso M. de Melo). (p. 44)

1 POUND, Ezra. ABC da literatura. Sdo Paulo: Cultrix, 1973. (p. 41)
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Mas, é pela mao dos concretos que um tipo de compreensdo poética serd adotado
por Leminski, ndo se trata apenas de encontrar e estabelecer um nucleo de autores
fundamentais — paideuma — , mas de onde Leminski os ird enxergar e como isso ird se
sedimentar nele, nesse momento a critica erudita-criativa serd para ele efetiva na maneira

de abordagem dos temas, sobretudo a “prosa porosa” de Augusto de Camposlz.

O Leminski desses anos, como tantos outros autores, estd as voltas com a heranga concretista e com a
tentativa de superac@o desse legado. A experiéncia da contracultura e, na sua esteira, a opcao por
uma poesia que viria aproximar de forma mais radical arte e vida, serdo os ingredientes
perturbadores de todo um universo de referéncias. O investimento no coloquial, no espontianeo, no
improviso, o aproveitamento mais direto dos conteddos da prdpria existéncia individual como
matéria de poesia vdo armar um embate tenso com o construtivismo anti-subjetivo e formalista do

concretismo mais ortodoxo. !

Além disso, acredito que ha uma concepcao fundamental que ird ser cabal a toda
producdo ulterior de Leminski e pela qual ele ird pautar sua transi¢do desse aspecto erudito
— sagrado, apolineo — para algo mais mundano.

Essa concepcdo € aquilo que Haroldo de Campos chamou de poética da

radicalidade ao se referir a poesia de Oswald de Andrade:

' SANTANA, Ivan Justen. Paulo Leminski: intersemiose e carnavalizacdo na tradugdo. Sio Paulo, 2002.
161f. (Dissertacao de Mestrado em Estudos da Tradu¢do — Lingua e Literatura Inglesa e Norte —Americana,
USP).

5 SANDMAN, Marcelo. Nalgum lugar entre o experimentalismo e a cangdo popular: as cartas de Paulo

Leminski a Régis Bonvicino. In: Revista Letras no. 52, 2’ semestre de 1999. Editora da UFPR: Curitiba, PR.
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A radicalidade da poesia oswaldiana se afere, portanto, no campo especifico da linguagem, na
medida em que esta poesia afeta, na raiz, aquela consciéncia pratica, real, que € a linguagem. Sendo a

linguagem, como consciéncia, um produto social, um produto do homem, como ser em relagﬁo“.

Mas, essa radicalidade nao € a tunica escala herdada de Oswald por Leminski em

sua harmonia:

Contra o gabinetismo, a pratica culta da vida. Engenheiros em vez de jurisconsultos, perdidos como
chineses na genealogia das idéias.
A lingua sem arcaismos, sem erudi¢do. Natural e neoldgica. A contribui¢do miliondria de todos os

5
erros. Como falamos. Como somos.'

A “contribui¢do miliondria de todos os erros” serd uma bandeira levantada por

Leminski, mas € preciso entender o sentido desses erros, a partir da concepcao oswaldiana.

'* CAMPOS, Haroldo de. Uma poética da radicalidade. In: ANDRADE, Oswald. Obras completas — volume
VII: poesias reunidas. Rio de Janeiro: Civiliza¢ao brasileira, 1972. (p. xii)

> ANDRADE, Oswald. Manifesto da poesia Pau-Brasil. In: TELLES, Gilberto Mendonga. Vanguarda
européias e Modernismo brasileiro: apresentagdo critica dos principais manifestos vanguardistas.(3" edi¢io).

Petrépolis: Vozes, 1976. (p. 267)
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Hybris e catarses — transicao

Ao leitor arguto, também ndo deve passar despercebido o conflito entre uma visdo utilitdria e uma
visdo inutilitdria da arte e do fazer poético. Melhor dizendo: o conflito na passagem de uma visio
utilitdria para uma visdo inutilitdria. Repeli, desde o inicio, a hipdtese de “atualizar” teorizacdes e
posturas de textos de cinco anos atrds. Nao me interessou mostrar apenas um estdgio determinado de
homogeneidade tedrica. Preferi apresentar, no espagotempo de um sé livro, o panorama de um

16
pensamento mudando.

Oswald de Andrade, quando fala do erro, ndo estd se referindo ao solecismo puro e
simples, o que ele fala é que € necessdrio manter a vivacidade da palavra, na sua
criatividade cotidiana, a palavra para Oswald tem, obrigatoriamente, que ser aquilo que
chamei originalidade, que nada mais € do que preservar em si seu principio formador

) . P
(arque): a juventude eterna e irreprimivel .

O inicio € o que hd de mais estranho e mais poderoso e violento. O que lhe sucede ndo € a evolucdo
mas aplanamento, a trivilizagdo (Verflachung) entendida como mera propagagdo, é o-nio-saber-
parar, reter (-s Nichtinnehaltenkonnen) o inicio, é a simplificacdo e exageracdo do inicio que leva a
uma deformagdo do que € grande no sentido da grandeza e extensdo puramente numérica e
quantitativa. O que héd de mais estranho € o que é, porque guarda em si um tal inicio, em que tudo
prorrompe sobretudo de uma excessividade, de uma desmedida (UbermaB) em dire¢io ao vigorar

imponentemente, ao que hd a dominar (-s Zuberwiiltigende)."

' LEMINSKI, Paulo. Teses, tesdes. In: Anseios cripticos. Op. Cit.. (p. 12)
" POUND, Ezra. Op. cit.. (p. 22)
' HEIDEGGER, Martin. Introducdo a metafisica (tradu¢io de Mario Matos e Bernhard Sylla). Instituto

Piaget: Lisboa, 1987. (p. 172)



51

A palavra estacionada “de gabinete” deixa de ser palavra — no sentido poético
adotado por Oswald e também por Leminski — para ser alguma outra coisa, e é exatamente
ai o ponto, a palavra sé se torna necroverbose por que € tratada como coisa — como se
houvesse nela uma aparéncia que aparecesse € uma substancia que sempre permanecesse
escondida.

O erro oswaldiano significa a ruptura com uma ordem estabelecida pela relagdo de
poder massificadora que € completamente artificial, porque depende de valores que se
julgam imanentemente verdadeiros, o “lirismo funciondrio publico com livro de ponto

expediente protocolo e manifestacdes de apreco ao Sr. Diretor.”"

-

E natural exigir que uma pedra tenha extensdo, mas exigir isso dd palavra é um
absurdo.
Em Leminski, esse cardter serd enxergado de um outro ponto de vista

complementar:

Chego, as vezes, a suspeitar que os poetas, os verdadeiros poetas, sdo uma espécie de erro na
programacgdo genética. Aquele produto que saiu com falha, entre dez mil sapatos um sapato saiu
meio torto. E aquele sapato que tem consciéncia da linguagem, porque s6 o torto é que sabe o que é
o direito. Entdo, o poeta seria, mais ou menos, um ser dotado de erro, e dai essa tradi¢do de
marginalidade, essa tradi¢do moderna, romantica, do século XIX pra cd, do poeta marginal, do poeta
como bandido, do poeta como banido e perseguido, enfim, em condi¢des, digamos, socialmente

adversas, negativas.20

' BANDEIRA, Manuel. Poética. In: Estrela da vida inteira (8 edicdo). Rio de Janeiro: José Olympio, 1980.

(p. 98)

* LEMINSKI, Paulo. Poesia: a paixdo da linguagem. In: Op. Cit.. (p. 284)
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E pelo caleidoscopio cronotopicamente carnavalizado — torto, errado, trincado —
que o mundo serd discursivamente organizado e, em Leminski, esse cronotopo estd
arquitetado num continuo movimento de coroagcdo e destronamento, entre o sagrado,
erudito e o profano, laico e cotidiano.

Contudo, penso que algumas vezes esse cardter de erro, ird ser apercebido em
Leminski como desleixo ou incompletude — aquilo de que também algumas pessoas
acusa(va)m Dostoiévski —, a busca pela vivacidade da palavra serd também em Leminski

uma hybris que, inusitadamente, ele ird apontar com o dedo em Dalton Trevisan:

O conto representou, no Brasil, a mesma coisa que o Volkswagen representou, em termos, digamos,
vidrios. O Volkswagen colocou a classe média sobre rodas e o conto deu a todos a ilusdo da
possibilidade de uma carreira literdria, que ¢ uma coisa bem mais complicada. E o conto tomou
conta. Foi amarrado por concursos patrocinados por estados da Federacao. Por entidades oficiais. Por
revistas particulares. Foi cercado de todo um poder de tal forma que hoje é o género hegemdnico, o
género no poder no Brasil. E aquele que conta com o maior nimero de facilidades editoriais. E
aquele que encontra abertas as portas das editoras. E aquele que é contemplado com as mais

polpudas premiacdes estaduais, premiagdes ja miliondrias. E uma verdadeira loteria literdria que o

conto proporcionou no Brasil.

Ha trés aspectos interessantes que aparecem aqui: o primeiro €:

A hipétese-fantasia deu, a principio, uma noveleta/nuvoleta, chamada Descartes com Lentes, que

inscrevi no 1" Concurso de Contos do Parana (1968), onde tirou o 1” lugar mas nio levou o prémio

2 LEMINSKI, Paulo. Paulo Leminski: série paranaenses no.2. Curitiba: Scientia et labor, 1988. (p. 17)
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por acidentes fortuitos de concurso, de acordo com uma carta que me mandou Fausto Cunha, um dos

juizes do certame.”

Parece que o conto servia aos propdsitos do jovem Leminski — assim como as idéias
Concretistas — , mais tarde, maduro, ele escreveria contos, entdo esse tipo de concepg¢ao ja
ndo serd valida.

Mesmo que no fim das contas Leminski tenha sido um contista de qualidade
duvidosa — para ndo dizer mediocre — por exemplo, os contos de Gozo fabuloso™
representam apenas ensaios de um voo que ele nunca conseguiu dar no género e, mesmo
levando em consideracdo a falta de acabamento e os reveses da publicacdo tardia, cabe
frisar que a época eles foram enviados para o editor, o que demonstra a intencdo de
Leminski de os publicar, o que ndo aconteceu por puro acaso — o género desempenhava
para ele um papel em nada secundério, o que faz pensar que Leminski amidde penteava as
idéias conforme a ocasido.

O segundo ponto € o seguinte:

O Brasil dos anos 80 passava por um refluxo do conservadorismo: a liberdade de imprensa voltava a
fazer parte do vocabuldrio permitido, a transi¢do para um “estado democratico” era anunciada a todo
momento: foi “por pouco” que as manifestagdes populares ndo conseguiram uma vitéria na luta por

eleicdes diretas para presidente em 1984.

(..)

2 LEMINSKI, Paulo. Descordenadas artesianas: um livro e sua historia, 23 anos depois. In:. LEMINSKI,
Paulo. Catatau. (3’ edi¢do).Curitiba: Travessa dos editores, 2004. (p. 270)

3 LEMINSKI, Paulo. Gozo fabuloso. Sdo Paulo: DBA, 2004.
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Acompanhando esses novos ares de liberdade, a editora Brasiliense ascendeu numa curva
exponencial, explorando principalmente o fildo dos temas que na década anterior ndo seriam

possiveis de abordar: sexo, drogas, rock, marginalidade, ou, numa sé palavra, a contracultura.’*

Como aponta Ivan Justen, Leminski usufruird da benesses das ‘“facilidades
editoriais”, traduzindo e publicando pela Editora Brasiliense e, além disso, se utilizando das
“revistas particulares” (a Veja, por exemplo) como um bom veiculo de (auto)promogao.

O terceiro aspecto e o mais importante € a hybris que mencionei.

O erro oswaldiano, que serd também o erro leminskiano, significa ser capaz de levar
a vivacidade da palavra falada para a palavra escrita, Leminski — assim como Oswald e
fundamentalmente Manuel Bandeira — serd um mestre nessa arte.

A aparente superficialidade da poesia leminskiana esconde a complexidade do
simples, no poema de Leminski a primeira instancia faz parte justamente da trampa armada
por ele, somente o caleidoscOpio carnavalizador consegue captar o inesperado, o gesto
unico devastador da espada samurai ou do pincel que executa o hai-kai.

Mas ¢ justamente ai que temos a fortuna cobrando sua divida.

O fato de Leminski ter sido capaz disso — quem sabe a maior qualidade de sua
poesia — tornou-o passivel de imitac@o, no pior sentido da palavra. Os maus-poetas levarao
s6 o 6bvio da oralidade da palavra para a poesia escrita.

O aparente “banal e casual” que “extrai o maximo de significado do minimo
material”*serd adotado por uma legido de seguidores que ndo serdo capazes de perceber

qual é o teor do erro presente aqui.

* SANTANA, Ivan Justen. Op. Cit..
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Esse fato serd ainda mais agravado pelos “ares de liberdade” que dardo validade a
praticamente qualquer expressao individual nos anos pds Regime Militar, pouco importa o
que se diga, o que vale € a expressdo individual o uso da liberdade — sua utilidade.

