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RESUMO

A presente pesquisa tem por objeto os discursos educativo-formativos presentes na poeética
surrealista de Manoel de Barros (1916-2014) sob a oOtica da educagdo e da infancia. Tal
investigacdo foi desenvolvida junto a Linha de Pesquisa, Processos Educacionais e seus
Fundamentos, do Programa de P6s-Graduacdo em Educacdo da Universidade de Uberaba. A
referida Linha tem como eixo articulador a educacdo, concebida como aprendizagem do que
estd em circulacdo na cultura, levando-se em conta a perspectiva interdisciplinar. O objetivo
maior da pesquisa em apreco se realizou por intermédio da descricdo, da explicacdo e da
interpretacdo da obra poética de Manoel de Barros, vinda a publico entre 1937 e 2013, no
tocante as categorias educacdo e infancia, as quais evidenciam, pela linguagem poética,
vinculos com os agentes formadores em vista das mencionadas categorias, sejam eles pessoas
ou coisas associadas ao brincar, bem como o processo educativo-formativo da infancia.
Quanto ao método de investigacao, realizou-se a pesquisa bibliogréfica junto as bases Scielo,
Portal de Periddicos, catdlogo de Teses e Dissertacbes da CAPES e Biblioteca Digital
Brasileira de Teses e Dissertagcbes (BDTD), bem como junto aos manifestos, revistas e obras
literarias que vieram a publico, tendo em vista 0 movimento politico-historico-estético do
Surrealismo. Além da pesquisa bibliografica, as obras de Manoel de Barros, entre 1937 e
2013 foram assumidas como sustentacdo a pesquisa documental, juntamente com o0s
manifestos surrealistas. Conjugados tais parametros em torno das pesquisas bibliografica e
documental, foram objeto a leitura, a analise e a interpretacdo das referidas obras poéticas,
numa perspectiva hermenéutica gadameriana — essa constitui o referencial tedrico desta
investigacdo - tendo em conta a identificacdo dos multiplos sentidos de que se revestem a
infancia e sua educacdo associadas ao brincar, uma espécie de natureza da prépria infancia.
Sob tal orientacdo, foi possivel a explicitacdo das categorias que constituiram o processo da
pesquisa. Nesse sentido, por meio de leitura, analises discursivo-literarias e interpretacéo pelo
viés da hermenéutica gadameriana, confirmou-se que o processo educativo-formativo na
infancia estd representado na poesia manoelina: observou-se que algumas caracteristicas
surrealistas corroboravam a exaltacdo ao infante em razdo da escolha do escritor por uma
linguagem imagética para se construir o universo infantil. As composi¢des como um todo séo
unidas pelo tema da infancia e outros movimentos tematicos subjacentes — tais como poesia,
poeta, palavra, brincadeira, sensacdes, lugar, espaco e natureza - que Se conectam
dialogicamente com as obras e se relacionam entre si. Durante o processo de andlise,
observou-se que as Vvarias infancias necessitavam ser nomeadas. Ao tipifica-las, constatou-se a
presenca da infancia da palavra e a poética surrealista; a didatica da reinvencdo das palavras e
a constante infancia; a estética da intuicdo por meio do desejo pela inutilidade; a infancia
como instancia e medida; e as imagens lidicas. Tal empreendimento permitiu averiguar as
contribuicgdes significativas para a compreensao da estética na obra manoelina. Conclui-se que
a literatura do escritor é pautada na preservacdo da infancia como caminho a percorrer na
educacdo e na renovacdo humana. O despertar da infancia para um novo devir-homem ou
devir-humano pode encontrar nas praticas pedagdgicas terreno fértil, bem como em outros
espacos da formacéo humana.

Palavras-chave: educacdo; infancia; processos educativo-formativos; Manoel de Barros;
poética surrealista.
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ABSTRACT

This research has object the educational-formative discourses present in the surrealist poetics
of Manoel de Barros (1916-2014) from the perspective of education and childhood. This
research was developed with the Line of Research, Educational Processes and their
Foundations, of the Graduate Program in Education of the University of Uberaba. This Line
has as its articulating axis education, conceived as learning of what is in circulation in culture,
taking into account the interdisciplinary perspective. The main objective of this research was
carried out, through the description, explanation and interpretation, in view of the poetic work
of Manoel de Barros, coming to public between 1937 and 2013, regarding the categories,
education and childhood, which show for the poetic language, links with the training agents in
view of the mentioned categories, whether they are people or things associated with play, as
well as the educational-formative process of childhood. As for the method of investigation,
the bibliographical research was carried out in the Scielo databases, the Portal of Periodicals,
the catalog of Theses and Dissertations of CAPES and the Brazilian Digital Library of Theses
and Dissertations (BDTD), as well as literary works that came to public, in view of the
political-historical-aesthetic movement of Surrealism. Besides the bibliographical research,
the works of Manoel de Barros, between 1937 and 2013, were assumed as support to the
documentary research, along with the surrealist manifestos. Conjugated these parameters
around the bibliographical and documentary research, the object was the reading, analysis and
interpretation of these poetic works, in a gadamerian hermeneutic perspective - this is the
theoretical reference of this research - taking into account the identification of the multiple
senses of childhood and its education, associated with play, a kind of nature of childhood
itself. Under this orientation, it was possible to explain the categories that constituted the
research process. In this sense, through reading, discursive-literary analysis and interpretation
by the bias of Gadamerian hermeneutics, it was confirmed that the educational-formative
process in childhood is represented in the poetry Manoelina: It was observed that some
surrealist characteristics corroborated the exaltation of the infant due to the choice of the
writer for an imagery language to build the children’s universe. The compositions as a whole
are united by the theme of childhood and other underlying thematic movements - such as
poetry, poet, word, play, sensations, place, space and nature - that connect dialogically with
the works and relate to each other. During the analysis process, it was observed that the
various childhoods needed to be named. By typifying them, it was found the presence of the
childhood of the word and the surrealist poetics; the didactics of the reinvention of words and
the constant childhood; the aesthetics of intuition through the desire for uselessness;
childhood as an instance and measure; and playful images. This project allowed to ascertain
the significant contributions to the understanding of aesthetics in the work Manoelina. It is
concluded that the writer’s literature is based on the preservation of childhood as a path to
follow in education and human renewal. The awakening of childhood to a new man-becoming
or human-becoming can find in pedagogical practices fertile ground, as well as in other spaces
of human formation.

Keywords: education; childhood; educational-formative processes; Manoel de Barros;
surrealist poetics.



RESUME

La présente recherche porte sur les discours éducatifs-formatifs présents dans la poétique
surréaliste de Manoel de Barros (1916-2014) sous I’angle de I’éducation et de I’enfance. Une
telle recherche a été développée avec la ligne de recherche, les processus éducatifs et leurs
fondements, du programme de troisiéme cycle en éducation de I’Université d’Uberaba. Cette
ligne a comme axe articulé 1’éducation, concue comme I’apprentissage de ce qui est en
circulation dans la culture, en tenant compte de la perspective interdisciplinaire. L’objectif
principal de cette recherche a été réalisé par la description, I’explication et ’interprétation, en
vue de I’ceuvre poétique de Manoel de Barros, rendue publique entre 1937 et 2013, en ce qui
concerne les catégories, I’éducation et I’enfance, par le langage poétique, des liens avec les
agents formateurs en vue des catégories susmentionnées, qu’il s’agisse de personnes ou de
choses associées au jeu, ainsi que le processus éducatif-formatif de 1’enfance. En ce qui
concerne la méthode de recherche, la recherche bibliographique a été réalisée auprés des
bases Scielo, du Portail de Périodiques, du catalogue de Théses et Dissertations de la CAPES
et de la Bibliotheque Numérique Breésilienne de Theéses et Dissertations (BDTD) ainsi que
aupres des manifestes, des revues et des ceuvres littéraires qui ont été rendues publiques en
vue du mouvement politico-historique et esthétique du surréalisme. En plus de la recherche
bibliographique, les ceuvres de Manoel de Barros, entre 1937 et 2013, ont été considérées
comme un soutien a la recherche documentaire, ainsi que les manifestes surréalistes.
Conjugués a ces parametres autour des recherches bibliographiques et documentaires, ils ont
fait ’objet de la lecture, de I’analyse et de I’interprétation desdites ceuvres poétiques dans une
perspective herméneutique gadamérienne - celle-ci constitue le référentiel théorique de cette
recherche - en tenant compte de I’identification des multiples sens que revétent ’enfance et
son éducation, associées au jeu, une sorte de nature de I’enfance elle-méme. Sous une telle
orientation, il a été possible d’expliciter les catégories qui ont constitué¢ le processus de
recherche. En ce sens, par la lecture, les analyses discursives-littéraires et 1’interprétation par
le biais de I’herméneutique gadamérienne ont confirmé que le processus éducatif-formatif
dans l’enfance est représenté dans la poésie manoeline: Il a été observé que certaines
caractéristiques surréalistes corroboraient I’exaltation de I’enfant en raison du choix de
I’écrivain par un langage imagé pour construire I’'univers des enfants. Les compositions dans
leur ensemble sont unies par le théme de I’enfance et d’autres mouvements thématiques sous-
jacents - tels que la poésie, le poéte, la parole, le jeu, les sensations, le lieu, I’espace et la
nature - qui Se connectent en dialogue avec les ceuvres et se rapportent. Au cours du processus
d’analyse, il a été observé que les différentes enfances devaient étre nommées. En les typant,
on a constaté la présence de ’enfance de la parole et la poétique surréaliste; la didactique de
la réinvention des mots et la constante enfance; I’esthétique de Iintuition par le désir
d’inutilité; I’enfance comme instance et mesure; et les images ludiques. Cette entreprise a
permis de vérifier les contributions significatives a la compréhension de I’esthétique dans
I’ceuvre manoeline. Il s’ensuit que la littérature de 1’écrivain est guidée par la préservation de
I’enfance comme chemin a parcourir dans I’éducation et le renouveau humain. L’éveil de
I’enfance a un nouveau devenir-homme ou devenir-humain peut trouver dans les pratiques
pédagogiques terrain fertile, ainsi que dans d’autres espaces de la formation humaine.

Mots-clés: éducation; enfance; processus éducatifs-formatifs; Manoel de Barros; poétique
surréaliste.
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DAS PRE-COISAS

O presente estudo, Educacdo e infancia na poesia surrealista de Manoel de Barros
(1937-2013), refere-se a tese de doutoramento desta pesquisadora, que se situa na linha de
pesquisa, Processos educacionais e seus fundamentos, do Programa de P0s-Graduacdo em
Educacdo da Universidade de Uberaba, Minas Gerais. A referida investigacdo se pauta pela
analise dos discursos educativo-formativos presentes na obra completa de Manoel de Barros!
pelas perspectivas daeducacdo e das concepgOes de infancia.

Diferentemente da motivacdo pessoal de outros colegas doutorandos, 0 meu processo
pessoal de escolha do tema de pesquisa se deu durante o curso por motivagdes outras que
considero importantes e as explicitarei a seguir. Antes mesmo de eu findar o cumprimento de
disciplinas do segundo semestre, em uma das reunibes de orientacdo, externei a minha
insatisfacdo académica diante dos rumos que a politica nacional para a Educacdo tomava e o
quanto a repercussdo das decisdes politicas poderiam definir o insucesso do meu projeto
inicial, cujo cerne era confrontar dois projetos de lei, um progressista e outro nao.

Aquela época, cogitei sobre a mudanca do objeto de pesquisa para outro que se
alinhasse ndo s6 a pesquisa empreendida pelo corpo docente da referida linha, mas também a
minha formacdo em Letras, a0 meu gosto literario e ao meu interesse especial por Manoel de
Barros. Apds o0 aceite, em respeito as minhas considerac@es, delineamos novo projeto de
pesquisa alinhado a pesquisa desenvolvida pelo novo orientador e as minhas motivacGes
pessoais que impulsionaram investigacdes literarias anteriores tanto da estética surrealista
quanto da poética manoelina.