Dai o surgimento de uma multidao de “poetas” para quem Leminski era o mestre,
pela razdo errada. O grande ponto aqui € a confusdo entre liberdade e auséncia de critérios,
na desqualificacdo de todos os até entdo vigentes, ao invés da substitui¢do desses critérios
por outros que realmente fossem capazes de dar discernimento a uma arte que se julgava
nova.

Nao sei se vale a pena adotar essa liberdade como justificativa da m4 poesia, da m4
literatura e do mau pensamento, acredito que isso seja liberatismo demagdgico e bem
barato.

O Prometeu das araucérias acabou dando status a uma por¢ao de poetas de primeira
viagem que vieram na sua esteira e se tornaram entdo o paradigma de uma poesia fécil, que
captava apenas a estatica da antena da raga e ndo a energia da central elétrica.

Mais curioso ainda foi a contrapartida dessa poesia chinfrim, de tal maneira a poesia
de alguns “poetas” se academizou e retornou aquilo que tanto os modernistas quanto os
concretistas lutaram contra: a palavra institucionalizada.

Neles o status artistico depende de uma certa imanéncia poética das palavras,
possivelmente uma ma interpretacdo, sobretudo dos concretistas — uma espécie de sindrome

de Wasted land — como se todo poema precisasse de notas de rodapé para ser vélido.

» LEMINSKI, Paulo. Click: zen e a arte da fotografia. In: LEMINSKI, Paulo. Anseios Cripticos. Op. Cit.. (p.

98)
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Ou seja, num extremo hd a poesia-chinfrim e no outro hd a poesia-académica. Duas
correntes que ndo apenas perfizeram o tempo, mas dominam a poesia brasileira atual:
Precisa-se com urgéncia de uma boa poda, se é que o Jardim das Musas pretende

. . . 26
continuar a ser jardim”".

Isso se deve a tentativa de reificar a arte e fazé-la servir para alguma coisa:

Quem quer que a poesia sirva para alguma coisa ndo ama a poesia. Ama outra coisa. Afinal, a arte s6
tem alcance pratico em suas manifestagdes inferiores, na dilui¢do da informac@o original. Os que

exigem contetidos querem que a poesia produza um lucro ideolégico.”’

A poesia como inutensilio distancia a arte daquele aspecto decorativo — do qual falei
noutro lugar — e a realiza como evento.

A radicalidade, o erro e o inutensilio irdo aproximar Leminski de um outro grupo,
os tropicalistas, para quem a antropofagia modernista e o didlogo com 0s concretistas

também serao cruciais.

** POUND, Ezra. Op. cit. (p. 23)

*’ LEMINSKI, Paulo. Inutensilio. In: Op. Cit. (p. 59)
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O dionisiaco

Niao sei onde a prosa brasileira dos anos 70 vai parar se continuar a se deixar passivamente
influenciar pelas descontinuidades elétricas da prosa de “Alegria Alegria”. Onde é que Caetano quer

chegar? Perguntem a ele.”®

Segundo Toninho Vaz, Leminski ird conhecer pessoalmente Caetano Veloso
somente em 1974%.

Mas, bem antes disso, ele conhecera o baiano, possivelmente, pelos Festivais e pelo
disco Tropicdlia, langado em 1968.

Curioso desencontro — mais uma vez a Fortuna — ao constatar que em 1969,
Leminski moraria no Solar da Fossa, no Rio de Janeiro, onde o baiano também morara’ O,
quando chegara a Cidade Maravilhosa.

A viagem de Leminski para o Rio de Janeiro — sua terceira leminsmaquia, a
primeira foi para o Mosteiro de Sdo Bento e a segunda para Belo Horizonte — , apesar de
curta, serd muito importante para a organizacao e o desenvolvimento da linguagem que tera
seu ponto maximo no Catatau. E o climax da criacio da perspectiva carnavalizadora que
perpassard toda a sua producao intelectual e literdria.

O Tropicalismo foi um movimento que surgiu por acaso, gragas a um artigo do

repérter Nelson Motta, intitulado A cruzada tropicalista, publicado no jornal Ultima hora

em 5 de fevereiro de 1968°>".

* LEMINSKI, Paulo. O que é que o Caetano tem. In: Op. Cit.. (p. 96)
* VAZ, Toninho. Op. Cit.. (p. 162)

30 VELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1997.
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Alids, Nelson Motta parece ter sido um grande promotor do talento dos musicos
ligados a0 movimento, entre eles Caetano Veloso, gragcas aos artigos que escrevia para a
coluna Roda Viva, no jornal citado™2.

O Tropicalismo envolvia diversos setores da cultura nacional, desde o cinema,
passando pelas artes plésticas até a musica popular. E é na musica popular que Leminski ird
beber.

Desde antes de sua viagem, Leminski ja estava mais ou menos envolvido com a
muisica, fosse com o irmdo Pedro (Duas pauladas e uma pedrada) ou com o grupo Aporo,
Leminski costumavam compor, e a musica ird gradativamente assumindo um papel maior

na sua producdo, em sua poesia a imagem cedera espaco a duracgao.

Com a geracdo que produziu Caetano e Chico Buarque, viu se deslocar o pélo da poesia, do suporte
do livro pro suporte do disco. De repente os dois poetas da nova geragdo ndo estdo editando livros.
Sao musicos que fazem letras e estdo gravando discos. Realmente, ndo existe nenhum poeta escrito

R . . 33
que vocé possa contrapor a Caetano e Chico na miisica popular.

Acredito que é na musica popular que se pode perceber mais claramente o aspecto
vivificador da palavra e ndo parece ser nem um pouco estranho que ela acabasse sendo o
caminho natural de Leminski. O apolineo que desmbocard no dionisiaco: O canto e a

mimica destes sonhadores com a alma hibrida eram para o mundo grego-homérico algo de

*' CALLADO, Carlos. Tropicdlia: histéria de uma revolugdo musical. Sio Paulo: Editora 34, 2000.
2 Idem.

33 LEMINSKI, Paulo. Paulo Leminski: série paranaenses no.2. Curitiba: Scientia et labor, 1988. (p. 28)
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novo e inaudito: a misica dionisiaca, particularmente, excitava-os com um arrepio de
terror.”*

Outro ponto importante que ligard Leminski ao Tropicalismo serd a antropofagia
adotada pelos tropicalistas, herdada dos modernistas; antropofagia que Leminski ja possuia
advinda de Oswald e pelo caminho erudito dos concretistas via suas transcria¢des, mas que
serd potencializada na linguagem desbragada dos tropicalistas em que hibridizavam
guitarras elétricas e Vicente Celestino.

Fundamenta-se, entdo, a arquitetura final do cronotopo leminskiano.

A partir daqui a praca publica serd o seu topos, 0s anos sessenta serdo seu tempo € a
carnavalizagdo sera sua linguagem — sua palavra.

O ato inaugural oficial ainda ndo se realizara, Leminski ainda estava no work in

progress, levando seu Catatau embaixo do braco, antologia de guardanapos, rétulos de

. - o« e . 35
cerveja com anotagoes, folhas avulsas com textos originais™ .

O Catatau é uma maquina muito simples e muito complicada.

Nao tem segredo. E tem todos que s@o os da linguagem.

Quanto a “pororoca”, o seguinte. Chamei de “pororoca”, num artigo, ao encontro
Entre a Poesia Concreta paulista e a Tropicdlia baiana.

Para mim, esse encontro é o mais importante acontecimento da cultura brasileira, dos
Ultimos 10 anos. A poesia Concreta é cartesiana. A Tropicdlia é brasileira. O atrito
Entre essas duas realidades revelou-se riquissimo.

O encontro do mar com o rio, Amazonas versus Atlantico.

Catatau é pororoca. E um livro tropicalista que Gil e Caetano

* NIETZSCHE, F.. Op. Cit..

% VAZ, Toninho. Op. Cit.. (p. 109)
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. . . 3
jamais se interessaram em fazer. 6

Tal realizacdo — a concep¢do — vird a luz depois de nove anos de gestacdo, mas,
defendendo que Leminski ndo ird além dela — e nem precisaria — o Catatau serd o modelo e
a justificativa do Leminski posterior, seja ele considerado com artista — criador — ou como

intelectual — capaz de pensar, compreender e orientar o mundo em que vive.

% BONVICINO, Régis. Paulo Leminski desconta tudo. In: Uma carta uma brasa através: cartas a Régis

Bonvicino (1976-1980). Sao Paulo: Iluminuras, 1992. (p. 174)
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Dr Jekyll and Mr Hyde

Ao longo de sua vida, Paulo Leminski ird se distanciar dos meios intelectuais, do
ponto de vista ativo, o espaco que ele ird ocupar € fundamentalmente artistico, isso nao
representa uma perda, em sentido estrito — a intelectualidade brasileira desenvolveu habitos
extravagantes —, mas com certeza € uma profunda mudanca de status.

Mesmo o trabalho de Leminski como tradutor e bidgrafo, ndo ird garantir a ele o

respaldo intelectual diante dos criticos mais ferozes.

Eu acho que o Paulo Leminski € supervalorizado. A poesia dele € feita de lugares comuns, idéias
simples, trocadilhos. N@o d4 para comparar a obra dele com os grandes poetas brasileiros, do passado
ou do presente, como Drummond ou Manuel Bandeira. No contexto de seu tempo, o Leminski é
apenas um autor secundario. Ele teve grande fama por que (sic) fez letras de miisicas que foram
gravadas por Caetano Veloso, A Cor do Som e Moraes Moreira. O trabalho de critica que ele
desenvolveu é muito pobre. As biografias (...) sdo coisas que ele tirou de enciclopédias e podem
enganar apenas quem ndo leu as obras importantes sobre esses personagens. Ele nada acrescentou a

- e 3
esses personagens. Ele ndo acrescentou nenhuma idéia importante sobre essas pessoas.”’

Nio sei se isso se deve a um preconceito ao anti-academicismo de Leminski, pois

mesmo a opinido de antigos camaradas ndo parece das melhores.

A partir de um certo momento, Leminski deixou de ser um escritor experimental e comecou a fazer

poemas breves que lhe garantiram a fama. Falava que conhecia linguas, mas na verdade conhecia

37 MARTINS, Wilson. In: NOVAES, Sandra. Op. Cit.. (p. 89)
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muito mal umas sete ou oito. Tinha crises de megalomania que faziam parte do préprio delirio etilico

.. . ,oe . L . . A o3
no qual vivia mergulhado. Seu discurso politico-ideolégico era confuso, sem muita coeréncia.*®

As raizes mais imediatas de Leminski, no que diz respeito a idéia da necessidade de
intelectualidade ativa no artista, estdo justamente nos concretistas. O aspecto tedrico —
herdado de Pound, dos movimentos europeus de vanguarda? — dos concretistas, fica claro
ndo apenas nas suas abordagens artisticas e estéticas, mas nas criticas a outros autores, nao
ha ddvida de que para o grupo Noigandres, por exemplo, a teorizacdo (intelecto) e a
execucdo artistica caminham de maos dadas.

Contudo, eles se filiam epistemologicamente a uma tradicdo que tem, por sua vez,
suas raizes na Escoldstica Medieval, mas que também guardava propor¢des entre as

possiveis abordagens intelectuais. Por exemplo:

Llamaban se Quodlibeta a las colecciones e estudios mezclados sobre diversos temas sueltos,
examinados por el procedimiento corriente de la disputa, que consiste en hablar acerca de todo, sin
ningln orden sistemdtico y sin llegar a construir ningin todo arménico; los otros escribian, por el

. . . . L. 3
contrario, summas, es decir, estudios sistematicos. o

¥ PIGNATARI, Décio. In: VAZ, Toninho. Op. Cit.. (p. 323)

¥ HEGEL, W. H... Lecciones sobre la Historia de la F. ilosofia. (Volume III). Fondo de Cultura Econémica:
México, 1977. (p. 133) [Chamavam-se Quodlibeta as colegdes e estudos mistos sobre diversos temas soltos,
examinados pelo procedimento corrente da disputa, que consiste em falar sobre tudo, sem nenhma ordem
sistemdtica e sem chegar a construir nenhum todo harmonico; os outros escreviam, ao contrdrio, summas,

quer dizer, estudos sistematicos. ]
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Se, num primeiro momento, Leminski se vinculou a um tipo de pensamento
sistemdtico, que o levou a adotar a postura dos concretos, a seguir, a largos passos, 0
caminho (método) que ele seguird o distanciard dessa senda, até que ele se torne um
“pensador selvagem”.

Na origem, a anamnese leminskiana estd impregnada da emulagdo efetiva do
didlogo polémico. Leminski ndo pode ser um fomista, ele é um quodlibeta — pela
multiplicidade na unidade.