Metaforicamente ao principio bretoniano dos Vasos Comunicantes (BRETON, 2005),
esta tese pauta-se em dois planos de estudo coexistentes, igualmente importantes e que se
retroalimentam. O primeiro, como pano de fundo, comp6s-se do estudo que utilizou 0 método
bibliogréafico-documental tanto da obra completa do referido escritor, quanto dos manifestos

que compuseram o movimento politico-histérico-estético do Surrealismo, para evidenciar

1 Dessas obras, tanto a capa quanto a ilustra¢d o dos livros “Ensaios fotograficos”,“Tratado geral dasgrandezas
do infimo”, “Cantigas por um passarinho a toa”, “Poemas - Rupestres”, “Memorias inventadas - A infdncia”,
“Memoriasinventadas - Segunda infancia, “Poeminha em lingua de brincar”, “Memoriasinventadas - Terceira
infancia” foram enriquecidas com as iluminuras de Martha Barros (nome com que o poeta se referia as
ilustragdes produzidas pela filha). Quanto ao “Compéndio para uso dospassaros”, publicado em 1960, Martha
foi responséavelpela tipografia, enquanto a ilustragdo da capafoirealizada porJodo, seu irméo e também filho
de Manoel,a época com cinco anos.
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quais tracos surrealistas estdo presentes na poética manoelina, que, a posteriori, serdo
demonstrados em trechos representativos. Por conseguinte, a busca de confirmacdo das
hipoteses iniciais, de poder fundamentar a argumentacédo de que algumas das caracteristicas
surrealistas corroboram a exaltacéo do infante, ndo casualmente por vezes observada em toda
obra, ocorreu pela escolha do escritor por uma linguagem imagética para construir pela
Imaginagdo o universo infantil e, com o criangamento das palavras, o transver - 0 mundo em
Versos.

No segundo plano, o objetivo maior dessa investigacdo, por sua vez, articulou-se
aquele cujo método utilizado foi o discursivo-literario e qualiquantitativo em torno da
identificacdo, da andlise e da categorizagdo das ocorréncias dos significantes, educacédo e
infancia. Essas andlises evidenciam, pela linguagem poética, conceitos ou enunciados
expressos e/ou subentendidos acerca da educacéo, da infancia, da educacdo na infancia, dos
agentes formadores e do modo pelo qual o processo educativo-formativo na infancia possa ser
representado na poesia.

A tematica se justifica pela presenca de processos educativo-formativos nas
representacOes da educacdo e da infancia em um recorte temporal que abarca o periodo de
1937, data da publicacdo da primeira obra do poeta, Poemas concebidos sem pecado, até a
publicacdo de sua ultima obra, Portas de Pedro Viana, editada em 2013, um ano antes de seu
falecimento.

Acredito que esta tese pode contribuir com novas perspectivas de estudos na linha de
pesquisa, Processos educacionais e seus fundamentos, do Programa de Po6s-Graduagdo em
Educacdo da Universidade de Uberaba e que possam surgir futuras pesquisas sobre Manoel de
Barros (possibilitando uma visdo panoramica sobre a obra manoelina — que ainda é pouco
registrada nos manuais de literatura brasileira).

Realizei, primeiramente, uma pesquisa bibliografica na base de dados, Scielo, Portal
de Periodicos e também no Banco de Teses da CAPES e na Biblioteca Digital Brasileira de
Teses e Dissertacbes (BDTD), analisando as abordagens e os procedimentos de pesquisa
produzidos por outros pesquisadores em torno da poética de Manoel de Barros. Durante a
revisao bibliografica acerca da temética da Educacdo e da Infancia na poética manoelina,
atrelada a formacdo da literatura infantil no Brasil e a presenca da literatura surrealista, pude

perceber a inexisténcia de estudos na BDTD que fizessem essa relacéo.
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Ao buscar pelo termo, Manoel de Barros, na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e
Dissertacbes (BDTD) e considerando todos os campos, encontram-se 589 trabalhos,
compostos por 377 dissertacOes e 212 teses. Ao se refinar a busca e utilizar apenas o termo,
Manoel de Barros, na caixa de pesquisa, titulo, na BDTD resultaram como sugestdo 83
trabalhos sem se considerar o recorte temporal de 2010-2020.

Quando esse filtro é aplicado na busca em titulo, chega-se a restricdo de apenas 59
trabalhos cientificos dos quais 38 sdo dissertacdes e 21 teses. Ao se fazer uma busca geral
com o termo, Manoel de Barros, em assunto, e aplicar o filtro de defesa entre 2010 e 2020,
tém-se como resultado 21 estudos, distribuidos em 14 dissertacdes e 7 teses. Ao realizar a
busca basica pelo termo, Manoel de Barros, na base de dados do periddico, Scientific
Electronic Library Online (Scielo), encontram-se 175 referéncias ao termo, das quais apenas
dez sdo publicacfes recentes na area de Educacdo, Literatura ou Linguistica.

Para o desenvolvimento da tese, o texto foi estruturado em quatro capitulos,
organizados da seguinte maneira: no capitulo primeiro, a apresentacdo de um panorama para
situar o contexto histérico-cultural do Surrealismo, bem como as aspiracdes surrealistas que
creio estarem presentes na obra manoelina e que serdo analisadas no capitulo quarto; no
capitulo segundo da tese, apresenta-se uma biobibliografia comentada de Manoel de Barros
(que mais adiante serd ampliada e ilustrada) para contribuir com a ampliacdo da fortuna
critica sobre o poeta e com os estudos sobre sua poética surrealista; no terceiro capitulo, situei
a Educacdo infantil no Brasil e a formacdo da Literatura infanto-juvenil brasileira para, no
quarto capitulo, demonstrar o levantamento feito das recorréncias dos termos, educacdo e
infancia, na obra completa, por meio da anélise do discurso formativo-educativo.

Os primeiros contatos com estudos sobre o Surrealismo, movimento politico-estético-
literario de vanguarda francesa, foram realizados durante a fase de revisdo bibliografica da
minha investigacdo, para fundamentagdo tedrica da minha dissertacdo de Mestrado em
Estudos Literarios, quando propus a analise da obra Rastros do verdo, de Jodo Gilberto Noll,
ndo pelo viés do homeoerotismo, mas sim sob a Gtica surrealista.

Nessa oportunidade de continuidade do estudo dessa temética no doutorado, na revisao
sistematica durante a montagem do meu escopo teorico, revisitei alguns textos teéricos como
Breton (1924), Durozoi e Lecherbonnier (1972), Adorno (2003), Candido (1975; 1989) e, em
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destaque, o “Le Surrealisme™? de Chénieux-Gendron3(1992), cuja releitura me renovou a
atencao para a desenvoltura da pesquisadora ndo s6 na apresentacdo dos conceitos centrais do
Surrealismo como na localizacdo das divergéncias que irrigaram 0 movimento e que
resultaram em dissencfes de membros.

O Surrealismo, movimento histérico de vanguarda, estabelecido como uma resposta de
revolta aos valores burgueses na Franca dos anos 1920, objetivava promover a critica e a
renovacao dos conceitos de arte da forma pelos quais a sociedade francesa projetava. Para
alcancar essa proposta, os surrealistas questionavam a ciéncia e tentavam abalar suas certezas.
Além de colocarem o cientificismo a prova, questionavam a realidade, e sugeriam a existéncia
de outras realidades que poderiam ser alcancadas por meio do sono hipnético ou pelo sonho.
O inconsciente, recém-descoberto por Freud e o onirico tornaram-se temas de pesquisa de
artistas e de escritores surrealistas na busca da libertacdo total do homem. Acreditavam que o
homem sé poderia ser livre, se se libertasse das suas relagdes psicologicas e culturais
relacionadas a patria, a familia, a moral e a religido. Na visdo de Durozoi e Lecherbonnier

(1972, p.11), o Surrealismo estava animado:

2 Foi traduzido por Mério Laranjeira e publicado pela primeira vez no Brasil em 1992 pela Martins Fontes.

SE pesquisadora e coordenadora de grupo de pesquisa sobre o surrealismo e as avant-gardesdo Centro Nacional
de Pesquisa Cientifica, na Franca. Diretora de pesquisa emérita do CNRS, depois de ter sido membro das
comissdes de avaliacdo e da diretoria executiva daquela instituicdo, entre 1975 e 1980, como representante de
pesquisadores, lecionou na pés-graduacdo e orientou trabalhos de pesquisa na Université Denis-Diderot-Paris
7, de 1984 a 2005, bem como na University of Princeton, NJ, Estados Unidos, em 2001-2002. No momento,
esta vinculada ao laboratério CRAL, da Ecole des Hautes Etudes em ciéncias sociais. E bolsista honoréria na
categoria Research Sénior da Universidade de Londres (UCL) e também é membro do comité cientifico do site
https://www.andrebreton.fr dedicado aos estudos da obra de André Breton. Como escritora, publicou contos na
revista Le Nouveau Commerce e fundou e dirigiu a revista Pleine marge (1985-2009), com colaboracédo de
dois surrealistas da Gltima geracéo, José Pierre e Jean-Michel Goutier, e, também, com o0 apoio particular de
Martine Colin-Picon. Sua producdo intelectual abrange textos relativos ao surrealismo historico (ou que o
ecoem, nomes como - entre outros - 0s de Pierre Alechinsky ou de Yves Bonnefoy), arquivos plasticos sobre
artistas contemporaneos (como Frangois Rouan, Wolfgang Paalen, Alberto Gironella ou Alice Rahon)além de
uma coleccdo critica de obras coletivas resultantes de seminarios ou conferéncias: sendo os de orientagdo
antropolégica ou estética intitulados Du Surréalisme et prazer (José Corti, 1987), L'Objet au Défi (PUF, do
mesmo ano), publicado pela Peeters-France: Jogo surrealista e humornegro (1993); Leia o look: André Breton
e a pintura (1993); Violéncia, teoria, surrealismo (1994); Novo mundo e outros mundos. Surrealismo e as
Américas (1995), O pensamento mitico e o surrealismo (1996), ou mesmo o Pensamento da experiéncia,
trabalho de experimentacdo dentro do surrealismo e da vanguarda (2005). Nos dias 26 e 27 de abril de 2017,
com o apoio de inGmeras instituicdes, co-organizou com Pierre Caye (filésofo, diretor de investigacdo do
CNRS) bem como Myriam Bloedé e Martine Colin-Picon, no BnF e no INHA um coldquio internacional
intitulado Breton apds Breton (1966-2016) Philosophies du surréalisme. Foi "assessora cientifica" da
exposicao e responsavel junto da curadoria do catalogo da exposi¢cdo The Invention of Surrealism, Magnetic
Fields in Nadja, organizada no BnF em 2019-2020 por essa instituicdo e pela Biblioteca Literario Jacques-
Doucet. Seu novo livro foi publicado recentemente: Surrealismo e resisténcia estética - por um pensamento
moral.
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[] pelo desejo de encontrar o segredo obliterado pelo racionalismo e deformado pelo
cristianismo, reatando as relagbes com o pensamento mégico, pelas fontes mégicas e
esotéricas que permearam 0 movimento. Na mentalidade magica dos surrealistas, a arte
mégica precede a separagdo dos poderes do homem, esses poderes que 0 projeto
surrealista tem precisamente como fim primordial reunificar. [Grifo nosso].