O fato de ser essa a natureza do pensamento de Leminski, que o desprestigia diante
de alguns intelectuais, acaba por reforcar seu carater artistico, pois mesmo do ponto de vista
de Leminski ser o mesmo, depois de publicado o Catatau, ao longo do resto da vida sua
palavra ainda guardard a capacidade vivaz de outrora.

Contudo, ao considerar-se o dualismo das maos dadas da arte e do intelecto, o
Leminski intelectual se refugiard no Leminski artista, procurando nele um élibi.

Eliminando tal distin¢do, serd a transmissao de outra lampada que nos iluminara.

a doutrina da meditacdo silenciosa
da concentracdo descontraida

da danc¢a ndo dancada

da voz sem voz

da iluminacao subita

da luz interior

da superag@o dialética dos contrarios

na vida didria*

“ LEMINSKI, Paulo. Variacées para o siléncio e iluminagdo. In: Anseios cripticos. Op. cit.. (p. 15)
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Sob essa nova luz, o goliardismo de Leminski aparece e cobra a conta dos servigos
prestados; porque ele continuou, como bom antropéfago, a devorar, e na pantagruélica
acidez da degluticdo, ja ndo seria possivel dizer que o pensamento ndo era e € pura

invengao.

Naio existe isso que se chama “escrever bem”. Existe é pensar bem.
Escrever € pensar. Quem pensa mal, escreve mal.

Nio hé habilidade retérica que consiga disfarcar um pensamento fraco ou mediocre.*!

Mais uma vez Leminski Prometeu.

Ao defender que escrever bem € pensar bem, Leminski demarcou o terreno fértil
para novas ma interpretacdes. O dualismo do intelectual que se refugiard no artista para
garantir o alibi de sua palavra serd espelhado no seu oposto, o artista que procura no
intelectual o 4libi de sua palavra. Em suma, teremos o artista que pensa que € intelectual e o
intelectual que pensa que € artista.

O dualismo s6 deixa de existir se consideramos o centro de valor como organizador
de discursos possiveis, sejam eles de natureza intelectual ou artistica; mas na concep¢ao do
senso comum — para nao dizer do bom senso — esse tipo de pensamento € esdrixulo, para a
doxa o homem precisa coincidir consigo mesmo, ele precisa de definicdo, caso contrario

stultifera navis.

* LEMINSKI, Paulo. Sem eu, sem tu, nem ele. In: Op. cit.. (P. 74)
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Boné de marinheiro

No limite, Leminski seguiu ao pé da letra seus proprios dizeres: “O primeiro
personagem que um escritor cria é ele mesmo”*’.

Ele foi ao mesmo tempo o intelectual de provincia que acendia postes a testadas,
iluminando o caminho para que a aldeia enxergasse alguns palmos a mais diante do proprio
nariz e o critico cruel do cinza lugar comum da cidade dos desejos inconfessaveis.

Apontado com o dedo pelo seu descomedimento e contradi¢cdes e, simultaneamente,
como extraordindrio, Leminski € o inusitado exemplo do que ndo pode ser exemplo para as
criancinhas e a0 mesmo tempo deve sé-lo, muito mais do que o cdo tolerado pela geréncia,
o cachorro louco uivando pelas ruas nas noites com ou sem lua.

E € justamente ai que entra o Catatau, nele a organizacdo do discurso assume a
propor¢ao desmedida do inefavel.

H4 muitas instancias no Catatau, muitos caminhos possiveis, mas nenhuma entrada.

No Catatau nao ha clareiras, ou se esta dentro ou se esta fora.

Enfim, é uma obra dificil porque fundamentalmente viva e a causa dessa vivacidade
¢ exatamente a vivacidade de seu autor, o Catatau s6 é organizado da maneira que € porque
Leminski pensava da maneira que pensava. A literatura ndo estd no livro, ndo estd na
letra®.

Mas, se ela existe deve estar em algum lugar, possivelmente na ubiqiiidade —

levando em conta o pressuposto modernista.

“ Idem. (p. 73)

“ Idem. (p. 75)
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A arte desmedida de Leminski é exatamente isso, ela ndo tem medida e ndo pode ser
medida, porque ela é a pergunta, 0 movimento do signo.

Esse movimento do signo que € o Catatau.
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CAPITULO 3

ATENTE para o som que isso faz

REPUGNATIO BENEVOLENTIAE
Me nego a ministrar clareiras para a inteligéncia deste
Catatau que, por oito anos, agora, passou muito bem

Sem mapas. Virem-se.'

Da Antena da raca a Central elétrica

Com Caetano e Chico aconteceu uma coisa na musica brasileira. Uma coisa muito grande, uma
mudanca de cédigos. E isso prosseguiu. A associacdo entre poesia e musica tende a se tornar cada
vez maior em termos de Brasil. Os poetas mais bem dotados, mais talentosos vém, pelo menos,

prestando muita atencdo na poesia dos letristas da mdsica popular.’

Leminski disse isso em 1978, nesses idos o talento de Caetano e Chico j4 tinha pelo
menos dez anos, e o reconhecimento dos dois j4 era indiscutivel. Considerando-se a quase
esterilidade da poesia dos anos setenta, representada pela poesia dita marginal
precariamente distribuida, a musica popular tinha que, naturalmente, ocupar um lugar de
destaque, ainda mais se levando em conta o alcance dos meios de comunicacao de massa,
sobretudo o rddio — mas, vale lembrar o papel que a televisdo desempenhou para o sucesso

das carreiras de Caetano e Chico.

' LEMINSKI, Paulo. Catatau. (3.a edicdo).Curitiba: Travessa dos editores, 2004. [Todas as citagcdes se
referem a essa edicao]. (p. 11)

> LEMINSKI, Paulo. Paulo Leminski: série paranaenses no.2. Curitiba: Scientia et labor, 1988. (p. 28)
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Entdo, o fato de a palavra cantada ser mais importante que a palavra escrita nao
deveria ser tdo espantoso, principalmente para Leminski, que transitava sem preconceitos
pelos meios mais variados

O significativo aqui € o fato de ele apontar o “deslocamento do polo da poesia”
como sintoma da sua prépria poesia, impregnada desde sempre pela rima e pela

musicalidade’.

O mau poeta é um chato porque € incapaz de perceber o tempo e as relagdes temporais e ndo sabe,
portanto, delimitd-las de um modo interessante, por meio de silabas mais longas ou mais curtas, mais
pesadas ou mais leves, e das diversas qualidades de som que sdo insepardveis das palavras de sua

. 4
lingua.

A transi¢do da poesia do espaco (a imagem) para o tempo (musica) estd diretamente
ligada a uma concep¢do de fazer poético herdada por Leminski de Ezra Pound: a poesia
comeca a se atrofiar quando se afasta muito da miisica’.

A mudanca da instancia da fanopéia para a melopéia.

A simetria ou as formas estréficas ACONTECERAM naturalmente na poesia lirica quando um

homem estava cantando um poema longo ao som de uma melodia curta, que ele tinha de repetir

> NOVAES, Sandra. O reverso do verso: Paulo Leminski Filho: a biografia de uma obra. Curitiba,
2003.262f. (Tese de doutorado UFPR, Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes).(p. 154)

* POUND, Ezra. ABC da literatura. Organizagio e apresentacio de Augusto de Campos (traducio de Augusto
de Campos e José Paulo Paes). Sdo Paulo: Cultrix, 1973. (p. 155)

3 Idem. (p- 23)
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muitas vezes. A simetria ndo tem nenhum tabu nem € nenhuma entidade sacrossanta. E um dos

muitos artificios, algumas vezes mero expediente, outras vezes recurso vantajoso para certos efeitos.’

Evidentemente, esse ndo é o unico cardter herdado por Leminski de Pound,
importado pela via dos Concretistas — entretanto, a questdo fundamental € que ele foi capaz
de amadurecer em si as idéias poundianas e utilizd-las no desenvolvimento de seu proprio
projeto literdrio, em todas as frentes em que atacou: poesia, prosa, critica e tradugdo.

Mesmo que Leminski ndo tenha sido um inventor — homens que descobriram um
novo processo ou cuja obra nos dd o primeiro exemplo conhecido de um processo — , é
inegavel que ele foi um mestre — homens que combinam um certo niimero de tais processos
e que os usam tdo bem ou melhor do que os inventores’.

Leminski ird transformar a idéia poundiana de que os artistas sdo as antenas da

raca, na idéia da central elétrica:

Num pafs como o nosso, é necessdria uma Itaipi poética. Uma vanguarda/central elétrica quer
produza matrizes novos. Protétipos, e ndo apenas (mais) tipos. Os processos da vida das mensagens
(divulgacao, diluicdo, imitag¢do, influéncia, explicacdo, etc) levardo a nimeros maiores a alta tensao

dos produtos inovadores.®

Deixarei de lado o eco de Maiakdvsky nessas palavras, pois o que me interessa €

demonstrar que o que Leminski esperava, principalmente através da utilizacdo dos meios de

® Idem. (p. 155)
" Idem. (p- 42)
8 LEMINSKI, Paulo. Ensaios e anseios cripticos. (Organizagdo e selecio Alice Ruiz e Aurea Leminski).

Curitiba: Pdlo editorial do Parand, 1997. (p.23)
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comunicacdo de massa, era romper a barreira da arte feita apenas para produtores e
recuperar na arte o seu aspecto vivificador, ndo deixando que ela se estagnasse por

permanecer presa a principios rigidos demais.

0 q a gente precisa sempre é combater/debelar alguns interditos e tabus q a poesia concerta instalou,
o fascismo (vindo de pound, v. queria o q?) da distin¢@o entre inventors, masters e diluters, por ex. a

raga pura, as ragas inferiores... estoicismo de campo de konsetrations... nesta ala, os inventors... aos

fornos crematoérios, os diluidores...’

Como bom mestre, Leminski era capaz de utilizar-se de véarios meios na sua
producdo e isso incluia desde a linguagem publicitaria com seus relampagos até o hai-kai e
sua capacidade de densa sintetizacdo: dichten=condensare.

Isso permitiu que sua poesia — e sua literatura — possuisse um alcance cada vez
maior: a operacdo mass media'’.

A mudanga de instancia da palavra em Leminski era, portanto, um caminho natural:
jd é poesia, poesia em estado puro, poemas e cangoes sdo uma decorréncia natural da

festa] ! , levando-se em conta sua inteng¢ao, ele iria certamente desembocar na musica — mais

especificamente na musica popular.

® LEMINSKI, Paulo. . Envie meu diciondrio: cartas e alguma critica. Sio Paulo: Editora 34, 1999 (org. Régis
Bonvicino, col. Tarso M. de Melo). (p. 109)
10

Idem. (p. 156)

" Ibidem. (p. 167)
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Caracteristica fundamental em Leminski — a poesia-tempo/melddica — , evidenciada
gradativamente desde seu periodo de formacdo até sua maturidade, impregna o Catatau,

indelevelmente.

Considerando isso, algo que chama a atencdo ¢ justamente a possibilidade de identificar também nos
fragmentos do Catatau auténticos poemas em que as abruptas rupturas sintdticas conforma o jogo

imagético e semantico ()"

Dessa maneira, colocando a obra além da possibilidade da simples classificacao
como prosa ou poesia, as questdes da critica baseada em preceitos formais e que tenha para

si a certeza da diferenca clara entre prosa e poesia s@o, no minimo, de dificil solucao.

12 SALVINO, Romulo Valle. CATATAU: as meditacées da incerteza. Sao Paulo: Educ, 2000. (p.98)
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Prosa, poesia ou algaravia

Chamaé-la poesia ou ndo, porém, ndo € o essencial. Na verdade, esta poesia (como a prosa
oswaldiana, a ela t3o intrinsecamente ligada) desborda dos cedigos comportamentos dos
denominados “géneros literdrios”, evoluindo para uma idéia mais vélida e mais atual de fexto:
informacdo estética materializada num sistema de signos dotado de autonomia e coeréncia, avalidvel
por um teor de originalidade (no sentido de imprevisibilidade estatistica), — idéia para a qual
marcham também toda uma série de manifestacdes contempordneas, da nova poesia a0 novo

romance. 13

Uma critica formal — tedrica — enxergando o texto de longe, ird buscar paradigmas,
ou seja: o ideal, compreendido como um conceito universalmente vélido, tudo aquilo que
nao é adequado é sumariamente tirado e decepado como um membro que ndo cabe na
moldura e que pode, quando muito, ser outra coisa.

A fuga do uso corrente € certamente um ponto forte no Catatau, a intengdo de
Leminski de mudar a instancia da palavra criando um outro etos para sua configuragdo fica
evidenciada indmeras vezes no livro, pelo uso dos trocadilhos, provérbios, citagdes e tono

que calca a erudi¢do no latim, a palavra puxa a palavra gerando a re-significacdo elaborada

na semelhanca dos sons de palavras usadas em contextos diferentes do habitual.

Castigos veteranos adidos ao palddio dos ofidios dizem ndo ao que ndo viram e louvam-se
mutuamente as mal tracadas entrelinhas! Fico, estd certo, mas fico de olho. Desastre perder pendao

dizendo ndo: estd-se nele dilatado em equindcio como num rapto. Que gido € essa? Persaspectat.