Citando Péret, “[...] anteriormente a instauragdo de uma distingdo entre poesia,
filosofia e ciéncia” os autores Durozoi; Lecherbonnier (1972, p.12) reconhecem ser preciso
admitir que um denominador comum, “que ndo pode deixar de ser a magia, une o feiticeiro, 0
poeta e o louco. Ela é a carne e o sangue da poesia. Melhor, na época em que a magia resumia
toda a ciéncia humana, a poesia ainda ndo se distinguia dela.”. Desse pensamento, somos
convidados a revalidar o racionalismo em funcdo daquilo que se fixou por ele (pensar o0 modo
poético como conhecimento livresco), distanciou 0 homem de sua natureza e a pensar no
homem dos tempos antigos, que, mesmo em sua ignorancia penetrava intuitivamente na
poesia.

E partindo dessa premissa, da existéncia de uma arte primitiva, por assim dizer, que as
realizacOes das artes literarias e plasticas provardo que a tal magia permite ao homem manter-
se em estreito contato com a totalidade do universo. Para eles, praticar de novo uma arte cujas
condigcbes sociologicas de existéncia desaparecem no Ocidente apenas levaria a um
academicismo estéril e, portanto, incapaz de enriquecer conhecimento.

Na visdo de Breton, copiada de Durozoi; Lecherbonnier (1972, p.12), essa “magia em
exercicio, obedecendo a um codigo variavel segundo os tempos e os lugares, mas muito
preciso em cada um deles”, a que se encontra entre 0s primitivos, apenas representa um
aspecto da arte mdgica: [...] a outra vertente inicia-nos em uma arte que sobrevive ao
desaparecimento de toda a magia constituida e que, deliberadamente ou ndo, ndo deixa de
empregar certos meios da magia, especula, conscientemente ou ndo, sobre o seu poder.
(DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p.12-13).

E nessa segunda vertente que a arte magica para Durozoi & Lecherbonnier (1972, p.
13) reconquista os seus direitos gracas ao Surrealismo e que vai sustentar todas as tentativas

de engajamento do Movimento. Trata-se de:

[.] fazer sair o espirito dos limites impostos pela razdo que a poesia sera considerada
como o modo fundamental de atividade, visto ter o pensamento mdagico como fonte.
Explorar em todos os sentidos as capacidades poéticas, e isso ndo somente no “poema”,
mas, como depois veremos, também na pintura, ou, mais geralmente, na existéncia
quotidiana, é contribuir para a elucidagio do homem e das suas relagdes com o mundo. E
também ter algum ensejo de fazer nascer uma poesia “feita por todos” (Lautréamont)
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(orifo nosso), & semehanca da arte primitiva (grifo nosso), em cuja compreensdo o
grupo social no seu conjunto, comunga estretamente. Contudo, para Péret, “ndo se trata
aqui de fazer a apologia da poesia a custa do pensamento racionalista, mas de protestar
contra 0 desprezo da poesia por parte dos detentores da ldgica e da razdo.”

A andlise empreendida pelos criticos, no excerto acima, pretende explorar que partir
desse aspecto da arte mégica se desenhara o projeto futuro dos surrealistas, por “[...] cuja
realizacdo se vé que se tratard de chegar a reconciliacdo dialética da razdo e daquilo que passa
vulgarmente, pelo seu contrario, mas que € antes o seu indispensavel e enriquecedor
complemento” (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p.13). Acrescentam que essa magia

a que os surrealistas tentam recorrer,

[.] oportuniza a abertura de um futuro ilimitado em que o homem primitivo ainda ndo se
conhece, procura-se. O homem atual perdeuse. O de amanhd deverd reencontrar-se,
primeiramente, reconhecer-se, tomar contraditoriamente consciéncia de si  mesmo.
(DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p.13-14).

Este homem que os surrealistas projetam como o homem de amanhd, nada mais € do
que o homem surrealista. A busca por este homem livre impulsionou os surrealistas a
mergulharem em experiéncias com 0 inconsciente e as suas manifestagcbes. Consoante
Maurice Nadeau (2008, p. 63), os surrealistas ndo possuiam “doutrina”, mas alguns valores

que consideravam como “bandeiras”:

[.] a onipoténcia do inconsciente e de suas manifestagdes: o sonho, a escrita automatica,
e, portanto, a destruicdo da logica e de tudo que nela se apoia. Destruicio também da
religido, da moral, da familia, camisas-de-forca que impedem que o homem viva
segundo 0 seu desejo.

Em seguida, iniciei uma pesquisa documental nos Manifestos Surrealistas para o
levantamento dos tragos surrealistas presentes na poética manoelina, catalogando-os para,
posteriormente, apresentd-los no capitulo que compora o contexto histdrico-cultural das
aspiracOes surrealistas na poética manoelina. Dos quatro Manifestos, trés foram publicados
antes da morte de Breton: “O primeiro manifesto” (1924), “O segundo manifesto” (1929),
“Terceiro manifesto ou Prolégoménes a um troisieme manifeste surréaliste ou non” (1942).
Trés anos ap6s a morte de Breton, em 4 de outubro de 1969, “O quarto manifesto ou Le
quatrieme chant” foi publicado no jornal “Le Monde”. Nele, Jean Schuster anuncia o
desaparecimento do grupo bem como sua continuidade como empreend imento coletivo, mas
sem referéncia explicita ao Surrealismo da forma que fora concebido nos trés manifestos
anteriores. O conteddo dos manifestos serd explorado na secdo Manifestos, no capitulo

primeiro desta tese.
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No ultimo subitem do capitulo 1 desta tese, podemos acompanhar as consideragdes de
alguns tedricos sobre o Surrealismo no Brasil, iniciado por alguns artistas plasticos que
comungavam dos mesmos pensamentos dos surrealistas franceses e cujas manifestacdes
giraram em torno da “onipoténcia do inconsciente”, a qual se refere Nadeau (2008), na escrita
automatica, no automatismo, no acaso objetivo, no humor negro; e que, ao lado dos primeiros
modernistas brasileiros, possibilitaram a producdo de tal vanguarda no Brasil, com
configuracbes de um grupo, talvez, um pouco diferentes daquelas da primeira fase surrealista,
mas que alicercaram um arranjo singular no que se refere a producdo do Surrealismo
brasileiro. Ao longo da revisdo da literatura acerca do Surrealismo, também pude sistematizar
estudos critico-literarios brasileiros, e que ressalto aqui os de Guinsburg e Leiner (2008),
Lima (2006) e Nazario (2008); os dois ultimos empreendem discussdes importantes sobre a
tematica do Surrealismo no Brasil.

Na ocasido da reescrita do projeto que deu origem a essa tese, busquei lastro para
conseguir fundamentar minha pesquisa na investigacdo da presenca de processos educativo-
formativos na poética de Manoel Barros, e tentei compreender como se da a educacao na
poética surrealista manoelina, além de compreender o que ¢ a infancia para o poeta brasileiro.
Para tanto, fez-se essencial a leitura exploratéria da obra completa de Manoel de Barros na
qual, a partir da analise poetico-discursiva, ja pude delinear alguma presenca de concepgoes
de Educacdo bem como de Infancia.

Tal tese fundamentou-se no estudo de Agamben (2005) sobre a concepc¢éo historica de
Infancia e de Kuhlmann Janior (1998) sobre a Educacdo Infantil, bem como a abordagem
historica da analista e critica literaria, Coelho (1981), acerca da literatura infanto-juvenil para
historicizarmos a linguagem “picto-literaria” de Barros. Buscou-se caracterizar como essa
relacdo entre Educacdo e Infancia se apresenta na poética do poeta que lhe denomina
aparelho de ser indtil, que reinventou o modo de fazer poesia desobedecendo intensamente 0s
sentidos, desarrumou 0s vocabulos e provocou agramaticalidade nos versos que compdem um
inauguramento de sentidos dedicando ao infimo das coisas, para aquele que ndo s6 conversou
com aguas, mas viveu a partir da fusdo com a natureza cantando-a por meio de seus “alter
egos”.

Como ja foi mencionado anteriormente, Educacdo e Infancia foram consideradas

como 0s principais descritores que compuseram a categorizagdo da pesquisa nas bases de
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dados que explicitaremos a seguir para, posteriormente, no quarto capitulo, compartilhar
como foi realizada a andlise desses aspectos a fim de responder & questdo: qual/quais
concepcao(cdes) de Educacdo e de Infancia esta(estdo) presente(s) na poética surrealista de
Manoel de Barros e como se ddo os processos educativo-formativos em sua obra?

Na primeira fase dessa pesquisa, acreditavamos que existisse uma correlacdo textual
poética entre a Educagdo e as memorias da Infancia nas obras de Manoel de Barros, que
sugeriam processos educativo-formativos para infantes, que sdo possiveis por meio da
linguagem literaria e o cultivo da imaginacdo estimulada pela palavra e pela imagem na
poética manoelina. Hoje, apds analise mais agucada, compreendemos que esses Processos
educativo-formativos emergem do olhar do poeta sobre o chdo, que é um tipo de pedagogia e
ndo uma inocente reproducdo do olhar infantil, de como as criangas compreendem o mundo e
experienciam suas vivéncias, nem uma pedagogia para elas, mas para todos que buscam
desaprender a olhar, reaprender a olhar para o ch@o e da perspectiva de quem e do que vivem
no chéo.

N&o pudemos observar uma variacdo tematico-estética em Manuel de Barros; percebe-
se que a Infancia é a propria obra e a todo tempo parece direcionar 0 pensamento do escritor
pelo encantamento inaugural, pela experiéncia primeira de busca pela origem, pelo primitivo,
caracteristica muito evidenciada na poética surrealista. A Infancia, vista dessa perspectiva de
ndo ser sO a tematica de sua poesia, é também a bulssola que indica a origem da prépria
criacdo na natureza e dela os musgos, as latas, as coisas naturais, 0s indteis sdo todos mateéria
de poesia, inclusive as memdrias, mesmo que, de acordo com o poeta, sejam inventadas. O
inusitado de sua obra ¢é justamente essa invencdo. “[...] Tudo que ndo invento é falso.”
(BARROS, 2008).

Os arranjos do universo particular do poeta, universo esse recriado em suas infancias
em termos de linguagem e temas se fazem na unido do contradit6rio, do erudito e do primitivo
como em “Tratado geral das grandezas do infimo” ou em “Gramaética expositiva do chéo:
poesia quase toda”. A linguagem do poeta, por vezes, transforma coisas simples e corriqueiras
em algo rebuscado e sofisticado. E talvez o maior encantamento, a maestria da criacdo de
Manoel de Barros, seja a sofisticacdo da infancia; em outras palavras, 0 modo pelo qual o
poeta olha, como enxerga, pela visdo de como se estivesse na infancia, o mundo pela primeira

VEZ.
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Dessa forma, a poesia € um retorno, um roteiro de redescobertas, no resgate a fonte,
das origens do préprio olhar de menino sobre o mundo como, por exemplo, as transformacdes
do tempo, como a do enferrujar de uma lata. Ao olhar do pantaneiro, esse acontecimento (o do
enferrujar), fora da visdo manoelina, talvez essa transformacgdo fosse pequena, mas, com sua
mania de humanizar as coisas, aquela acdo de observar o enferrujar da lata amplia e da luz
aquele acontecimento. Da mesma forma, provoca riso o0 modo como ele coisifica 0s humanos,
como desconstroi nossas certezas e convoca o leitor a conhecer sua mania de renomear as
coisas, a viajar pelo universo que I&, a ampliar seu conhecimento de mundo, da poesia vista do
chéo.

O encantamento por essa pedagogia do chdo estad presente na poesia de Manoel de
Barros, e é evidenciado em titulos de obras como “Tratado geral das coisas do infimo” ou
“Gramatica expositiva do chdo”, “Concerto a céu aberto para solos de ave”, e todos sugerem
tratados, gramaticas e concertos, textos que remetem ao cientificismo, contra o0 que 0s
surrealistas relutavam e também se utilizavam dele para registrar seus manifestos, as coisas
infimas a que o proprio escritor denominou de “Teologia do chdo”. Como dizia o pedagogo
do chéo, “[...] sobre o nada eu tenho profundidades.” (BARROS, 2010, p. 403).