13 CAMPOS, Haroldo de. Uma poética da Radicalidade. In, ANDRADE, Oswald. Poesias reunidas — Obras

completas volume VII @3 edi¢do) Civilizacao brasileira: Rio de Janeiro, 1972. (p. Ix)
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Esse € aquele? Nem deixa de ser o oposto para depois de um outro. Ja estoutro é dos anteriores,
portando traz ainda mostras de haver sido, mas hd muito tempo. Nenhum, nem outro sdo aqueles

acold,— parecendo iguais: é vosso engano, lapsus linguage, colapsus lineae!"*

Desse ponto de vista, toda a poética do comedimento nao serve para o Catatau e,

possivelmente, também ndo serve para Leminski. Mesmo a idéia de uma distin¢do entre

prosa e poesia — uma velha discussdo — dentro do universo leminskiano, precisa ser

considerada de uma perspectiva peculiar.

O discurso poético, no sentido restrito, requer a uniformidade de todos os discursos, sua redugdo a
um denominador comum, podendo este ser um discurso do primeiro tipo ou pertencer a variedades
atenuadas de outros tipos. Aqui, evidentemente, também sdo possiveis obras que ndo reduzem toda a
matéria do seu discurso a um denominador comum (...). Uma das peculiaridades essencialissimas da
prosa estd na possibilidade de empregar, no plano de uma obra, discursos de diferentes tipos em sua
expressividade acentuada sem reduzi-los a um denominador comum. Nisto reside a profunda
diferenca entre os estilos em poesia e prosa. Mas na poesia toda uma série de problemas essenciais
tampouco pode resolver-se sem incorporagdo daquele plano de exame do discurso, porque diferentes

. . . ~ 1. . 5
tipos de discursos requerem em poesia elaboragdo estilistica diversa.'

No Catatau, por mais que Leminski faca uso de diversos e diferentes tipos de
discursos, todos eles sdo orquestrados de maneira a obedecer a uma inten¢do ou
denominador comum, e de maneira extremamente elaborada, dessa maneira o Catatau é um

discurso hibrido que incorpora em si tanto caracteristicas da prosa quanto caracteristicas da

' Catatau p. 67.
> BAKHTIN, M.M.. Problemas da poética de Dostoiévski. (Tradugdo de Paulo Bezerra) Rio de Janeiro:

Forense-Universitéria, 1997. (p. 200-201)
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poesia, contribuindo de maneira decisiva para o estabelecimento da artisticidade da obra,

nao ha distracdo e nem sobra de significado.

O primeiro e o mais simples teste a que um leitor deve submeter o autor ¢ verificar as palavras que
ndo funcionam; que ndo contribuem em nada para o significado OU que distraem do fator MAIS

importante do significado em favor de fatores de menor importancia.'®

O hibridismo no Catatau potencializa sua capacidade de significacdo e essa
poténcia pantagruélica ndao permite que nenhuma instdncia seja deixada de lado, é
necessario devorar sem nenhum comedimento o texto leminskiano a fim de perceber nele o
movimento dessacralizante no qual a virtude ndo € a sophrosine socratica, representada
pela ordem apolinea, mas o bacanal dionisiaco em que o caminho do excesso leva ao

palécio da sabedoria.

'® POUND, Ezra. Op. cit. (p. 63)
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O riso da esfinge

No mundo do lucro e do proveito, a producdo de signos culturais ¢ uma modalidade de loucura
mansa. E como tal tratada. Nossa tendéncia € ver a produgdo artistica como uma coisa séria. Isso é
uma estupidez. A producido artistica tem mais que ver com brincadeira do que com as coisas sérias.

Ny . A P . . 17
Sério € chato. E todo artista chato € mediocre. Artista tem que ser emocionante.

Mas, € justamente na auséncia de comedimento que se deve enxergar a artisticidade
do Catatau, a inten¢do de Leminski € clara, o que ele busca é definitivamente o contraste, e
nada mais intenso na demonstragao do contraste do que o riso, quando rimos nés o fazemos
pela entendimento da tensdo entre diferencas, pelo inusitado, surpreendente e até
inverossimil.

O contraste nao extingue os objetos contrastados, eu ndo tenho uma sintese entre
elementos que produza como resultado o riso carnavalizador — no sentido hegeliano de
sintese, antitese e sintese, o riso carnavalesco nao pode ser dialético'® — caso haja sintese,
esse sentimento produzird o comedimento pela coagdo da razdo, que interfere e produz o
humor de outra natureza que o do riso carnavalizador.

O riso proporcionado pelo comedimento, advindo do belo entendido como
equilibrio das formas, provoca um sentimento de deleite, fundamentalmente contemplativo,

aquilo que Bakhtin chamara de riso reduzido ou humor — destituido de for¢a regeneradora.

17 LEMINSKI, Paulo. Sem sexo, neca de criacdo. In: LEMINSKI, Paulo. Anseios cripticos. Curitiba: Criar,
1986. (p. 79)

'8 ROD, Wolfgang. Filosofia Dialética moderna. Brasilia: Editora UnB, 1974. (p. 119-207)
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Por outro lado, o desmedido que transcende a ordem estabelecida, emociona, gera
movimento. O riso como fruto desse movimento inesperado e, justamente por seu carater
inesperado, € que o riso € dessacralizante — carnavalizador.

Nao significa que a andlise do riso ndo seja possivel de um ponto de vista formal,
mas a ilumina¢do advinda dai trataria o Catatau dentro de um conceito de mimese como
imitatio.

O discurso carnavalizador ndo depende do reconhecimento parddico, por isso ele é
desmedido e autobnomo. Uma andlise formal do Catatau iria procurar identidades nele, mas
essa obra de Leminski ndo possui identidades reconheciveis nessa instancia.

Reconhecer no Catatau a referéncia a Zenao de Eléia, Guilherme de Occam ou a
provérbios — entre tantas outras coisas — € apenas compreender perfunctoriamente seu
discurso, como se ele ndo fosse nada mais do que uma grande piada, ainda que contada
refinadamente.

O Catatau, para que haja a compreensdo de sua instancia carnavalizadora, precisa
ser considerado na desmedida da idéia que s6 pode ser organizada pela imaginacdo, dai é
que vird o seu entendimento.

Somente na carnavalizagdo € que Hermes dara seu recado.
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A palavra impregnada

Originalidade, também, ndo hd. Nem poderia haver, depois que os homens fazem literatura, ha mais
de dois mil anos, em centenas de idiomas, em todos os quadrantes da terra.
Imaginar que uma obra seja “original”, isto é, s6 deve suas virtudes a si mesma s6 pode ser fruto da

. aA o1
ignorancia. o

Portanto, de saida o problema ja obedece a leis proprias, ja ndo se estd falando de
literatura dentro de uma tradicdo qualquer, mas dentro de uma temadtica ou sistematica
especifica.

O Catatau precisa ser pensado dentro da tradicdo da literatura cOmica
carnavalizadora, a qual Bakhtin ird apontar como tendo por origem duas raizes principais: a
sdtira menipéia e o didlogo socritico’’, destacando Rabelais e Cervantes como seus
representantes fundamentais, até chegar a Dostoiévski.

Contudo, normalmente o Catatau € ligado a outros autores € a uma outra tradicao,
com a qual Leminski tinha uma identificacdo mais explicita, autores que trabalhavam a arte
na exploragcao da constru¢ao da palavra num nivel de significado diretamente ligado a sua
materialidade, especificamente o Finnegans Wake, de James Joyce e o Grande Sertdo:

Veredas, de Guimaries Rosa.

19 LEMINSKI, Paulo. Sem eu, sem tu, sem ele. In. LEMINSKI, Paulo. Anseios cripticos. Curitiba: Criar,
1986. (p. 75)
2 BAKHTIN, M.M. .Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense-Universitdria, 1997.(p.

106-118)
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O Catatau é um momento pds-rosiano. Pés-rosiano assumido e pds-joyciano. Quer dizer, essas duas
filiagdes sdo transparentes no Catatau. O Catatau € uma experiéncia pds-joyciana, pds-rosiana. E
uma experiéncia que coloca a obra de Joyce e coloca a obra de Rosa. Quer dizer, estd incluido nela

. . A ~ 21
como uma proposta da coisa no nivel polémico da prosa que ela propde.

Ao lado desses autores citados pelo autor pode-se colocar, indubitavelmente,
Haroldo de Campos e o seu Livro da Galdxias — como ja fez Romullo Valle Salvino— que

para Leminski, ndo parecia ser tao catatauesco assim:

Depois de Rosa, quem? “Galdxias” de Haroldo de Campos € claro. Mas o que me desagrada no “
Livro das Galédxias”, que é um monumento de competéncia, € a estrutura muito aberta, complacente e
omnivora: qualquer texto que o Haroldo faca cabe 14 dentro. Basta que seja sobre viagens ou leituras.
Digo isso sabendo que ““ Galdxias” é um livro absolutamente definitivo, em qualquer literatura. Mas
para meu gosto vulgar, plebeu, pedestre, grosseiro, caipira, “funk”. “O livro das Galdxias” é um

projeto sofisticado demais. Defeito meu.*

A declaracdo de Leminski € de uma humildade socratica. Contudo:

Educado nas matemadticas cadéncias retdoricas da frase de Flaubert, herdeiro das redondices e
redundancias ritmicas de Bossuet, os curtos-ciruitos da frase norte-americana, seus cortes abruptos,
afins a fala, descartesianos, a escrita dos ficcionistas americanos sempre me pareceu, menos que um

. L. 23
€1ro, uma 1mper1c1a.2

*! LEMINSKI, Paulo. Paulo Leminski: série paranaenses no.2. Curitiba: Scientia et labor, 1988. (p. 20)
22 LEMINKSI, Paulo. Uma carta uma brasa através: cartas a Régis Bonvicino (1976-1980). Sao Paulo:
Tluminuras, 1992. (p. 175)

2 LEMINSKI, Paulo. Double “John” Fantasy. In: Anseios Cripticos. Curitiba: Criar, 1986. (p. 129)
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Considere-se o seguinte trecho de Catatau, apanhado ao acaso:

Por aquiles-del-raio-que-os-partitura, se bem o ouvi, melhor o fagca, ndo hd mais clariddo para a
algazarravia perdida na escuridade obsclara? Algures por achado, nenhures chamado,— d4 para

desconfiar: desconfie, melhor um cisco no rabisco do olho que um piscapisca desse petisco.”*

Pode-se perceber evidentemente “redondices e redundancias”, mas também pode-se
perceber “cortes abruptos afins a fala” e que certamente ndo agradariam a Flaubert, a quem
o Catatau bem poderia parecer uma “impericia”.

Outro ponto inusitado € o fato de Leminski considerar, nesse mesmo artigo, a prosa

9925

norte-americana como “massificada” e ‘“comercial”, justamente ele que ‘“langou” o

Catatau com “‘técnicas de propaganda”, afinal a literatura também faz parte do “mercado e
consumo””.

A parte a contradicio, o que cumpre perceber aqui é que a linguagem do/no Catatau
nao era nenhuma novidade criativa, ao menos tendo em vista a produgdo e fruicdo artistica
de um circulo, ainda que restrito, de entendidos e iniciados.

O caso mais préximo de Leminski era o de Haroldo de Campos, mas dentro da
literatura brasileira € possivel enxergar a tentativa de transcender os limites da linguagem

“pedestre e vulgar”, ja em obras como Serafim Ponte Grande e Memdrias sentimentais de

Jodo Miramar, ambas de Oswald de Andrade.

* Catatau. (p..27)
» LEMINSKI, Paulo. Double “John” Fantasy. In: Op. Cit.. (p. 130)

26 VAZ, Toninho. Paulo Leminski: o bandido que sabia latim. Rio de Janeiro: Record, 2001. (p. 176)
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Isso demonstra que a ininteligibilidade de Catatau se devia a outros fatores.

Uma das justificativas da complexidade do livro se deve ao possivel ndo
reconhecimento das citagdes que Leminski faz ao longo da obra, o que para muitos leitores
em potencial poderia parecer um desafio além de suas capacidades, entretanto esse €
certamente um aspecto que pode muito bem ficar em segundo plano, principalmente depois
de trinta anos, quando a informagdo € muito mais acessivel e o ceticismo, motivado pela
democratizagdo, mesmo que limitada, da cultura, serve como um bom antidoto ao
deslumbramento com a erudicdo e até mesmo com as “palavras-valise”, que ndo eram
novidade naquela época e sdo, certamente, bem menos agora — salvaguarde-se a
responsabilidade dos concretistas no que diz respeito a isso.

Vencidas as barreiras da lingua e da identidade das referéncias — para que o Catatau
ndo seja um grande mantra — o mais sdo lendas.