N&o temos pretensdo alguma em fazer compreender ou tentar traduzir sua poética,
mesmo porque ela ndo foi feita para entender e sim para sentir, como podemos constatar em

um poema do livro “Arranjos para assobio”, editado em 1980.

— Dificil de entender, me dizem, € sua poesia, o senhor concorda?

— Para entender nds temos dois caminhos; o da senshilidade que é o entendimento do
corpo; e o da inteligncia que é o entendimento do espirito. Eu escrevo com 0 corpo.
Poesia ndo é para compreender, mas para incorporar. Entender é parede: procure ser uma
arvore. (BARROS, 2010, p.178).

Na Ultima fase da pesquisa, buscamos compreender quais as concep¢des de Educacdo
e de Infancia que estdo presentes na obra completa de Manoel de Barros por meio do
mapeamento das praticas pedagogicas dos personagens [Cabeludinho; Nhanha Gertrudes;
Bolivianinho; Mario-Maria; Quério; Marcdo; o indio, o padre, a negra, o bébado; Dona Maria;
Zezinho-margens-placidas; Maria Gaiteira; Mariquinha-besouro; Paulina; Claudio; Sabastido;
Raphael; Juvéncio; Petronia; Clitemnestra; Antoninha-me-leva; Preta Bonifacia; titio; os
vaqueiros Abel, Josué Uéua, Nord, Tadeu e Calixto; Passarinho-jodo-ferreiro; Dr. Francisco
Rodrigues de Miranda ou o amigo do preso; Lucio Ayres Fragoso, professor de Fisica,

compadre do preso; 0 homem do parque; moleques do barranco, amigos do Porto de Dona
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Emilia, Negra Margarida, Bernardo, Bernarddo ou Bernardo da Mata cuja primeira apari¢éo
ocorreu em “O livro das pré-coisas” e € 0 mais recorrente nas obras; aparecem em “Guardador
de aguas” Roupa-Grande e Seu Franca e este ¢ o personagem que se define “[...] o que nao
presta para nada, que disse que precisa ndo ser ninguém toda vida, de ser o nada
desenvolvido” (BARROS, 2010, p.178) e disse que o0 artista tem sua origem nesse ato suicida;
0 bugre Ariceto e os sete inutensilios (que, em verdade, sdo seis os listados); Aristeu; o bugre
Felisddneo; o canoeiro apoleio; Inacio Raizama; Rogaciano; Malfincado; Sombra Boa;
Andaleco; Mano Preto; Catre Velho; o avd do poeta; Mario-Pega-Sapo; Seu Antdnio
Ninguém; Maria Pelego Preto; Bola Sete e todos entes que conversam com as aguas: 0S
idiotas da estrada, os tontos, as viventes do ermo, donos de nadifundios; estafermos;
entretontos; maluguinhos de mosca; o poeta; a lua; o passaro; o corrego, 0 mar, o sol, a
estrela, o caramujo, a arvore, a passara, a rd; Francisco; a Maquina; Compadre Amaro e
Ventura; Gidian ou Gededo; Germano Agostinho; o porto; os rios; Chico Miranda etc. e em
suas agdes, bem como a categorizagao por tematicas (considerando os sintagmas “Educagdo”,

“Inféncia”) como se explicitou anteriormente.
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CAPITULO1 - MATERIA DE POESIA

HISTORIA DO SURREALISMO

“A arte ¢ a mentira que nos permite conhecer a verdade”
(Pablo Picasso).

Na busca por uma sistematizacdo das inuUmeras acepcOes dirigidas ao Surrealismo, a
obra “Historie du Surréalisme”, editada em 1964, de Maurice Nadeau (2008), é considerada
indispensavel para o conhecimento do projeto surrealista e das realizacbes de Breton e seus
companheiros. A historicizacdo desse movimento marcante da vanguarda artistica ocidental
pode soar como uma contradicdo, em termos das propostas fundamentais do Surrealismo,
entretanto, como veremos mais a frente, diversos criticos veem a necessidade, por assim dizer,
de organizar o curso do pensamento das artes surrealistas, visto que o préprio André Breton
situa como predecessores, entre outros, Heraclito, Baudelaire e Rimbaud.

A didatizacdo das propostas do Surrealismo, que teve producdes difusas e
concomitantes ao longo da constru¢cdo do movimento até a divulgacdo do que se entendia
como “Surrealismo”, € tratada aqui em uma tentativa de explanacdo sistematica e
temporalizada a partir do que, historicamente, entende-se como “ber¢o” dessa vanguarda 0
contexto dadaista, conflagrado independente entre 1914 e 1918 com producdes de
caracteristicas proprias, que se estenderam, na opinido de alguns criticos, sem solugdo de
continuidade pelo menos até a Segunda Guerra Mundial.

Vimos que ha controveérsias em relacdo a dissolugdo do movimento surrealista que
teria se dado com a dispersdo do grupo fundador inicial durante a internacionalizagdo do
movimento, pois ha os que compartilham da opinido de criticos - como o0 mexicano Octavio
Paz e os brasileiros Claudio Willer e Luiz Nazario -, de que se estendeu uma producédo
concomitante na Latino-América e no Brasil ndo sé aquela época como, também, dissoluta até
os dias atuais. Tal argumentacdo fundamenta esta tese da producdo poética de Manoel de
Barros pelo viés surrealista.

Nadeau (2008), apesar de nado ter vivido a vida surrealista, traz especial colaboragédo
como historiador para as memorias do Surrealismo, pois, como ele mesmo situa, teve a

chance de ter como amigo um dos que participaram do nascimento do Surrealismo, bem como
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de pessoas que pertenceram/pertencem ao movimento em diferentes épocas e de sua evolucao.
Consta que ele se interessava ndo s6 pelas obras como também pelas manifestacdes
surrealistas e, para realizar a organizacdo do seu trabalho em torno da historia do Surrealismo,
esteve com Georges Hugnet e Raymond Queneau, que disponibilizaram materiais como as
bibliotecas e documentos particulares, além das suas conversas pessoais com Michel Leiris,
Jacques Prévert, J.A. Boiffard (NADEAU, 2008), que enriqueceram nossa explanagao.

Maurice Nadeau expressa que o “estado de espirito” ou “o comportamento” surrealista
é eterno e deve ser entendido como uma certa predisposicdo a aprofundar o real e ndo a
transcendé-lo, ou seja, neste sentido, o historiador destaca que o Surrealismo de Breton é
“tomar uma consciéncia cada vez mais clara e ao mesmo tempo cada vez mais apaixonada do
mundo sensivel.” (NADEAU, 2008, p. 9).

O estudioso francés (2008) defende que, historicamente, houve um movimento
surrealista que, grosso modo, teve seu inicio coincidente com o final da Primeira Guerra
Mundial e seu término desencadeou-se com o final da Segunda Guerra Mundial. Para ele, a
sequéncia de manifestacdes no tempo vivida por homens cuja exaltante tentativa antiliteraria,
antipoética, antiartistica de completa liberacdo do espirito foi expressa por meio da poesia, da
pintura, do ensaio ou, ainda, por uma conduta particular de vida que resultou “numa nova
literatura, numa nova poesia, numa nova pintura” (NADEAU, 2008, p. 10) e que, na opinido
do critico, cumpriu mal o prometido (a “transformagdo total da vida”) devido a inumeras
contradicdes em torno da audaciosa proposta do grupo.

De outro lado, temos os criticos Durozoi e Lecherbonnier (1972, p. 39) que afirmam:
“[...] ndo ha historia do Surrealismo” e sim “[...] uma presenga do Surrealismo, uma
consciéncia a qual afloraram durante decénios préaticas individuais e coletivas de acesso ao
conhecimento do homem real”. Lembram que, mesmo antes do Primeiro Manifesto, houve tal
“presenga”, mas ndo reconhecida como tal, por ser difusa. Para eles, a tentativa de “[...]
qualquer cronologia ndo poderia ser, pois sendo organizadora” (1d.1972, p. 39). Para tanto,
citam Maurice Blanchot (1949 apud DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p.39-40),

fundamentando essa argumentacdo, como reproduzimos a seguir:

Do que ndo foi nem sistema, nem escola, nem movimento de arte ou de literatura, mas
pura pratica de existéncia (pratica de conjunto trazendo o seu proprio saber, uma teoria
pratica), ndo se poderia falar utiizando um modo determinado do tempo. No passado,
isso daria uma historia: uma bela histéria (2 histéria do Surrealsmo tem apenas um
interesse de erudigdo) [.]. Quanto ao presente ou ao futuro, o Surrealismo, assim como
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ndo se poderia pretender que se tivesse realizado [.], também ndo se pode considera-lo
meio-real, em via de realzacio, em transformacdo. O que constitui como intimacio
absoluta, e tdo premente que, através dele, embora de maneira mais fortuita, a
expectativa se abre ao inesperado, proibe de se confiar no futuro para que ele se realize
ou tome forma.

Em “Aragon parle avec Dominique Arban”, temos uma explicacdo do préprio Aragon
esclarecendo que houve uma espécie de interregno entre os anos de 1921 e 1923 em que ja
havia producdo surrealista desde que tinham rompido com Dad4, porém que até aquele

momento ndo havia sido nomeada.

O Surrealsmo ndo comeca no momento em que geralmente se diz [.]. De 1921 a 1923,
houve uma espécie de interregno, no qual ndo se sabia bem que nome nos dar, desde que
tinhamos rompido com Dada [.]. Puseram-se, na imprensa, sendo nds aleios a isso, a
chamarnos os “sumealistas”, palavra tirada do preficio das mamelles de Tiésias [.].
Em 1923, tal como os rebeldes da Bélgica na Flandres aceitaram outrora ser chamados de
Gueux, decidimos também chamar-nos surrealistas. SO que essa decisdo era
acompanhada da vontade de dar um contelido a essa palavra [.]. Tratava-se de exprimir
sob a forma dessa palavra o que se tinha formado entre nos, antes do movimento Dada
parisiense. O Surrealismo, para assim o chamar, comeca na realidade, no fim da
primavera de 1919. [grifo nosso] Quando voltei do exército, em junho de 1919, Breton
veio mostrar-me textos de Soupault e dele, Les Champs Magnétiques [.]. Nio
empregdvamos, entdo, a palavra Surrealismo sendo para designar, o que, depois,
chamaram a escrita automatica. Isso apenas tinha tomado um desenvolvimento maior e
noés tinhamos, a pouco e pouco, estendido essa palavra a outras manifestacbes de
exploracio do inconsciente, quando quisemos substituir Dadd por outra coisa.
(ARAGON, 1968, apud DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 40).

Assim, como afirmava Aragon que “[...] ndo ¢ mais possivel considerar o Surrealismo
sem situéd-lo no seu tempo” (Ibid., p. 40), Nadeau também considera importante estudar este
movimento de ideias fortemente engajado no periodo entre guerras, atentando para aquilo que
0 precedeu e 0 seguiu, sem abstrair as situacBes sociais e/ou politicas que certamente 0
alimentaram. (NADEAU, 2008).

Herdeiro do cubismo, do futurismo e do dadaismo, o Surrealismo nasceu em Paris
entre uma dezena de poetas, em um contexto de armisticio, de penuria e de faléncia, apds
quatro anos de destruicdo e de matanca e estendeu dominio sem fronteiras pelo globo,
conquistando adeptos e influenciando homens em diferentes nagOes europeias como
Inglaterra, Bélgica, Espanha, Suica, Alemanha, Tchecoslovaquia, lugoslavia e, também,
expandiu-se em outros continentes como Africa, Asia (Japdo), América (México, Brasil e
Estados Unidos) que, curiosamente, culminou anos mais tarde na Exposicéo Internacional do
Surrealismo (em 1938, realizada em janeiro/fevereiro) em que quatorze paises estavam

representados.
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Profundamente marcados pelos efeitos da guerra, Breton, Eluard, Aragon, Péret,
Soupault (NADEAU, 2008, p. 15), movidos pelo sentimento de repugnéncia, desejavam néo
ter mais nada em comum com aquela civilizacdo maldita (que, para eles, havia perdido todas
as razbes de ser) e eram animados por um niilismo radical, ao propor esse movimento
revolucionario, pensando as feridas e as ruinas de um homem atroz que, ao permanecer na
condicdo de selvagem, ndo soube aplicar as faculdades légicas para transformar o mundo,
pois o “[...] mal ndo estd somente em suas criagdes, mas dentro de si mesmo.” (NADEAU,
2008, p. 17).