A esfinge catatauesca é um ouroboros diante do proprio ponto de interrogagao.
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Cavalo de Troéia

Pao, em Tréia, em prantos, se come: desaparicdo do tema do Ser, em terras por aparecer. Cada
estrada, uma escada, cada uma, uma de cada: plantaforma de hierarquitétipos, pierrd da discorbélia.

LAGARTIXAS se fazem crocodilo.”’

Rindo do mito, o Catatau ainda é com certeza uma trampa armada — “tocaia”?® —

pelo autor, mas que s6 captura pela razao errada os desavisados, pois os avisados se deixam
prender por outros motivos.

A criatividade da obra, na sua capacidade de geracdo imprevisivel de significados,
deixa sempre a suspeita de que talvez haja algo mais que deveria aparecer, mas que nao
aparece, e faz do Catatau nao um mistério incompreensivel, mas uma obra de perene busca

de desvelamento.

No Catatau, a expectativa é sempre frustrada. O leitor jamais sabe o que deve esperar: rompe-se a
l6gica e as passagens de frase para frase sdo o que regidas por leis outras que ndo as normas da

sintaxe discursiva “normal”.”

E € ai que estd a graca. O processo ndo € de decifracao, € de didlogo e de reflexao.

T Catatau (p. 255)
* LEMINSKI, Paulo. Paulo Leminski: série paranaenses no.2. Curitiba: Scientia et labor, 1988. (p. 21)
» LEMINSKI, Paulo. Quinze pontos nos iis. In: LEMINSKI, Paulo. Catatau. (3.a edi¢do).Curitiba: Travessa

dos editores, 2004 (p. 273)
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A questdo da literatura — e da arte — ndo € o entendimento, ndo se lé o Catatau como
se 1€ uma bula de remédio em busca de reacdes adversas e posologias, ndo sdo necessdrias
certezas nem no Catatau e nem na arte, porque nao ha utilidade e, por conseguinte, erro.

E, nesse sentido, a liberdade se evidencia com um peso tremendo no Catatau, o fato
de ele proporcionar a capacidade de um julgamento de sentido sem referenciais pré-

concebidos, ao ponto da angustia do ndo entendimento.

O Catatau procura captar, ao vivo, o processo da lingua portuguesa operando. E mostrar como, no
interior da légica todo-poderosa, esconde-se uma inautenticidade: a légica ndo é limpa, como
pretende a Europa, desde Aristételes. A 16gica deles, aqui, ¢ uma farsa, uma impostura. O Catatau

quer langar bases de 16gica nova (sic).*

Leminski chamara o Catatau de romance-idéia — pensando na logopéia de Pound? —
e nesse sentido € deveras problemadtico considerd-lo formalmente como prosa ou poesia,
acredito que o Catatau seja um hibrido — ainda que eu considere que defini¢des sao pouco
ou nada relevantes a critica — em que a melodia do logos se faz na harmonia da prosa por
uma simples questao de preocupacdo temporal do autor.

Um poema pressupde versos que, ainda que ndo necessariamente dotados de
elementos formais como rima, ritmo e métrica, exigem sempre o ir e vir do leitor (versus);
por outro lado a prosa fluidifica a sintaxe extensivamente, num movimento ondulatério e

nao pendular.

0 Tdem. (p. 274)
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Num poema a relacdo das palavras se dd no imediato da relacdo tanto das palavras
vizinhas quando dos outros versos, ja na prosa a questdo vai em outra direcao, a apreensao
do sentido no texto se d4 no acimulo de sentido a significacao.

Imagino que se o Catatau fosse disposto em versos perderia boa parte de sua
poténcia de significa¢do, ainda mais se mantivesse as relacoes de sentido existentes, em
suma ele necessitaria ser outro para continuar interessante, pois a grande chave proposta
por Leminski: a surpresa, se perderia.

Entretanto, h4 o aspecto melddico no Catatau, que o aproxima muito da poesia.

Niao consta dos quipos quiproqués, o gonzo ndo tine como os guizos, porta fechada atrds, chave
escondescondendo o tu do tudo, este pobre de mim, com que teu eu magnifico as vezes fala...Quem?
Voz de fundo: tu dos bons? Sou seu grande herdi, o que sé traz aborrecimentos cabecas doendo e

. . . . P . 31
mimoses generahzadas nos mesmismos cisnecentos, o altissimo automatismo.

Nesse sentido, o hibridismo em Catatau € construtivo € ndo limita em nada seu
cardter artistico, muito pelo contrério, fortalece uma ideogramatia na sua montagem, dando
a idéia de simultaneidade poética e acumulacdo fluidica prosddica, bem além da mera
colagem.

Ajustada a lente caleidoscOpica, a moldura, mesmo provocando estranheza, se

adequa precisamente, a carnavalizagdo da linguagem, reforca a carnavalizacdo da idéia.

31 Catatau. (p-193)
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Outras vozes

No Catatau, suspeito ter criado o primeiro personagem puramente semidtico, abstrato, da ficcio
brasileira.
Occam € um monstro que habita as profundezas do Loch Ness do texto, um principio de incerteza e

L 4 . 3
erro, o “malin génie” da célebre teoria de Descartes.

Apesar de nao ser explicita e o proprio Leminski ndo apontar com a justa certeza o
grau de sua citagdo, acredito poder contrastar no texto do Catatau a presenca de Occam — o
bicho semidtico —, 0 nominalismo do filésofo da linguagem William de Ockham.

Assim como Descartes, William de Ockham também se preocupou em provar a
existéncia de Deus, mas para ele a propria questdo da causalidade serd o parti pris de um
equivoco da possibilidade de uma gnosiologia divina do ponto de vista filoséfico.

Contudo, para o Catatau, o aspecto interessante de William de Ockham diz respeito

ao seu nominalismo no conhecimento das coisas singulares.

Diga-se, portanto, que todo universal € uma coisa singular, e por isso ndo hd universal senio pela
significacdo, enquanto € sinal de muitas coisas.
Com isso quer dizer que o universal é uma inteng@o singular da prépria alma, capaz de ser predicada

de muitas coisas, de modo que pelo fato de se destinar a ser predicada de muitas coisas , se chama

32 LEMINSKI, Paulo. Descordenadas artesianas: um livro e sua historia, 23 anos depois. In: LEMINSKI,

Paulo. Catatau (3' edi¢@o). Travessa dos editores: Curitiba, 2004. (p. 271)
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universal; contudo, pelo fato de ser uma forma realmente existente no intelecto, denomina-se

singular.

Um universal nada mais € do que aquilo que é oposto ao individual, quando por
exemplo vejo um cdo e o reconheco como cdo porque ele corresponde a uma idéia que
possuo do que seja um cao, contudo este é um cao, individual, destarte hd um universal de
cdo, uma idéia a qual hd uma correspondéncia.

Para William de Ockham os universais nada mais sdo do que uma “intencao
singular da alma, capaz de ser predicada de muitas coisas”, ou seja ela existe apenas como
intencdo momentinea de predicacdo e nio corresponde a uma realidade além dela, mas sé
tem realidade enquanto signo que se refere a si mesmo — a palavra so tem realidade
enquanto palavra ndo como evocando a “coisa” a que se refere.

Mas como as palavras — os signos — s@o sintagmdticos, dependem de um contexto
que lhes estabelece significado pela relagcdo, na realidade, do ponto de vista de William de
Ockham, ndo ha garantia alguma de uma realidade a qual as palavras organizadas realmente
se refiram.

Tudo € apenas uma suposi¢@o, ou para dizer melhor, uma inferéncia, como quando
por exemplo vejo uma cadeira de frente, nao consigo enxergar a parte de trds dessa cadeira,
mas imagino ou infiro que ela existe.

Da mesma maneira infiro a realidade além das palavras que consigo enxergar. Nesse
caso o significado é uma espécie de ato de fé.

Nessa idéia pode-se calcar a criatura semidtica leminskiana.

¥ OCKHAM, William de. Sele¢do de obras (tradugio de Carlos Lopes de Mattos). Sdo Paulo: Nova Cultural,

1989. (p. 363)
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Penso meu pensar feito um penso. Olho bem, o monstro. O monstro vem para cima de monstromim.
Encontro-o. Nao quer mais ficar 14, é aquimonstro. Occam deixou uma histéria de mistérios
peripérsicos onde aconstrece isso monstro. Occam, acaba 14 com isso, ndo consigo entender o que

. . . 34
digo, por mais que persigo.

A ddvida quanto a linguagem que utiliza para pensar ndo parece incomodar
Descartes no desenvolvimento de sua divida sistemadtica e hiperbdlica.

Por mais que ele admita que a unica linguagem verdadeira € a matematica, somente
o método matemadtico acaba sendo utilizado por ele, mas nunca como a abstracdo pura e
simples, para pensar e escrever Descartes apela ao latim.

E nisso que o monstro semiético do Catatau desempenha seu papel, fazendo o
Descartes leminskiano duvidar da linguagem que utiliza, mesmo que a forga, a uUnica
garantia € a da perplexidade.

E isso s6 pode acontecer porque o Occam de Catatau sé existe na instancia do texto,
discursivamente, ele faz parte da impregnacdo da palavra cartesiana, enquanto evento
discursivo.

No centro de valor criado por Leminski, que é o Catatau, nao ha diferenca de
instancias nos discursos, na praga publica que é o etos da obra, ainda que esse discurso

possa ser contraposto ao discurso filoséfico de William de Ockham e ao discurso cartesiano

das Meditacoes metafisicas, por exemplo.

¥ Catatau . (p. 22)
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Catatau praca publica

Os elementos da linguagem popular, tais como os juramentos, as grosserias, perfeitamente
legalizadas na praga publica, infiltravam-se facilmente em todos os géneros festivos que gravitavam
em torno dela (até no drama religioso). A praca publica era o ponto de convergéncia de tudo o que
ndo era oficial, de certa forma gozava de um direito de “extraterritorialidade” no mundo da ordem e

. C .o o 35
da ideologia oficiais, e o povo af tinha sempre a tltima palavra.

De repente o estalo: E SE DESCARTES TIVESSE VINDO PARA O BRASIL COM NASSAU, para
a recife/Olinda/Vrijburg/Freibyrg/Maurisztadt, ele, Descartes, fundador e patrono do pensamento

. L. N . . . L, . 3,
analitico, apologético nas exuberdncias cipoais do trépico?™

Nao h4d duvida quanto ao cronotopo intencionado por Leminski na organizacido do
discurso em Catatau, bem como ndo é possivel dissociar esse cronotopo da intengdao
carnavalesca apontada por Bakhtin ao falar de Rabelais.

Um pouco além desse aspecto, longe de ser rasteiro, temos a praca publica como
fonte de onde brota o principio da dessacralizacdo do conhecimento e sua volta ao status

humano, e nada mais humano do que a massa, ainda mais quando nao idealizada pela

¥ BAKHTIN, M. M. . A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais. Sao Paulo: Hucitec; Brasilia: Editora da UNB, 1988. (p. 132)
36 LEMINSKI, Paulo. Descordenadas artesianas: um livro e sua historia, 23 anos depois. In: Catatau.

Op.cit.. (p. 279)



88

individualidade romantica, responsavel pela criacdo de titulos de nobreza ndo aristocratica
como o génio, por exemplo.37

Nesse caso, a cultura precisa ser pensada dentro de uma outra natureza que nao
aquela do desenvolvimento subjetivo individual.

A época de Descartes a cultura era considerada dentro de um principio diferente do
cardter puramente experiencial que enxergamos hoje, boa parte de conhecimento era
compartilhado e constituido, por cartas. Ndo que isso invalidasse as experiéncias
individuais em laboratérios dos cientistas (entendidos aqui com o devido respeito
histérico), mas as complementava.

Fato um tanto quanto inverossimil atualmente, quando nos deparamos com o
pensamento de outrem € inevitdvel a pergunta: quem estd falando? E se na resposta
compreendo que se trata de alguém cuja experi€ncia se limita ao gabinete, certamente o
desprestigio serd inerente a idéia, seja ela qual for.

Nao que o conhecimento sO seja possivel dentro dos gabinetes, através dos livros,
mas a constituicio de uma ditadura do experiencial parece ser um extremo nao menos
absurdo.

Dessa maneira a cultura é o elemento libertador que transcende os limites temporais
e torna possivel uma obra como o Catatau e, desse ponto de vista, ¢ completamente
indiferente tanto para a constru¢do do sentido — como o mito das super-referéncias

inacessiveis ao leitor comum — como para a anuéncia a quaisquer fidedignidades, que haja

37 FONTIUS, Martin. Literatura e historia: desenvolvimento e autonomia da arte. In: LIMA, Luis Costa
(Org.). Teoria da literatura em suas fontes. Volume 1. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 2002. (p. 97-

197)
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uma confirmac¢do da palavra de Leminski na obra como se elas necessitassem corresponder
a um lastro exterior.

Para um homem da Idade Moderna — como Descartes — a cultura é a porta aberta ao
pensamento sem a necessidade de se pensar constantemente 0s pressupostos.

E nesse tipo de cronotopo — que concresce junto com o texto — que se funda o

Catatau. A obra ndo pode se distanciar (abstrair) numa realidade horizontal que busque ser

justificada no senso comum, mas deve buscar sua originalidade junto a cultura.

A medida do impensado ndo conduz a uma inclusdo do anteriormente pensado num desenvolvimento
e sistemdtica sempre mais altos e superadores, mas exige a libertadora entrega do pensamento

.. N . ., . . 3
tradicional ao &mbito do que j4 foi e continua reservado.*®

Dessa maneira, a praga publica desempenha o papel de topos num tempo especifico
que transcende a instancia inicial anacrdnica e justamente por isso permite que no Catatau
— assim como em Rabelais — o tempo seja tratado de maneira tdo especial, € um tempo
cultural que responde a um espago cultural, completamente diferente da categorizacdo do
tempo subjetivo e por isso somente nela possivel.

O conhecimento ndo se anula e também nao se cumula, mas justamente por ser
culturalmente motivado é que ele guarda sempre uma parcela de desvelamento possivel.

E sempre possivel aprender.

E € nesse sentido que podemos pensar no Catatau a informagao absoluta proposta

por Leminski.

* HEIDEGGER, M. Que ¢ isto a filosofia? (Tradugdo, introdugio e notas de Ernildo Stein, revisdo de José

Geraldo Nogueira Moutinho). Sdo Paulo: Duas cidades, 1971. (p. 77)
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O Catatau é, a0 mesmo tempo, o texto mais informativo e, por isso mesmo, o texto de maior
redundancia. 0=0. Tese de base da Teoria da Informagdo. A informac¢do maxima coincide com a
redundincia maxima.

o - P .39
O Catatau nio € isso. Ele é, exatamente, isso.

E desse lugar distinto que o discurso cartesiano carnavalizado se organiza e se

concebe.

¥ LEMINSKI, Paulo. Quinze pontos nos iis. In: Op. Cit.. (p. 274)
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CAPITULO 4

Stultifera Navis

Falei do esfor¢o do Principe Mauricio de Nassau, Diretor da Companhia do Brasil, em trazer para ca
sébios, cartografos, pintores, talentos como Marcgraf, Wagener, Post, Golijath, Eckhout, escol de
cérebros, para mapear céus e terras, flora e fauna, gentes e usangas da nova Holanda que, logo, seria,
em holandés, o “verzuymt Brasilien”, o perdido Brasil para sempre.

Referi que, na Europa, o Principe Mauricio cercava-se de um séquito de ilustres. O fildsofo francés
René Descartes (que, 2 moda do tempo, latinizava o nome para Renatus Cartesius) era fidalgo da

f
guarda pessoal de Mauricio.

O discurso cartesiano no Catatau

2

E interessante observar, todavia, que o poeta, na concep¢do do Catatau, deve ter partido de um
equivoco, mais um dos muitos que cercam o romance-idéia. Leminski disse que “o filésofo francés
René Descartes (...) era fidalgo da guarda pessoal de Mauricio”, dando a entender que se trata do
comandante holandés Johann Mauritius van Nassau-Siegen (1604-1679), governador das possessoes
holandesas no Brasil. Descartes serviu, na verdade, sob as ordens de outro Mauricio de Nassau

(1567-1625), stathouder da Holanda e da Zelandia.”

" LEMINSKI, Paulo. Descoordenadas artesianas: um livro 23 anos depois. In: Op. Cit.. (p. 270)

2 SALVINO, Romulo Valle. CATATAU: as meditacées da incerteza. Sdo Paulo: Educ, 2000. (p. 56)
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O filésofo René Descartes nasceu em La Haye, em 1596 e realizard sua instrucdo
militar sob a direcdo de Mauricio de Nassau durante a Guerra dos Trinta Anos, em 1618,
mas apenas por dois anos, em 1620 ele renunciara a vida militar.

Descartes escreverd boa parte de suas obras durante o periodo de 1629 até 1644 — o
Discurso de Método € de 1637 e as Meditacoes de 1641°.

Depois de tentar invadir a Bahia em 1624 e 1625, os holandeses conseguiram,
enfim, ocupar Pernambuco; de onde dominaram boa parte do litoral nordestino,
permanecendo mais ou menos de 1630 até 1654.

Em 1637, Mauricio de Nassau foi nomeado governador do Recife, e trouxe consigo
ao Brasil diversos artistas e intelectuais — entre eles o comandante polonés Cristof
Arciszewski®,

Ou seja, enquanto Descartes, entdo com 41 anos, se preocupava com os tedlogos da
Sorbone, Nassau via o mar, a baia e as naus.

Descartes teve uma formacdo baseada na fidelidade ao espirito religioso e a
monarquia, tradicionalmente conservadora, como nao poderia deixar de ser sob a égide do
Cardeal Richelieu.

E justamente dessa formacdo que ele procurard se libertar a fim de conseguir o

desenvolvimento de seu pensamento.

Ja faz bastante tempo que eu me dei conta de que, a partir de minha infancia, considerara verdadeiras

muitas opinides equivocadas, e de que aquilo que, mais tarde, estabeleci em principios tdo mal

3 LINS, Ivan. Descartes: época, vida e obra. Rio de Janeiro: Sdo José, 1964; PESSANHA, José Américo.
Descartes: vida e obra. In: DESCARTES (colecdo Os pensadores). Sdo Paulo: Nova Cultural, 2004.

4 CASCUDO, Luis da Camara. Geografia do Brasil holandés. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956.
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fundamentados s6 podia ser deveras suspeito e impreciso; de maneira que era preciso que eu tentasse
com seriedade, uma vez em minha vida, livrar-me de todas as opinides nas quais até aquele momento
acreditara, e comecar tudo novamente a partir dos fundamentos, se pretendesse estabelecer algo

21 N . 5
sélido e duradouro nas ciéncias.

Nesse sentido, a idéia de Leminski para o Catatau carrega, além do equivoco, um
indice do reconhecimento cartesiano da busca de uma verdade fundamentada noutro lugar
que nao aquela Europa do século XVII. Mesmo que nesses idos, Descartes ja houvesse
deixado de ser o jovem viajante de outrora.

Um outro ponto importante € o argumento do sonho, presente nas Meditacoes.

Presumamos, entdo, que nos encontramos dormindo e que todas essas particularidades, ou seja, que
abrimos os olhos, que movemos a cabega, que estendemos as maos, e consideremos que talvez

nossas maos, assim como todo o nosso Ccorpo, nao sao como 0s Vf:IIlOS.6

O Descartes leminskiano também sonha, num grau muito mais intenso.

Na boca da espera, articzewski demora como se o parisse, possesse desta erva de negros que me
ministrou,— riamba, pemba, gingongd, chibaba, jerer€, monofa, charula, ou pango, tabaqueacdo de

. A . 7
toupinambaoults, gé€s e negros minas, segundo Marcgravf.

> DESCARTES, René. Meditages metafisicas (tradugio de Enrico Corvisieri). Sdo Paulo: Nova Cultural,
2004. (p. 249)
® Idem. (p. 251)

" Catatau,. (p.17)
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Nas Meditagcoes, Descartes levara a duvida as ultimas conseqiiéncias, a fim de
encontrar algo de firme em que possa basear seu conhecimento, a divida é sistematica e
hiperbdlica e ird do mais simples ao mais complexo, bem como a constru¢do de um novo
modo de pensamento que se preocupe primeiro com a constitui¢ao de certezas de naturezas

simples até as naturezas complexas.

Eu sou a crise do processo. Tornado e transformado. De Formatura Naturae, formalis adequatio: sinal
de perigo, limina sublistria. Os fundamentos estdo sélidos, tudo durard. Dura muito, demora mais.
Repetrifico: axiomas desprovaveis de senténcia. Anule as esséncias, sou mesmo uma negagdo. In illis
dialectiae gyris et meandris, tudo serve: faco tdbula da fibula rasa. Isso € mau natincio. Volto as
origens da ordem. Peco protecio a um poder geométrico. Disponho de pouco. Perddo, senhores
animais: perdi o mundo num lapso. Minha educa¢do ndo me permite ver essas coisas. Um mal-estar

tomou conta do meu ser, um mal-entendido conra o bom-senso: estou a vossa disposic;z?lo.8

No Catatau acontece o oposto, o mais complexo € o que aparece e tende ao mais
simples.

Descartes se depara com a exuberancia — o exagero — da natureza e a Gnica maneira
que consegue explicéd-la é pelo recurso do lugar comum, a doxa, o trocadilho proverbial &,
na propria univocidade simultaneas dos equivocos, a solugdo.

A orto-doxa nada explica, apenas a hetero-doxa — ou num caso mais extremo a
para-doxa.

Quanto mais intenso for o grau da divida, mais peremptdrio serd o seu dirimir.

¥ Catatau. (p. 118)
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Cogito stultus

ergo sum, alids, Ego sum Renatus Cartesius, cd perdido, aqui presente, neste labirinto de enganos
deleitdveis,— vejo o mar, vejo a bafa e vejo as naus. Vejo mais. Ja 14 vao anos III me destaquei de
Europa e a gente civil, 14 morituro. Isso de “barbarus — non intellegor ulli” — dos exercicios de exilio
de Ovidio é comigo. Do parque do principe, a lentes de luneta, CONTEMPLO A CONSIDERAR O

CAIS, O MAR, AS NUVENS, OS ENIGMAS E OS PRODIGIOS DE BRASILIA.’

A preocupagdo cartesiana nao € necessariamente o que s@o as coisas no mundo, mas
com o correto entendimento dessa coisas, em suma, para ele o problema ndo ¢é
fundamentalmente ontolégico, mas metodolégico.

E nisso a prépria apreensao da realidade requer um olhar que se conjugue com ela,
por isso uma realidade transbordante requer um olhar transbordante.

Mas para isso € preciso chegar ao indubitdvel. E do indubitdvel depende o génio

maligno.

Mas eu me convenci de que nada existia no mundo, que néio havia céu algum, terra alguma, espiritos
alguns, nem corpos alguns; logo, ndo me convenci também de que eu ndo existia? Com certeza, nao;
sem duvida eu existia, se é que me convenci ou s6 pensei alguma coisa. Mas existe alguém, ndo sei
quem, enganador muito poderoso e astucioso, que dedica todo o seu empenho em enganar-me
sempre. Nao hd, entdo, divida alguma de que existo, se ele me engana; e, por mais que me engane,
nunca poderd fazer com que, eu nada seja, enquanto eu pensar ser alguma coisa. De maneira que,

depois de haver pensado bastante nisto e analisado cuidadosamente todas as coisas, se faz necessario

? Catatau. (p.14)
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concluir e ter por inalterdvel que esta proposi¢cdo, eu sou, eu existo, € obrigatoriamente verdadeira

todas as vezes que a enuncio ou que a concebo em meu espirito. "’

Para definir a espécie de relacdo existente entre a enunciacio “eu sou, eu existo” € o
génio maligno, é preciso definir claramente o que significam tais elementos —

principalmente o génio maligno.

Presumirei, entdo, que existe ndo um verdadeiro Deus, que é a suprema fonte da verdade, mas um
certo génio maligno, ndo menos astucioso e enganador do que poderoso, que dedicou todo o seu

1
empenho em enganar-me.

A partir desses elementos € que a verdade ganharé forca, pelo desenvolvimento da
davida desde o seu inicio, sem quaisquer pressupostos.
Na Primeira Meditacdo, Descartes estabelece que “considerava verdadeiras muitas

. . 12
opinides equivocadas”

, € justifica esse equivoco pelo fato de os principio sobre os quais
construira suas verdades serem fracos e mal fundamentados, dai a necessidade de se
eliminé-los, para que o edificio de seu conhecimento pudesse ser reconstruido do zero.
Descartes justifica esse minar de suas fundagdes com o argumento de que “‘a
destruicdo dos alicerces provoca inevitavelmente o desmoronamento de todo o edificio™"”.

Para tal intento, ele decide colocar em divida todo o seu conhecimento, bem como a

maneira de sua aquisicao, até o limite, metddica e progressivamente.

" DESCARTES, René. Op. cit.. (p. 258)
" 1dem. (p. 255)
2 Ibidem. (p. 249)

" Idem. (p. 250)



97

O primeiro grau da duvida cartesiana estd no nivel dos sentidos, pois fora pelos
sentidos que ele aprendeu “tudo o que considerava “verdadeiro e certo”.

Para Descartes, os sentidos sdo duvidosos ndo por perceberem de maneira
equivocada, mas pelo uso que a razdo faz deles na constitui¢do dos juizos, em suma nao €
que os sentidos sejam enganadores, eles apenas percebem o mundo, o engano se dd pela ma
interpretacdo dessa percep¢do, normalmente motivada pela imaginacao.

Para Descartes a razdo € a critica dos sentidos.

No Catatau, ao contrdrio, os sentidos € que sdo a critica da razdo.