Os surrealistas, poetas especialistas em linguagem, portanto, abominaram a ldgica,
que, para eles, era preciso ser “acossada, vencida, reduzida a nada...” (NADEAU, 2008, p. 19)
e, no lugar da Ciéncia ou da Filosofia, outro meio de conhecimento poderia ser alcancado por
meio da Poesia, da linguagem em acdo. Durozoi e Lecherbonnier (1972), na medida em que
os surrealistas tendem para um “saber absoluto”, procuram decifrar as misteriosas relagdes do
homem e do universo, posicionam o conhecimento intuitivo para além do discursivo no qual
busca-se, em uma espécie de iluminacdo, uma “vidéncia” do outro mundo. Em outras
palavras, desejavam “ultrapassar este mundo atual, mediocre e limitado, para aperceber nessa
vidéncia o estado original do homem”. Para tanto, os surrealistas serdo “gndsticos” e fardo
apelo tanto “[...] aos simbolos, aos mitos, as analogias, ao conhecimento subjetivo e a
experiéncia vivida.” (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p.14-15).

Para Nadeau (2008, p. 21), os surrealistas partiram de um tipo de idealismo mistico de
onipoténcia, do espirito sobre a matéria e chegaram, pelo menos teoricamente, “[...] a um
materialismo de revolugdo nas proprias coisas”, que impulsionou muitos deles a militancia
nos partidos politicos revolucionarios a fim de tentar exprimir, em toda sua complexidade, a
imagem do homem de amanhd, que sO seria possivel a partir da “[...] destrui¢do das rela¢des
tradicionais dos homens entre si”, pois “[...] desenvolveria na constru¢do de novas relagdes.”
(Ibid., p. 21).

Durozoi e Lecherbonnier (1972, p.15) explicam que é “[...] neste conhecimento
absoluto, nessa atracdo para o Ponto Supremo, que tanto o surrealista quanto o gndstico
encontrara a sua salvacdo”, cada um, evidentemente, uma salvagdo diferente. Nos processos

intelectuais e nas estruturas do conhecimento se percebera a presenca de uma ressurgéncia do
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gnosticismo nas técnicas surrealistas que, anteriormente, [gnosticismo] estiveram presentes
também tanto no Romantismo alemdo quanto na Teosofia moderna.

Os criticos apontam como fontes literarias “reivindicativas” (DUROZOI;
LECHERBONNIER, 1972, p. 18-19) as que os surrealistas retém do século XVIII, sendo as
de Rousseau e as do romance negro de Walpole, Ann Radcliff e Lewis, as que se seguem no
século X1X, nomeadamente com Maturin até o aparecimento da figura de Sade. Na tradicdo
dos “videntes auténticos”, no plano do fantastico, Breton elegeria nomes como Arnim, Nerval
e Poe. O interesse dos surrealistas pelo romance negro (pela capacidade de contestacdo e
gosto pelo excesso) e pelo conto fantastico se da no movimento de o fantastico da “ficgdo”
atingir o estagio da “alta ficgdo” e que, dessa existéncia do imaginario, o desejo de “libertagdo
total” para “[...] fora das condi¢des morais, psiquicas e mesmo fisicas em que a ordem atual,
racional” confirma o homem, de maneira em que ecle “[...]faz emergir do subconsciente as
suas poténcias obscuras (dai os temas inquietantes das ruinas, dos castelos, dos subterraneos,
dos fantasmas) que ameacam a repressdao exercida pelo supra-eu.” (DUROZOI;
LECHERBONNIER, 1972, p.19).

Para Gerard Durozoi e Bérnard Lecherbonnier, ndo sera de se espantar que 0sS
surrealistas opordao “Diabo-sensualidade-inconsciéncia” aos conceitos “Deus-espiritualidade-
consciéncia” para eles considerados “repressivos”, travando uma luta de ordem mitica e, por
que nao, baseada no “poder criador da imaginagdo” (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972,
p.19-20) para uma ‘“regeneragdo ética e politica”. Para Breton, 0s pilares estdo nos trés
emancipadores do desejo: o anticristianismo presente em Sade, ao lado da exaltagéo
arrebatada da forca do desejo de Freud e a amplid&o das construcdes filosofico-romanescas de
Fourier que, por vezes, atingem o delirio. (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 20).
Pode parecer, em um primeiro momento, em uma leitura desatenta, uma apologia ao sadismo
ou aos desvios sexuais, todavia, é importante frisar que os surrealistas vdo de encontro a
concepcdo de Sade que nega o amor. Para Geérard Durozoi e Bérnard Lecherbonnier, a
admira¢do de Breton por Sade se figura em quem “[...] desvenda aquilo que nunca se tinha
ousado dizer do homem”, e compreende-se que este “alargamento do dizivel, do pensavel e
do imaginavel” em dado momento coincida com o objetivo surrealista (Id., 1972, p.20).

Na visdo de Durozoi e Lecherbonnier, os surrealistas se sentirdo proximos do plano

filosofico de Hegel, como se pode constatar na declaracdo de Breton:
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Desde que conheci Hegel imbui-me das suas ideias e [.] para mim o seu método feriu
de indigéncia todos os outros. Onde a dialética hegeliana ndo funciona, ndo ha, para
mim, pensamento, nem esperanca de verdade. (BRETON, sd. apud DUROZOI,
LECHERBONNIER, 1972, p. 21).

Afastam-se do idealismo sobre a “[...] sucessdo historica da Religido, da Arte ¢ da
Filosofia”, “[...] do coroamento da Filosofia como Ciéncia” e demais “da tentativa de
totalizagdo do pensamento”, “do racionalismo” e se aproximam de “[...] a anula¢do da obra de
arte como dominio fora do comum” e o reconhecimento da “obra de arte como modo de
conhecimento” correspondendo, de certo modo, “a morte da arte”, tal como teoriza Hegel,
além de adotarem a dialética como método de superacdo das contradigdes aparentes.
(DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 23).

Conforme observam os dois criticos franceses (1972, p. 23) também o Romantismo
Alemdo de Jean-Paul, Arnim, Novalis e Hdlderlin ocupard lugar essencial entre o0s
antecessores do Surrealismo, seja do ponto de vista filosofico, seja do poético. Pelo viés da
critica surrealista, os poetas videntes como Nerval, Aloysies, Bertrand, Petrus Borel, Xavier,
Forneret, Hugo (algumas vezes), Baudelaire (raramente), Rimbaud, Lautréamont, ndo fizeram
mais do que aprofundar o supernaturalismo (Nerval) ou o sobrenaturalismo (Hugo) ainda
muito mistico em Nerval, dominado em Arnim, “provavelmente, sob a influéncia
determinante de Ritter.” (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 23).

Para os surrealistas, de acordo com os teoricos, “[...] o ato poético sera o ato de
reconciliagdo do eu com o mundo”, por isso entendem a “[...] decifragdo do simbolismo
universal” como “conhecimento”. (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 25). Nesse
grupo, apontam-se os “videntes” como Nerval, Hugo, Baudelaire, Lautréamont, Rimbaud (os
sinais do Romantismo aleméo) e Rousseau, Chateaubriand, Young (as intuicdes). Merece
destaque em situagdo de vanguarda, o poeta Nerval que, conforme Breton, predisse a
“intrusdo do sonho na vida real” em “Aurélia” e viveu-a. (DUROZOI; LECHERBONNIER,
1972, p. 26). O fundador do Surrealismo, faria movimento semelhante com “Nadja”
(BRETON, 1999), anos mais tarde.

Os criticos parisienses consideram que estdo em dire¢cGes opostas, Baudelaire, cujo
“[...] método consiste em regrar o que se manifestar desregrado do ‘eu’, e, Rimbaud, cujo
método consiste em “atingir um imenso e racional desregramento de todos os sentidos.”

(DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 27).
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MODERNISTAS E DADAISTAS: OS SURREALISTAS IMPACIENTES

Uma reunido de amigos. Na pintura 6leo sobre canvas a seguir (Figura 1), tem-se uma
viséo dos amigos pintados por Max Ernst em 1922. A partir da fila da frente, da esquerda para
a direita, veem-se René Crevel, Max Ernst (sentado nos joelhos de Dostoyevsky), Theodor
Fraenkel, Jean Paulhan, Benjamin Péret, Johannes Th. Baargeld, Robert Desnos.

E na fila de trds, na mesma ordem, tém-se Philippe Soupault, Hans Arp, Max Morise,
Raffaele Sanzio, Paul Eluard, Louis Aragon (com uma coroa de louros em torno de seus

quadris), André Breton, Giorgio de Chirico, Gala Eluard.

Figura 1 - Au rendez-vous des amis (1922) de Max Ernst

Fonte: Max Ernst — FamousWorks — Wikiart (2011).

Na Franga, o carater subversivo de Apollinaire e de Réverdy, os defensores do
cubismo literario e do futurismo ja colaboravam com o primeiro nimero da “Revista SIC”
(1916), de Pierre-Albert-Birot (que lutava em favor da arte moderna) e, também, com a
“Revista Nord-Sud” (1917-1918) do proprio Réverdy, que escreveu ao lado de nomes como

Max Jacob, Breton, Aragon e Soupault.
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O titulo da primeira Revista critica € uma abreviatura dos trés slogans futuristas: Sons-
Idées-Couleurs e seria publicada por quatro anos consecutivos, tendo como colaboradores
regulares Apollinaire, Aragon, Radiguet, Soupault e Tzara, assim como trés futuristas
italianos: Folgore, Prampolini e Severini. Na pesquisa documental, ndo encontramos o
primeiro numero da Revista, mas seguem abaixo, a titulo de informacdo, as capas dos

nameros 8,9,10* (Figura 2, a esquerda) e nimero 11° (Figura 3, a direita) da “Revista SIC:

Figura 2 - CapadaRev.SICno.8a10 Figura 2- CapadaRev.SICn. 11-1916

Pure ans Suie yor mn

Movembre 1916
1916 Nt 8 9. 10

Fonte: André Breton (s.d) Fonte: André Breton (s.d)

Estdo disponiveis além desses, 0s nimeros 12 a 24 no arquivo da web page de André Breton
em: https://www.andrebreton.fr/en/work/56600100225870.

Nord-sud®, titulo da segunda Revista critica acima mencionada, é uma revista literaria
fundada em 1917 por Pierre Réverdy e seu nome evoca o da linha de metrd que liga

Montmartre a Montparnasse.

4 Paris, s.6., ao(t, septembre, octobre 1916. In-4° broché. Disponivel em: https://www.andrebreton.fr/en/
work/56600100425080. Acesso em: 27 nov.2021.

5 Paris, s.é., janvier a décembre 1917. In-4° broché. Disponivel em: https://www.andrebreton.fr/en/work/
56600100425080. Acesso em: 27 nov. 2021.

6 Nord-Sud [REVISAQ]: Revisdo literaria/dir. Pierre Réverdy. N.1(1917,15 de marco) - n.16 (1918, outubro).
Paris: [sn], 1917-1918. Digitalizado no site vinculado por Centre Pompidou - Centro de Documentacéo e
Pesquisa do Museu Nacional de Arte Moderna da Biblioteca Kandinsky: http://bibliothequekandinsky.


https://www/
https://www.andrebreton.fr/en/work/%2056600100425080
https://www.andrebreton.fr/en/work/%2056600100425080
http://bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/clientbookline/service/reference.asp?output=PORTAL&INSTANCE=INCIPIO&DOCBASE=CGPP&DOCID=0467768
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Nessa Revista, publicaram textos de autores de prestigio como Paul Dermée, Pierre
Réverdy, Guillaume Apollinaire, Max Jacob, Jack Mercereau, Vincent Huidobro, Leonard
Pieux, Roch Grey, Tristan Tzara, Jean Cocteau, Jean Le Roy, Fritz R. Vanderpyl, Philippe
Soupault, Albert Savinio, Georges Braque, Justin Frantz Simon, Jean Paulhan, Léonce A.
Rosenberg, Justin Frantz Simon. Reproduzimos na Figura 4 abaixo, a capa do nimero 1 da

referida Revista:

Figura 3 - Capa da Revista Nord-Sud
REVUE LITTERAIRE
N1 15 Mars 1917

SOMMRIRE
UN NUMERD S
PAR MOIS

P. REVERDY.

of 50 - .. Potme
H P. DERMEE.

...... Quand lo Symbolisme fat mort.

Adresser toul ce qui conceme la Rewae, 12, rue Coriot (18)

Fonte: Béhar (2007).

Na Suica, por volta de 1916, Tristan Tzara e Hans Arp “batizaram de Dada um
movimento que deveria preencher com suas deflagraces os anos seguintes e, dessa maneira,
agir poderosamente, sobre os destinos do Surrealismo incipiente.” (NADEAU, 2008, p. 25).

Possivelmente, antes da Primeira Guerra Mundial, os futuros surrealistas ja haviam
lido as elogiosas poesias de Nerval, Baudelaire, Rimbaud, Lautréamont (ja mortos durante a

Primeira Guerra Mundial) e Apollinaire e outros novos poetas que se autointitulavam

centrepompidou.fr/clientbookline/service/reference.asp?output=PORTAL&INSTANCE=INCIPIO&DOCBAS
E=CGPP&DOCID=0467768. Acesso em: 27 nov.2021.


http://bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/clientbookline/service/reference.asp?output=PORTAL&INSTANCE=INCIPIO&DOCBASE=CGPP&DOCID=0467768
http://bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/clientbookline/service/reference.asp?output=PORTAL&INSTANCE=INCIPIO&DOCBASE=CGPP&DOCID=0467768
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“modernistas”, quando foi publicado “L’Esprit Nouveau et les poétes™ (Figura 5, abaixo) o
programa-manifesto de 1918.

Figura 4 — Capa da Revista "L’Esprit Nouveau et les poétes” -1917

Fonte: Breton (1946).

Esse ultimo foi elaborado enaltecendo a poesia e caracteristica do exercicio de fazer
poesia conforme o “espirito novo™:

O espirito novo que se anuncia pretende antes de tudo herdar dos classicos um solido
bom-senso, um espirito critico seguro, apreciagdo de conjunto do universo e da alma
humana e o sentido do dever que analisa os sentimentos e limita, ou antes, contém suas
manifestacdes.

Buscar a verdade, encontrd-la tanto no dominio étnico como, por exemplo, no da
imaginagdo, eis 0s principais caracteres desse espirito novo (APOLLINAIRE, 1991 apud
AMORIM, 2004, p.28).

Percebe-se, no excerto acima apresentado, anuncio de Apollinaire de que a rainha de
sua obra teérica seria a imaginacdo. Na opinido da estudiosa Silvana Vieira da Silva Amorim
em “L’esprit nouveau” de Guillaume Apollinaire e 0 Modernismo brasileiro: o caso Graca

Aranha” (AMORIM, 2004), a imaginacdo para Apollinaire é a que produz a sensacdo de

7 Palestra de Guillaume Apollinaire proferida em 26 de novembro de 1917 no Vieux-Colombier de Paris e
publicada em 1946 por Jacques Haumont. Edi¢ao original. [Catélogo do leildo, 2003]. Imagem disponivel em:
https://www.andrebreton.fr/work/56600101000043. Acesso em: 27 nov. 2021. A primeira edicdo dessa
palestra apareceuem 1917, pela Garnier.


https://www.andrebreton.fr/work/56600101000043
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novo, que transforma o universo visivel (ou viavel) segundo suas proprias leis. Cré-se,

\

portanto, na premissa de que “[...] gracas a imaginacdo, a natureza serd transformada.”
(AMORIM, 2004, p. 29).

Pelas informagdes disponiveis no site de André Breton (BRETON, 1917) em link
permanente, e conforme Antoine Poissong, a referida conferéncia proferida por Apollinaire
“[...] é considerada um marco na poesia moderna, e antecipa, de forma muito pessoal do autor
da colecdo de ‘Alcohols’, o projeto surrealista”. De acordo com seu relato, “[...] Apollinaire
cunhou a palavra para descrever o drama de 1917, ‘Les mamelles de Tirésias’” (As tetas de
Tirésias) cuja peca (escrita para o ballet de Erik Satie intitulado “Parade”) (Figura 6) pode ter

causado forte impressdo em Aragon possivelmente por seu carater provocativo®.

Figura 5 - Ingresso de teatro para a apresentacdo de “Les mamelles de Tirésias”
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Fonte: Nates, (2017).

8 Texto critico acerca da Conferéncia “L’Esprit Nouveau et les poétes” em que nos fundamentamos aqui para
tecer comentéarios esta disponibilizado em: https://www.andrebreton.fr/work/56600101000043.

9 Fonte: NATES, Oscar Colorado. Fotografia y surrealismo: Informe especial. Oscar en fotos. 01 jul. 2017.
Disponivel em: https://oscarenfotos.com/2017/07/01/fotografia-y-Surrealismo-informe-especial/. Acesso em:
27 nov.2021


https://www.andrebreton.fr/work/56600101000043
https://oscarenfotos.com/2017/07/01/fotografia-y-surrealismo-informe-especial/
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Com o mesmo titulo do drama de Apollinaire, o artista Serge Férat'® produziu um
guache em papel (19 cm x 15cm), “Les mamelles de Tirésias” (1918), (Figura 7) que foi
reproduzido na Revista SIC em 2018 e encontra-se em exposic¢do no Nivel 5 da Travessa 2 do

museu do Centre Pompidou em Paris, juntamente com outras onze obras em homenagem a
Guillaume Apolinaire.

Figura 6 - Guache de Serge Férat sobre “Les mamelles de Tirésias”

Fonte: Migeat (2015).

Ao propor “L’esprit nouveau”, “[...] entre duas permanéncias na linha de frente”,
Apollinaire, em um pensamento mais sistematico, tentou “[...] definir o traco particular dos
poetas de seu tempo, aqueles que chamamos de ‘novos’ ou ‘modernos’, e reconciliar com
ciéncia e patriotismo.” (POISSON, 2018).

De encontro ao posicionamento dos artistas anteriores, que “cultivavam o
pessimismo”, os nomeados “novos poetas” adotavam posicao distinta no que se refere a busca
por “magnificar a existéncia, abraci-la totalmente”. Poisson (2018) considera que essa
conferéncia “¢é um longo estudo sobre a fungdo do poeta, que facilmente leva a advocacia”,

que se pode situar como “[...] inspirado na concepg¢do nietzschiana do artista visionario” que

10 o guache desse artista encontra-se fotografado e digitalizado na pagina web do Centre Pompidou em:
https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/cIngLga.


https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/c9ngLga
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se aproximaria de um “[...] pregador do futuro”, um “[...] modificador da civilizagdo”, aquele
que “[...] ndo estd sujeito a natureza nem ao seu tempo, mas atua claramente como um
inovador, um modernista, um visiondrio”. Para Apollinaire, assim como um pintor cubista,
“[...] o poeta busca novas formas e prevé avancos cientificos.” (POISSON, 2018).

Contudo, por mais inovadora que possa parecer em um primeiro plano, essa
conferéncia também agrega consideracfes mais classicas, no que diz respeito as formas, as
antigas formas, a “harmonia imitativa” ¢ descrita como “uma ferramenta que deve ser usada”
assim como o nacionalismo, cujo tom “causou certo escandalo”, pois, como sabe-Se,
Apollinaire era de origem polonesa e se posiciona defendendo o “espirito francés” e
afirmando que € na nagdo francesa onde esta “a vanguarda da producdo internacional.”

(POISSON, 2018). Reproduzimos a seguir trés excertos!! da Conferéncia:

[.] La France, détentrice de tout le secret de la civilisation [.], est de ce fait devenue
pour la plus grande partie du monde un séminaire de poétes et d’artistes, qui augmentent
chaque jour le patrimoine de sa civilisation. .. Et, par la vérit€ et par la joie qu'is
répandent, ils rendent cette civilisation, sinon assimilable & quelque nation que ce soit, du
moins suprémement agréable a toutes...Les Francais portent la poésie a tous les peuples.

Para Antoine Poisson (2018), na estratégia de aproximar conceitos como
“modernidade e classicismo”, “nacionalismo e independéncia artistica”, podemos inferir que
Apollinaire ndo descrevia outro “novo espirito” sendo o seu proprio fazer literério, que
Philippe Soupault mais tarde criticaria como “um ruido”. “L’esprit nouveau”, entretanto,
defenderia “[...] uma renovagdo do lirismo, uma busca pela experimenta¢do, uma abertura a
modernidade” em cujas caracteristicas Breton e o Surrealismo ora nascente vdo lembrar
(POISSON, 2018). Na otica de Poisson, “[...Jao lado de Jarry”, Apollinaire serd “[...Juma
figura tutelar, um mestre para Breton.” (Id. 2018).

O Surrealismo surgiria em 1924 desse “espirito novo” e do dadaismo. Conforme
observa Nadeau (2008, p. 45), a ruptura formal de Breton, Aragon, Eluard, Péret com o
dadaismo se deu longo em seguida ao fracasso do “Congresso para o Estabelecimento e as
Diretrizes do Espirito Moderno”, no decorrer do ano de 1922, devido as preocupacdes

antagonicas de Tzara e Breton.

11 Segue-se a traducdo livre dos excertos apresentados do original em francés: “A Franca, detentora de todo o
segredo da civilizacdo [...], tornou-se, portanto, para a maior parte do mundo, um seminario de poetas e
artistas, que aumentam a cada dia o patrimdnio de sua civilizacdo.” “E, pela verdade e pela alegria que
espalham, eles fazem essa civilizagcdo, se ndo assimildvel a qualquer nacdo, pelo menos supremamente
agradavelpara todos.” “Os franceses levam poesia para todos 0s povos."”
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Veja-se na Figura 8 a seguir, os surrealistas de quem trataremos neste item. Da

esquerda para a direita (em cima), temos: Paul Eluard, Hans Arp, Yves Tanguy, René Crevel.
Na parte de baixo dafoto, Tristan Tzara, André Breton, Salvador Dali, Max Ernst e Man Ray.

Figura 7 - Os surrealistas de Paris em 1933

Fonte: Arte/Ref. (2022)

De um lado, segundo Maurice Nadeau (2008, p. 46), Tzara pretendia estender o estado

anarquico do Armisticio mesmo que artificialmente, por um periodo até a estabilizacdo socio-

politico-econémica de toda a Europa, em que inovacdes cientifico-filoséficas de Heisenberg,

Einstein, Broglie e também a estabilizacdo psicoldgica influenciada por Freud impulsionaram

a humanidade para uma nova concep¢do do mundo que se fundamentava nas

[.] nogBes do relativismo universal, de rina de causalidade, de onipoténcia do
inconsciente, rompendo com 0s conceitos tradicionais baseados na logica e no
determinismo, impunham uma Optica nova e convidavam a pesquisas fecundas e
apaixonadas que tormavam inlteis os gritos e estérl a agitacdo. Definitivamente, Dada
safra vencedor: tratava-se de explorar sua vitéria e ndo de se comprazer nela. (NADEAU,
2008, p46).
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Do outro lado, estava Breton, intuindo os rumos que o0 mundo estava a tomar em
contraste com o que o dadaismo sugeria perpetuar, afirmando que tal movimento “nédo fora
para ele ¢ seus amigos, sendo um “estado de espirito” (NADEAU, 2008, p. 46), o que nos leva
a crer que o fundador do Surrealismo deixava clara a sua participagdo (e a dos outros) no
movimento predecessor, mas que eles o haviam ultrapassado, motivo pelo qual evadiam-se,
superando-o.