S6 que a razdo cartesiana ndao consegue dar conta da desmedida apreensdo da
realidade ao seu redor, o fopos de Descartes ndo € o nada a partir do qual ele construird um
novo conhecimento certo, mas o contrario, € o tudo.

Ao invés de pairar sobre o abismo, Descartes chafurda no mundano. A negacdo
apela para a duvida extrema, que mostra-se inutil.

Nesse caso, a linguagem, como demonstracdo do pensamento, tenta abarcar a nova
realidade por adequacdo, mas como nomear o inominavel? Ainda mais quando a proprias
linguagem pode ser incerta, ji4 que pode ndo possuir um lastro existencial além de si
mesma.

Somente por uma nova regra (nomos) isso seria possivel, j4 que todos os

referenciais intelectuais caem por terra.

Nao, esse pensamento ndo, ainda credo num treco. Claro que ja ndo creio no que penso, o olho que

emite uma lagrima faz seu ninho nos tornozelos dos crocodilos beira Nilo. Duvido se existo, quem
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sou eu se este tamandud existe? Da verdade ndo sai tamandud, verdade trds, quero dizer: ndo se

pensa, olhar lentes supra o sumo do pensar!"*

Bem, quanto aos sentidos serem fidedignos a realidade nao existe duvida, mas o
problema € que a propria realidade se mostra duvidosa.

Descartes considera que a realidade pode ser falseada, por exemplo, no sonho, mas
mesmo nesse caso, tal realidade ficticia é formada com elementos de uma realidade

verdadeira.

Contudo, € necessdrio ao menos confessar que as coisas que nos sdo representadas durante o sono
sd0 como quadros e pinturas, que s6 podem ser formados & semelhanca de alguma coisa real e
verdadeira; e que, a0 menos desta maneira, essas coisas gerais, isto &, olhos, cabecas, maos e todo o
resto do corpo, ndo sdo coisas imagindrias, e sim verdadeiras e existentes. Porque, na verdade, os
pintores, mesmo quando se dedicam com o maior empenho a representar sereias e sitiros por formas

estranhas e excepcionais, ndo lhes podem conferir formas e naturezas totalmente novas, mas fazem

. . . S 15
somente certa mistura e composicdo dos membros de diferentes animais (...).

z.

E isso o que o Descartes leminskiano tenta fazer no Catatau, considerando o novo

da perspectiva do ja existente.

Animais anormais engendra o equindcio, desleixo no eixo da terra, desvio das linhas de fato. Pouco
mais que o nome o toupinambaoults lhes signou, suspensos apenas pelo né do apelo. De longe, trés

pontos...Em foco, Tatu, esferas rolando de outras eras, escarafuncham mundos e fundos.'®

" Catatau.( p.21)
> DESCARTES, René. Op. Cit.. (p. 251)

' Catatau. (p. 14)
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Mas, a tentativa frustra-se seguidamente e a didvida nunca consegue atingir seu
status hiperbdlico, porque ndo consegue discernir o nivel superior do nivel mais rasteiro — a
eterna destronizacao e entronizacgao.

A realidade abundante e origindria — para ndo dizer inédita — talvez pudesse ser
compreendida e levada a ddvida pelo sistema, mas a ddvida ndo consegue ser sistemdtica

porque a propria linguagem se dilui e com ela os conceitos.

Pelo mesmo motivo, mesmo que essas coisas gerais, isto é, olhos, cabeca, maos e outras andlogas,
possam ser imagindrias, € necessdrio confessar que existem outras bem mais simples e universais,
que sdo verdadeiras e existentes, de cuja mistura, nem mais nem menos do que a mistura de algumas
cores verdadeiras, sdo formadas todas essas imagens das coisas que se situam em nosso pensamento,
quer verdadeiras e reais, quer ficticias e fantdsticas. Desse género de coisas € a natureza corpdrea em
geral, e sua extensdo; juntamente com a figura das coisas extensas, sua quantidade, ou grandeza, e
seu nimero; como também o lugar em que se encontram, o tempo que mede sua duragdo e outras

coisas analogas.'”

Mesmo o apelo a certeza dessas naturezas simples € invidvel.

Parto espacos entre um aumento e um afastamento em cujos limites cai como uma luva minha
vertigem. O pensamento desmantela a Extensdo descontinua. Excentricidade focal, uma curva em
tantas rupturas que a soma das distancias de cada um de seus pontos com inimeros didmetros fixos

no trajeto da queda guarde constante desigualdade a uma longitude qualquer.'®

" DESCARTES, René. Op. cit.. (p. 252)

18 Catatau. (p-19)
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Da mesma maneira que se constitui a duvida sistemdtica e hiperbdlica nas
meditacoes, até que Descartes apele para o génio maligno, a fim de obter alguma certeza —
que no caso de Descartes serd a certeza indubitdvel de que ele existe porque duvida e €
enganado — no Catatau, o Descartes leminskiano s6 é capaz de ter certezas, mas numa
espécie de aporia socrdtica, s6 sabe que nada sabe. Esse é o elemento essencialmente
carnavalizado por Leminski no Catatau, no etos da divida como significado.

Descartes s6 consegue encontrar uma verdade indubitdvel porque ndo pode duvidar
que duvida e se o fizesse apenas comprovaria o argumento da ddvida — em suma a ddvida é
a certeza que se coaduna e € o mesmo, a divida extrema e intensa acaba opor ser a verdade
suprema, um tipo de summum bonum.

No Catatau acontece a mesma coisa as avessas, mas € justamente pela instancia da
verdade suprema da realidade absurda que o cerca que o Descartes leminskiano se realiza
nessa comprovacao.

Disso se percebe que ndo ha a construcao de um discurso paralelo, mas que o fopos
de onde se organizam os dois discursos fundamentalmente necessérios a criagdo do signo

carnavalizado advém de uma unica raiz: a divida que é também a certeza.
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Ponto de mutacao

Quando verei meu pensar e meu entender voltarem das cinzas deste fio de ervas? Ocaso do sol do
meu pensar. Novamente: a maré de desvairados pensamentos me sobe vOmito ao pomo adamico.
Estes ndo. E esta terra: € um descuido, um acerca, um engano de natura, um desvario, um desvio que

s6 vendo."

Porém, sendo que a necessidade de nossas ocupagdes nos obriga com freqiiéncia a nos definir antes
que tenhamos tido tempo de analisar a verdade das coisas com suficiente zelo, é preciso confessar
que a vida do homem estd sujeita a falhar muito assiduamente nas coisas particulares; e, por fim, é

necessdrio admitir a incorrecdo e a debilidade de nossa natureza.”

Por fim recaimos novamente no erro.

Contudo, nas palavras de Descartes esse mesmo erro ja assume um teor um pouco
diferente do habitual.

“Analisar a verdade das coisas com suficiente zelo”, ja pressupde ao homem um
fardo pesado pleno de enganos.

Nao se trata apenas de falhas individuais nas “coisas particulares”, afinal o erro
parece ser muito mais universal do que os acertos, ganhando dessa maneira um status de
verdade.

O inusitado disso € pensar a vida da perspectiva leminskiana do artista como sapato
torto ou da arte como inutensilio, pois, em ultima andlise, sendo o erro muito mais comum
do que o acerto, e o0 homem sendo o protagonista maior desse erro, pode nos fazer deduzir

dai que hd uma espécie de esséncia eminentemente artistica na humanidade.

¥ Catatau. (p. 269)
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Quase um absurdo redutivel ao provérbio.

Entretanto, pensando o homem como ser cultural, e a arte como cultura — no amplo
sentido de plantada e desenvolvida num seio do qual ela exige aten¢do e cuidado — isso ja
ndo parece um fendmeno tao inusitado e muito menos inesperado.

E mais uma vez pode se perceber uma comunhdo harmonica.

O Catatau comecou com um erro e a filosofia cartesiana com a “debilidade de nossa
natureza”.

Disso se reduza o Catatau a legitimagao do discurso cartesiano.

Houve a criagdo do cronotopo da praca publica, da dessacraliza¢do da linguagem no
nivelamento do status do coloquial e do erudito — o sagrado e o profano — a inversdo dos
valores da razdo e da percep¢do, em suma, o completo destronamento do discurso
cartesiano e sua reorganizacao no discurso catatauesco.

Mas, afinal, depois de pensado e mastigado, a pororoca antropofagica deglutida se
reproduz no novo que carrega em si a sua origem.

No cardter origindrio da linguagem do Catatau, Leminski devolveu a duvida
cartesiana a ordem do pensamento-palavra inaugural, na crise do pensamento, na emulagdo
dos discursos, na demolicao dos limites da cultura — que transcende o tempo-espago — a fim
de devolver o homem ao seu infinito pessoal e pessoal porque nunca é exclusivamente —

nunca deixa de fora o outro — seu.

) DESCARTES, René. Op. Cit.. (p. 334)
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CAPITULO 5

aufhebung

Ha uma qualidade que une todos os grandes escritores: escolas e colégios sio DISPENSAVEIS para
que eles permanecam vivos para sempre. Tirem-nos do curriculo, lancem-nos a poeira das
bibliotecas, ndo importa. Chegard um dia em que um leitor casual, ndo subvencionado nem

corrompido, os desenterraré e os trard de novo 2 tona, sem pedir favores a ninguém.’

nec plus ultra

esculhambe-se vire-se altere e dé alteracio
considere a possibilidade de ir pro japao
rejeite o projeto de felicidade

q a sociedade te propds’

A legitimacdo da arte depende de dois aspectos fundamentais, sem os quais
qualquer tentativa de descobri-la é va. Descobrir, aqui, tem o sentido de desvelamento, de

enxergar aquilo que esta por baixo do encobrimento.

" POUND, Ezra. ABC da literatura. Organizagio e apresentagio de Augusto de Campos (tradugdo de Augusto
de Campos e José Paulo Paes). Sao Paulo: Cultrix, 1973. (p. 47)
2 Envie meu diciondrio: cartas e alguma critica. Sdo Paulo: Editora 34, 1999 (org. Régis Bonvicino, col.

Tarso M. de Melo). (p. 52)
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O primeiro desses aspectos diz respeito ao cardter axiologico da arte, significa o
estabelecimento de um critério que permita julgar e asseverar o dominio artistico e, por
conseguinte, o espaco adequado a obra de arte.

A formacdo do famigerado cdnone nada mais é do que o estabelecimento de um
critério, comumente por uma autoridade. A obra de arte precisa responder e dever —
determinar sua causa —, € essa divida € cobrada pela moeda corrente da €poca, assim
explicam-se as escolas.

Por esse caminho se percebe claramente que ndo pode existir nenhuma espécie de
imanéncia na obra de arte que a determine, uma obra de arte ndo é uma drvore — que nasce,
cresce € morre arvore.

Entretanto, pensar que o cardter axiologico € suficiente para determinar a arte é
ingenuidade. Pensar assim significa acreditar que ndo ha nenhuma diferenca entre a arte de

qualidade e a arte sem qualidade.

Assim como ndo se pode fazer o Rivelino jogar como um reserva do Colorado néo se pode fazer um
reserva do Colorado jogar como o Rivelino. Mas o futebol/farwest literdrio tem razdes que uma outra

~ . . S 3
razdo mais altamente equipada ndo da conta.

Contudo, é possivel contemplar a obra de arte e fazé-la desdobrar-se e demonstrar-
se, a fim de perceber-lhe a vigéncia além da superficie. Esse processo é o segundo aspecto

necessario que permite descobri-la.

3 LEMINSKI, Paulo. Minifesto. In: Uma carta uma brasa através: cartas a Régis Bonvicino (1976-1980). Sio

Paulo: Iluminuras, 1992. (p. 143)
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A obra de arte ndo surge espontaneamente, ela ndo cresce naturalmente — trophé,
“brotar” e carregar em si 0 seu principio (arqué) enquanto physis® — ela é uma criacdo
humana, fruto da cultura (cultivada e cultuada) que lhe € terreno fértil.

A capacidade de fazer arte — poiésis — nada mais é do que permitir que algo apareca
e carregue em Si o seu principio — tekhné: “fazer” na grande arte e nas belas-artes — o
principio desse algo — sua ontologia — é que deve ser buscado e demonstrado.’

Se por um lado a utilizag@o do critério axioldgico (ideoldgico) leva ao equivoco de
se pavimentar no mesmo nivel obras de qualidades desiguais, o critério ontolégico pode
levar a erros de interpretacdo: ... uma boa dose de critica RUIM foi escrita por homens que
presumiam que o autor estava tentando fazer algo que ele NAO estava tentando fazer.6

Isso permite concluir que somente pela imbricacdo desses dois critérios é que é
possivel dizer algo a respeito da arte, sem negéd-la nem na sua realidade material ou
renunciando a sua capacidade de reflexdo como objeto do pensamento.

Na perspectiva de um trabalho critico, a idéia da definicdo do que € a obra de arte
passa, muitas vezes, em branco. A arte acaba sendo uma entidade abstrata que, nos
melhores casos, ndo produz mais o espanto da davida, ela € aceita dentro da concepcao do
senso comum, como se a artisticidade fosse algo tdo 6bvio que ndo necessitasse ser
questionada, o absurdo conhecimento adquirido pelo ouvir dizer.