E inquestionavel que, na origem do Surrealismo, pela influéncia da corrente ideoldgica
dadaista, Breton e seus seguidores negavam a solucdo literaria e, também, a poética e a

pictorica. Portanto, a ambicdo dos fundadores surrealistas ndo era fundar uma nova estética

[.] como uma nova escola artistica, mas como um meio de conhecimento,
particularmente de continentes que até entdo ndo haviam sido explorados: o inconsciente,
o maravihoso, o sonho, a loucura, os estados de alucinacdo, em suma, o avesso do
cenario ldgico. O objetivo continuava sendo a reconciliagdo dos dois campos até entdo
inimigos, no seio de uma unidade, primeiramente do homem, em seguida deste e do
mundo. A énfase é dada, talvez em reacdo contra 0 anarquismo destruidor de Dada, ao
carater sistematico, cientifico, experimental dessa nova atitude. (NADEAU, 2008, p. 46).

Objetivando propor o sentimento de unidade entre 0 mundo exterior e o interior, bem
como a intercomunica¢do do consciente e do inconsciente, “Les champs magnétiques™?,
escrito em 1919 e publicado em 1921, foi a primeira obra surrealista, escrita a quatro méaos
por Soupault e Breton, em que apresentam o Surrealismo, no sentido cientifico do termo,
como uma experiéncia e de nenhuma maneira como proposta de um novo texto de literatura
de ‘vanguarda’.

Na Figura 9, a seguir, tem-se a imagem das primeiras paginas da obra de Soupault e
Breton pertencentes ao arquivo pessoal do surrealista britanico David Gascoyne,
disponibilizados em grande parte na Biblioteca Britanica de Gascoyne em:
https://www.flashpointmag.com/ British_Surrealism_1.ht.

12 André Breton et Philippe Soupault, Les champsmagnétiques. Manuscrito datado de abril a julho de 1919 esta
disponibilizado digitalizado em: http://expositions.bnf.fr/brouillons/grand/69_1.htm. (Figura 10).


http://expositions.bnf.fr/brouillons/grand/69_1.htm

Figura 8 — Primeiras paginasobra dos surrealistas André Breton e Philippe Soupault
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Figura 9 - Manuscrito de “Les champs magnétiques”’
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A “nova experiéncia”, em termo da qual se engajaram os surrealistas, era como,
conforme Nadeau (2008, p. 47), um “[...] procedimento de conhecimento novo”, que
desconhecia as armas tradicionais do trabalho cientifico, em especial, do aparelho ldgico,
para, entdo, “[...] recorrer tdo somente aos meios empregados em todos os tempos pelos
poetas: a intui¢do, a inspiracdo, concretizadas principalmente em imagens”.

Os surrealistas ambicionaram o movimento alicer¢ado nessa “nova experiéncia”, que
0S guiou desde essa primeira produgdo aos posteriores manifestos em que determinados
aspectos foram sendo teorizados e explorados. Desde o principio, distanciados dos resultados
poéticos e pictoricos candnicos acerca de arte e de beleza, intencionando provar “[...] valor
infinitamente maior dos meios” (NADEAU, 2008, p. 47) que empregavam em relacdo aos
seus antecessores, ndo abandonaram a pesquisa cientifica recém-empreendida por Sigmund
Freud como estratégia de reforcar ou validar o discurso que estavam construindo.

Anos mais tarde a fundagdo do Surrealismo, na primeira versdo do ensaio “Le
Surreédlisme et la peinture” (Figura 11) publicado no NRF em 1928, André Breton, no
interesse de aproximar as artes visuais a producdo surrealista, majoritariamente literario-
poética, pelo automatismo do pensamento, analisa defini¢cbes tedricas de surrealistas

elaboradas por poetas e escritores do movimento.
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Figura 10 - “Le Surrealisme et la peinture”

ANDRE BRETON

Le surréalisme
et Ia peinture

NEREC
e s

= » 58

E_ARESE A NNEEE 4 QN N AN R ESED

A, wou de Grewle

Fonte: Breton (1928).

Em “Le Surrealisme et la peinture” (1928), também, ha instancias de afirmacdo que

distanciam o Surrealismo do racionalismo absoluto, como podemos constatar no excerto

seguinte:

[.] Os procedimentos ldgicos de nossos dias ndo mais se aplicam sendo & resolugdo de
problemas secundarios. O racionalismo absoluto que ainda estd em moda ndo permite
considerar sendo fatos que dependem estreitamente de nossa experiéncia.. indtil
acrescentar que a propria experiéncia se imp0s limites. Ela gira dentro de uma prisdo de
onde é cada vez mais dificil tird-la. Também ela se apoia sobre a utiidade imediata e é
guardada pelo bom senso.. na fé dessas descobertas [de Freud] esboca-se, por fim, uma
corrente de opinido, gracas & qual o explorador humano poderd levar mais longe suas
investigacBes, autorizado que estard a ndo mais limitar-se apenas as realidades sumarias.
Importa observar, porém, que nenhum método € indicado a priori para levar a frente este
empreendimento, que até nova ordem pode ser de competéncia tanto dos poetas quanto
dos cientistas e que seu éxito ndo depende dos caminhos mais ou menos caprichosos que
forem seguidos... (BRETON, 1928, p.47- versdo propria).

Nessa perspectiva de anélise de que até entdo haviam imposto limites a experiéncia,

trataram de esbocgar uma corrente de opinido que poderia levar as investigacGes além dos

limites até o momento alcancados, indicavam que essa “[...] nova ordem de entendimento”

(BRETON, 1928, p. 47) poderia aproximar a competéncia dos poetas a dos cientistas e

explorar outras realidades ndo-sumarias, ou seja, a supra-realidade.

Em 1924, trés anos depois da publicacdo da primeira obra surrealista, Breton, em

“Manifeste du Surréalisme”, aponta, pela primeira vez, “[...] a revelacio do dominio
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estranho” que ele ¢ seus colegas empreenderiam nos anos posteriores. Suas impressdes sao

descritas por Nadeau:

Foi em 1919 que minha atencdo se fixou nas frases mais ou menos parciais que, em
plna soliddo, a chegada do sono, se tomam perceptiveis ao espirito sem que possa
descobrirhes (@ ndo ser com uma andlise bastante minuciosa) uma determinacdo prévia.
Certa noite em especial, antes de adormecer, percebi nitidamente articulada, a ponto de
ser impossivel mudar-he uma palavra sequer, mas iolada, no entanto, de qualquer ruido
vocal, uma frase bastante bizarma que me chegava sem trazer vestigio dos acontecimentos
aos quais, conforme o testemunho de minha consciéncia, eu me encontrava misturado
naquele momento, frase que me pareceu insistente, frase, ousaria dizé-lo, que marelava a
vidraca. Rapidamente tomei consciéncia dela e me dispunha a passar alkm quando seu
carater orgdnico me deteve. Na verdade, essa frase me espantava; infelzmente ndo a
guardei até hoje, era alguma coisa como: ‘Ha um homem cortado em dois pela janela’,
mas ela ndo podia sofrer equivoco, acompanhada que estava da fraca representagdo
visual de um homem andando e cortado ao meio por uma janela perpendicular ao eixo do
corpo. Fora de qualquer divida, tratava-se de simples reerguimento no espaco de um
homem que se mantinha debru¢ado a janela. Mas como tal janela havia seguido o
deslocamento do homem, eu percebia que estava diante de uma imagem de tipo raro que
tive desejo de incorpord-la a meu material de construgdo poética. Tdo logo he concedi
esse crédito ela deu lugar a uma sequéncia quase intermitente de frases que ndo me
surpreenderam menos e me deram a impressio de extrema gratuidade. ..

Totalmente ocupado com Freud, como ainda estava naquela época, e familiarizado com
0s métodos de exame que tivera alguma oportunidade de praticar com pacientes de que
tratara durante a guema, resolvi ir buscar em mim mesmo aquilo que tentdvamos obter
neles, ou seja, um monotlogo falado o mais rapido possivel, sobre o qual o espirito critico
do sujeito ndo faga qualquer juizo, que ndo se embarace em seguida com qualquer
reticéncia, e que seja tdo exatamente quanto possivel o pensamento falado. Parecera-me
entdo, e parece-me ainda — a maneira como se me apresentara a frase do homem cortado
era testemunho disso — que a rapidez do pensamento ndo é superior & da palavra, e que
egla ndo desafia forcosamente a lingua, nem mesmo a pena que corre. Foi com essas
disposicies que eu e Philippe Soupaul, a quem comunicara essas primeiras conclusdes,
nos decidimos a escrever, com louvavel desprezo pelas consequéncias literarias..
(NADEAU, 2008, p. 47-48).

A essa intuigdo ou “monologo de fluxo” é que Breton e seu colega Philippe Soupault

acreditavam ser tdo proxima quanto possivel do “pensamento falado”. E assim, registravam

suas primeiras conclusdes e ndo tdo importantes quanto a imaginacdo, e entregavam-se a €ssas

experiéncias de escrita dos primeiros textos automaticos surrealistas cujos métodos de exame

haviam sido preconizados por Freud e, por vezes, Breton os aplicara em doentes durante a

guerra.

Assim como Breton e Soupault, também Aragon revelou a “...] liberagdo do espirito”,

sobremaneira interposta por “[...] producgdo de imagens sem precedentes”, deixando traduzir
“um tom sobrenatural de seus escritos.” (NADEAU, 2008, p. 48).

[.] O que os impressiona é um poder que eles ndo conheciam em si mesmos, um a
vontade incompardvel, uma liberagio do espirito, uma producdo de imagens sem
precedentes, e o tom sobrenatural de seus escritos. Reconhecem em tudo o que nasce
deles assim, sem sentirem que sejam responsaveis por isso, todo o valor inegavel de
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alguns livros, de algumas palavras que os emocionam ainda. Percebem de subito uma
grande unidade poética que vai das profecias de todos os povos as Illuminations e aos
Chants de Maldoror. Nas entrelinhas, leem as confissdes incompletas daqueles que um
dia defenderam o sistema; ao clardo de suas descobertas, a Saison en Enfer perde seus
enigmas, a Biblia e aljumas outras confissdes do homem, sob suas porcarias de
imagens... (NADEAU, 2008, p. 48).

Consoante Nadeau (2008, p. 49), Aragon demonstrou maestria em externar o “[...]
estranho efeito da experiéncia” por meio da pratica didria da escrita automatica tendo como
objeto “[...] alucinagdes, hipnose, bruxaria, libertacio da vida tal como a vivem os outros
homens”.

N&o apenas Breton, Soupault e Aragon dedicaram-se as primeiras experiéncias da
escrita automatica, mas também René Crevel, Robert Desnos e Benjamin Péret, que falavam
ou redigiam ou desenhavam “[...] como verdadeiros automatos, animados por um frenesi
profético” tiveram o registro de suas producdes relatado em ata em uma das edi¢Oes da
Revista “Littérature”. Com 0s discursos falados em estado de sono e 0s textos automaticos
gue eram relatos de sono, o Surrealismo empreende a inexplorada necessidade de ter que estar
dormindo para sonhar, ou seja, por meio da inspiracdo, falavam de seus sonhos a vontade,
expressavam o processo do pensamento falado e iam além dos limites, das fronteiras que essa
atividade permitia, distanciavam-se, de certa maneira, da prisdo dos artificios l6gicos, jogos
de palavras e da sintaxe, aos quais a producéo literario-poética estava submetida no plano da

linguagem.