Evidentemente, ndo quero pregar ingenuamente contra a inddstria cultural ou a arte

pop, defendendo qualquer espécie de purismo; dentro do mundo da hiper-informagdo €

* HEIDEGGER, Martin. A questdo da técnica (traducio de Emmanuel Carneiro Ledo). In: Ensaios e
conferéncias. Petrépolis: Vozes, 2001. (p. 16)
> Idem. (p. 17)

® POUND, Ezra. Op. cit.. (p 63)
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natural que os paradigmas mudem, que a maneira de se fruir a arte adquira novas
perspectivas e fundamentos, mas nessa geléia geral é preciso ressaltar que junto com a
ampliacdo do horizonte provavel da arte vem a condescendéncia como ferramenta
constante, que desemboca nos rétulos institucionalizados dos “pds-modernos”, tudo parece

ja ter sido feito e definido.

fiz uma palestra/debate

proposta minha

na arquitetura daqui

sobre o tema O BELO VERSUS O NOVO
no qual desenvolvi a idéia seguinte

isso que se chama arte moderna

deslocou o centro da idéia do BELO

para a idéia de NOVO

q eu disse ser propria de sociedades industriais
em adiantado estado de consumismo
capitalistas ou socialistas

o pau que quebrou vou te contar’

A questdo € justamente essa.

Entre o dirigismo ideoldgico do Estado e a sutil dominagdo do Mercado, ndo sobra um lugar onde a
arte possa ser “livre”. A ndo ser nos pequenos gestos kamikazes, nas insignificancias invisiveis, nas

. ~ . .« . . z : 8
inovacdes formais realmente radicais e negadoras. A liberdade € ouro. Tem que ser garimpada.

" LEMINSKI, Paulo. Uma carta uma brasa através: cartas a Régis Bonvicino (1976-1980). Sao Paulo:

Tluminuras, 1992. (p. 25)
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A arte supostamente livre ndo possui nenhum lastro que garanta sua autonomia, a
arte estd “a servico de”, seu status é garantido pela quantidade e ndo pela qualidade, o
massificado confundido com o popular.

A massificacdo da arte, ressalta seus dois piores caracteres: sua qualidade opidcea
(circensis) e seu utilitarismo.

Nao € possivel considerar a arte como objeto de consumo, porque a obra de arte nao
se consome., por mais que haja nela uma caracteristica material. Um objeto de consumo
pode, evidentemente, possuir um aspecto relevante artisticamente, mas essa niao €
necessariamente sua intencdo. Um sapateiro, quando fabrica um sapato, estabelece como
critério de validade do sapato sua durabilidade, imprime-lhe uma garantia de qualidade e de

uso. Numa obra de arte, tal garantia nao existe.

Una vez elaborado, el utensilio, por exemplo el zapato, reposa en si mismo como la mera cosa, pero
no se hd generado por si mismo como el bloque de granito. Por outra parte, el utensilio presenta un
parentesco con la obra de arte, desde el momento en que es algo creado por al mano del hombre.
Pero, a su vez, y debido a la autosuficuencia de su presencia, la obra de arte se parece mds bien a la
cosa generada espontidneamente y no forzada a nada. Y con todo, no contamos las obras entre las
meras cosas. Las cosas propiamente dichas son, normalmente, las cosas del uso que se hallan en

nuestro entorno, las mas préximas de nosotros.’

¥ LEMINSKI, Paulo. Estado, mercado, quem manda na arte?. In: Ensaios e anseios cripticos. (Organizagio e
selecdo Alice Ruiz e Aurea Leminski). Curitiba: Pdlo editorial do Parand, 1997.(p. 54)

° HEIDEGGER, Martin. El origen de la obra de arte (versién espafiola de Helena Cortérs y Arturo Leyte).
En: HEIDEGGER, Martin. Caminos del bosque. Madrid: Alianza, 1996. [Uma vez feito, o utensilio, por

exemplo o sapato, descansa em si mesmo como simples coisa, mas que nao se gerou por si mesma, como o
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A obra de arte como utensilio — retomando em parte a discussdo do Capitulo 2 —
encobre sua artisticidade e realiza a arte como algo que ndo € necessariamente arte.

A maneira do artista — principalmente na Era industrial — tentar criar um diferencial
entre sua arte e a arte de consumo repousa no grau cada vez maior de ininteligibilidade de
sua linguagem. A linguagem artistica torna-se sinbnimo de inovacao, sobretudo no século
XX, até o limite maximo da especializa¢do no qual a arte € produzida para um publico cada
vez mais seleto.

Nesse sentido, o Catatau representa um espécime tipico, dentro de uma tradi¢cao que
J4 nomeei anteriormente — veja-se a pigina 77 e seguintes.

Mas, como também ja frisei noutro lugar, esse tipo de cardter ndo serve para
demonstrar a artisticidade no Catatau e, do ponto de vista da inovacdo, ndo diz
absolutamente nada.

O que torna o Catatau uma obra de arte € justamente sua capacidade de didlogo com
0 senso comum, com a arte pop, com o consumivel. No Catatau, Leminski estd o tempo
todo fazendo uso de artificios que podem muito bem ser considerados banais, sobretudo por
fazerem parte, na sua grande maioria, do dominio publico, mesmo que ele nao abra mao em
nenhum momento do refinamento e da sofisticac@o, levando a palavra a um nivel elevado,

Leminski a subverte, mantendo sua vivacidade em detrimento de qualquer artificialismo

bloco de granito. Contudo, o utensilio mostra um parentesco com a obra de arte, a partir do momento em que
¢ algo criado pela mao do homem. Mas, por sua vez, e gracas a auto-suficiéncia de sua presenga, a obra de
arte se parece mais com a coisa gerada espontaneamente e ndo extraida de algo. Entretanto, ndo consideramos
as obras (de arte) como simples coisas. As coisas propriamente ditas sdo, comumente, as coisas que estao

mais préximas de nés, ao nosso redor.]
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que a linguagem das vanguardas faz uso como manuten¢do de seu status de arte justificada

pela ininteligibilidade.

sem abdicar dos rigores de linguagem
precisamos meter paixdo em nossas constelagdes
paixao

PAIXAOQ"

Esse € o diferencial que faz do Catatau uma grande obra, sua capacidade de didlogo
e transitividade entre o sagrado e o profano, mostrando que a literatura ndo estd no livro,
ndo estd na letra'’ e que é a linguagem que estd a servico da vida ndo a vida a servico da
linguagem'™.

A presencga dessa vida € o que Bakhtin ird detectar como fulcro da artisticidade na
obra de Rabelais e que justifica sua validade e, por que nao dizer, imortalidade, a
carnavalizacdo € a manutencdo da vivacidade poética da arte.

A carnavalizacdo é o fundamento da criacdo do Catatau, fruto da visao de mundo
de Leminski, que coloca toda a sua obra sob outra luz e permite que muito do que nela foi
subestimado e até menosprezado, ganhe outra dimensao, dando novo vigor ao Leminski

supostamente consumivel e cuja validade poderia parecer muitas vezes determinada, vida e

arte imbricadas.

' LEMINSKI, Paulo. Uma carta uma brasa através: cartas a Régis Bonvicino (1976-1980). Sao Paulo:
Tluminuras, 1992. (p. 37)

1 LEMINSKI, Paulo. Sem eu, sem tu, nem ele In: Anseios Cripticos. Curitiba: Criar, 1986. (p. 75)

2 LEMINSKI, Paulo. Uma carta uma brasa através: cartas a Régis Bonvicino (1976-1980). Sao Paulo:

Tluminuras, 1992. (p. 48)
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in media res

Queria ndo morrer de todo. Nao o meu melhor. Que o melhor de mim ficasse, ja que sobre o além
sou todo duvidas. Queria deixar neste planeta nfo apenas um testemunho de minha passagem,

A . . . L 1. - . . 3
pirdmide, obelisco, verbetes numa obscura enciclopédia, campos onde nio cresce mais capim.'

Enfim, gragas a carnavalizagdo, depois de algum tempo convivendo com o Catatau,
Leminski e Bakhtin acabaram por assumir aos meus olhos algum principio de identidade.
Admito que ja ndo consigo pensar o pensar de Leminski e toda a sua obra de prosa,

poesia e traducdo, distantes dos olhos carnavalescos de Bakhtin.

Nel mezzo del cammin di nostra vita
Mi ritrovai per una selva oscura,
Che la diritta via esra smarrita.

Ah quanto a dir qual era & cosa dura
esta selva selvaggia e aspra e forte,

. 14
che nel pensier renova la paura!

13 LEMINSKI, Paulo. O resto imortal. In: VAZ, Toninho. Paulo Leminski: o bandido que sabia latim. Rio de
Janeiro: Record, 2001. (p. 309)

' ALIGHIERI, Dante. Inferno. In: Obras completas (Biblioteca de autores Cristanos). La editorial Catolica:
Madrid, 1961. (p. 29) [No meio do caminho desta vida/ Me arrisquei por uma selva escura/ Cujo caminho
certo era o estreito/ Como dizer que era esse a coisa impura/ Nesta selvageria a bruta incompostura/ que de

pensar me recrudesco de loucura!]
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Gracas a isso, da mesma maneira acredito que qualquer estudo do Catatau — bem
como de toda a literatura — ndo possa deixar de lado o olhar de seu autor na constitui¢ao de
sua obra.

O Catatau é gauche, no sentido de nao ser direito, por seguir as prerrogativas de um
autor que considerava pouco os autores ‘“chatos”, que poderiamos chamar eufemisticamente
de pouco divertidos.

Mais até do que isso, um autor que veio pelo “caminho dificil”.

E é pelo caminho dificil a luta com o Catatau, dificil pela luta corporal com a qual
se inicia a leitura do texto, mas talvez mais dificil ainda se considerada enxergando-se bem
longe a constante interferéncia do autor.

Nao € possivel ler o Catatau sem Leminski — ele e todas as suas idiossincrasias e
contradi¢cdes que pululam vida e obra como sendo 0 mesmo.

O constante pulsar irreprimido e irrefreavel.

A embriagués até a dltima gota da palavra.

O ideal da leitura do Catatau seria comegar in media res € quem sabe seja esse 0O
caminho adotado sempre, independente da nossa vontade.

Contudo, o trabalho critico — com eu ja disse em algum lugar no inicio desta
pequena pilha de pdginas — exige um pouco mais do que o fruir, € preciso ndo se deixar
enganar, ou melhor, € preciso que o autor seja enganado quando imagina que nos engana.

Além da carnavalizacdo de Descartes no Catatau, penso ter me deparado com a
carnavalizacdo de Leminski — evidentemente, se penso na arte como visdo de mundo.

Dentro de meu raciocinio, por mais que o olhar carnavalizante perpasse toda a obra
de Leminski, ele ndo € uma exclusividade sua e funciona numa abrangéncia muito maior —

libertadora e ndo limitadora, como possa dar a entender num primeiro momento.
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A capacidade de Leminski de criar um centro de valor que carnavalizasse o discurso
cartesiano, ndo extingue nele a capacidade de organizar outros discursos — mas, o fato de
toda a obra de Leminski, sua prosa, sua critica e sua poesia serem fruto de um cronotopo
carnavalizante é de suma importancia, sobretudo, como ja destaquei, porque permite uma
leitura de toda a sua dimensdo de um outro ponto de vista.

Aqui, ressalto a importancia de considerar o Catatau como carnavalizador do
discurso cartesiano € ndo como uma parodia, pois dessa maneira a obra de Leminski se
restitui um cardter renovador e recriador que lhe retira o simples tono jocoso de falta de
seriedade — entendida aqui como um utilitarismo formalizado e estendida a tudo o que ele
escreveu e viveu.

A luta de Leminski pelo in-utilitirio da arte se fundamenta na necessidade da
liberdade e € nesse ponto que se dd a sua carnavalizagdo.

Sendo assim, o proprio conceito bakhtiniano se reveste de uma outra tintura, numa
nova maneira de “seriedade”, distante do verniz que supostamente lhe garante autoridade.

A vivacidade da palavra s6 pode ser mantida por sua dessacralizacdo, estabelecida
pela constante divida a que ela deve ser submetida, ndo se trata de um esfor¢o aniquilador,
mas da recuperagdo da transformagdo do sentido num movimento organico.

O que estd em jogo € a relacio dos poderes intrinsecos, na sua determinacdo
axiologica e ontologica.

Todo o carater dialdgico da linguagem €, em ultima instancia, a tensdo de poder que
a carnavalizagdo explicita.

A carnavalizacdo de Descartes no Catatau de Paulo Leminski elimina a distancia
desse cardter numa diferenca em aberto que ndo pressupde qualquer determinacdo estanque

e aprioristica.
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Sumariamente, a criacdo de uma arte condenada a liberdade.
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