REVISTAS

Mariero Rodicio (2012), pesquisador da Universidad Complutense de Madrid, em seu
estudo “Accion surrealista y medios de intervencion. El Surrealismo en las revistas, 1919-
19297, defende argumentos em que as revistas surrealistas sdo elementos imprescindiveis da
complexa estrutura do movimento surrealista e ressalta que aos editoriais especificamente
desse recorte temporal deva-se dar a devida analise, pois coexistem temporalmente com a
producdo dadaista, movimento que foi berco do Surrealismo e do qual buscam ndo s

distanciar, mas marcar significativa diferenciacdo?2.

13 Entenda-se que, enquanto os dadaistas almejavam destruir a arte, os surrealistas buscavam desconstruir a
literatura.
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Rodicio (2012, p.187) observa que a Revista “Litérature” (publicada em um total de
33 nameros, de 1919 a 1924) pode ser considerada a primeira revista surrealista.

Desde seu inicio, publicaram-se-se em seu contetdo obras como “Poésies” de
Isidore Ducasse (Figura 12) e “Les champs magnétiques” de Breton e Soupault. Para eles, a
parte que se dedica ao Dada comumente é compensada por um espirito de indagacao, por uma

preocupacdo moral que lhe é alheia.

Figura 11 - Revista “Poésies”

Fonte: BnF-Gallica (s.d).

Adotando a visdo de Georges Hugnet, Mafiero Rodicio (2012, p. 187-188), transcreve
que, com “La révolution surréaliste™* (12 edicOes, de 1924 a 1929) (Figura 13) e “Le
Surréalisme au service de la révolution*® (6 edigdes, 1930-1933) (Figura 14):

14 Imagens dos doze nimeros da revista estdo disponibilizadas pela Bibliothéque Numérique Surréaliste (BNS)
em: http://melusine-surrealisme.fr/site/Revolution_surrealiste/Revol_surr_index.htm. Também neste mesmo
website, Melusine, é possivel acessar o conteddo no nUmero 1 da revista: http://melusine-
surrealisme.fr/site/Revolution_surrealiste/Revol_surr_1.htm.

15 Imagens dos seis nimeros da revista estdo disponibilizadas pela Associacdo para a Pesquisa e Estudo do
Surrealismo (APRES) no website Melusine, criado em 2013, para este fim. Acesso ao contetido do no. 1 da
revista Le Surréalisme au service de la Révolution em: http://melusine-surrealisme.fr/site/Surr_au_service_
dela_Rev/Surr_Service_Revl.htm.


http://melusine-surrealisme.fr/site/Revolution_surrealiste/Revol_surr_index.htm
http://melusine-surrealisme.fr/site/Revolution_surrealiste/Revol_surr_1.htm
http://melusine-surrealisme.fr/site/Revolution_surrealiste/Revol_surr_1.htm
http://melusine-surrealisme.fr/site/Surr_au_service_%20dela_Rev/Surr_Service_Rev1.htm
http://melusine-surrealisme.fr/site/Surr_au_service_%20dela_Rev/Surr_Service_Rev1.htm
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[.] a atividade sumealista desempenha um papel poético tempordrio e absoluto de, no
primeiro nivel, ele adota em conjunto uma atitude antiburguesa e anti-literdria pelo
menos subversiva, fortemente agressiva e, na verdade, revoluciondria.. A favor ou contra
0 Surrealismo, muitas mentes se acostumaram por ele & ideia de revolugdo [.], atraidos
pelo costume para esse estado de fato onde realmente os manteve, quer eles quisessem ou
ndo, aatividade surrealista. (HUGNET apud MANERO RODICIO, 2012, p.187-188).

Figura 12 - Capa dasdoze edi¢des da Revista “La revolution surréaliste”
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No.7 No.8 No. 9-10 No. 11 No. 12

Fonte: Bibliotheque Numérique Surréaliste (BNS) do site Melusine

Figura 13 - Capasdeseis edi¢des da revista “Le Surréalisme”
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Fonte: Bibliotheque Numérique Surréaliste (BNS) do site Melusine

Muitas revistas, para Rodicio (2012), dedicaram nimeros especiais ao Surrealismo,

como cita em seu estudo: “Le Disque vert” (1925)!6. “Variétés” (Bruxelas, 1929), “Les

16 Segundo arquivos do Centro de Documentacdo e Pesquisa do Museu Nacional de Arte Moderna, Biblioteque
Kandinsky, foram 36 edi¢es publicadasentre maio de 1922 e 1957. Apresentam em nota que 0s trés nimeros
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Cahiers du Sud”(1929)'7, “This Quarter” (1932), “Spektrum” (Suécia, 1933), “L'Amour de
l'art” (marco de 1934)!8, “Documents 34" (Figura 15) (Bruxelas, maio e novembro de 1934)1°,
“Poesia contemporanea e¢ prosa” (Londres, junho de 1936) “Cahiers d'Art (NUmeros 5-6 de
1935 e 1-2 de 1936)”, entre outras. Destaque-se que a Revista “Minotaure” tornou-se uma

revista surrealista, devido a colaboragdo de muitos surrealistas.

da quarta série de 1925 sdo teméticos: n.° 1, suicidios; n.° 2, sonhos; n.° 3, contos, poemas, ensaios e mais um
ndmero especial de Lautréamont. Os ndmeros 1 e 2 de 1935 foram publicados sob o titulo “Ecrits du Nord”.
Outros numeros especiais foram langados em homenagem: em 1952 a Marcel Proust; em 1965 a Jung; o
ultimo, “Le Disque Vert”, em 1957, é uma homenagem a Franz Hellens. Disponivel em: http://
bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/clientbookline/service/reference.asp?output=PORTAL&INSTANC
E=INCIPIO& DOCBASE=CGPP&DOCID=0468010. Acesso em:27 nov.2021.

17 «“L es Cahiers du Sud” (1925-1966) era uma revista de revisio literaria, artistica e teatral (bimestral no inicio)
em que se publicavam conteldos relativos tanto a poesia quanto a critica e a filosofia. A partir de 1945,
comecgou a ser trimestral. Os nimeros de 1926 a 1966 estdo disponiveis para consulta no website “Revue
Littéraires”, disponivel em: https://www.revues-litteraires.com/articles.php?Ing=fr&pg=528#05. Acesso em:
27 nov.2021.

18 Sob direcdo de Louis Vauxcelles e René Huygue, a revista “L'Amour de I'art” abordavaamplamente asartes -
arte antiga, arte moderna, artes aplicadas, literatura, musica. Em 1934, absorveu Formes que apareceria em
suas paginas durante todo o ano; em 1939, apareceu sob o titulo de “Prométhée: 'Amour de l'art”. Houve
interrupcdo da publicacdo entre fev. 1940 e abr. de 1945; um més depois, reapareceu com o titulo original de
maio de 1945 (XXV ano). Pode-se consultar tanto o conteldo a respeito dessa revista no Centro de
Documentacdo e Pesquisa do Museu Nacional de Arte Moderna, Biblioteque Kandisnky, no link: CGPP,
quanto o histérico da revista no website AGORHA, disponivel em: https://agorha.inha.fr/ark:/54721/d51ea38 8
-9952-45ca-a541-d3bc77b0284c. Acessos aambosem: 27 nov.2021.

19 O periddico teve sua primeira tiragem em junho de 1934 e como colaboradores de textos, Etienne Léro, Louis
Scutenaire (algumas vezes nomeado como Jean Scutenaire), André Souris, Pierre Yoyotte, Anonyme, André
Breton, Roger Caillois, René Char, René Crevel, Salvador Dali, Paul Eluard, Max Emst, Maurice Heine,
Maurice Henry, Georges Hugnet, Jean Lévy, Jean Marcenac, Jehan Mayoux, Edouard-Léon-Théodore
Mesens, Henri Pastoureau, Benjamin Péret, Gui Rosey, Yves Tanguy e Tristan Tzara. Importante ressaltarque
André Breton teve destacada colaboracdo neste nimero e é autorde “Equation de l'objet trouvé”, que se tornou
futuramente o terceiro capitulo de “L'Amour fou”. Disponivel no website da colecdo André Breton em:
https://www.andrebreton.fr/work/56600100768550. Acesso em: 27 nov.2021.


http://bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/clientbookline/service/reference.asp?%20output=PORTAL&INSTANCE=INCIPIO&DOCBASE=CGPP&DOCID=0468010
http://bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/clientbookline/service/reference.asp?%20output=PORTAL&INSTANCE=INCIPIO&DOCBASE=CGPP&DOCID=0468010
http://bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/clientbookline/service/reference.asp?%20output=PORTAL&INSTANCE=INCIPIO&DOCBASE=CGPP&DOCID=0468010
https://www.revues-litteraires.com/articles.php?lng=fr&pg=528#05
https://agorha.inha.fr/ark:/54721/d51ea388-9952-45ca-a541-d3bc77b0284c
https://agorha.inha.fr/ark:/54721/d51ea388-9952-45ca-a541-d3bc77b0284c
https://www.andrebreton.fr/work/56600100768550
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Figura 14 - Revue Documents34. sl, n°1 de la nouvelle série,
juin 1934.1n-8.° broché

INTERVENTICON

SURREALISTE

Fonte: Breton (1934)

Merecem destaque, também, conforme Mafiero Rodicio (2012) observa, as inimeras
publicacOes?Osurrealistas realizadas fora do territério francés, as quais cabem relevancia:
“Surrealismus” (Praga), “Nadrealizam danas i ovde” (lugoslavia), “Gazeta de Arte”
(Espanha), “Konkretion” (Dinamarca), “L’Echange surréaliste” (Jap&o) etc.

Para o articulista espanhol (2012, p.187), “Cahiers d'Art” 2foi uma importante
revista de arte, sendo a mais influente de seu tempo e que, também, se tornaria destacada para

o Surrealismo nos anos 1930.

20 podem-se acessar informacées complementares na obra de Breton e Eluard. “Short Dictionary of Surrealism”
(1938), Madrid, 2003. p. 87-88.

21 Fundada em 1926 por Christian Zervos, a revista “Cahiers d’Art” definiu-se pela combinagéo de tipografia e
layout marcantes, composta por fotografia abundante e justaposicao da arte antiga coma contemporanea de
seu tempo. A sua origem coincidiu com a descoberta, na Fran¢a, da Bauhaus, Le Corbusier, Kandinsky e
Klee. Dos anos 1930 até a Segunda Guerra Mundial, a Revista se dedicou, em especial, aos artistas que
moraram e trabalharam em Paris e a todos aqueles que deixaram sua marca na histéria da arte do século
XX, como, por exemplo, Pablo Picasso, Alberto Giacometti, Georges Braque, Henri Matisse, Jean Arp,
Alexander Calder, Max Ernst. “La Revue” deixou de ser publicada em 1960 e foi reativada em 2012 por
iniciativa de Staffan Ahrenberg. No website da Revista, informa-se que 0s novos “Cahiers d’Art” seguem
preservando “[..] o espirito, os graficos e o ecletismo da versdo original”. Nela se apresentam artistas
contemporaneos como Ellsworth Kelly, Rosemarie Trockel, Ai Weiwei, Arthur Jafa e Christo e alguns dos
artistas favoritos de Zervos, como Picasso, Mir6 e Calder sdo relembrados. Explica-se que, assim como na
origem, “Cahiers d’Art” “[...] trabalha diretamente com os artistas ou com suas propriedades para criar “La
Revue”, que, atualmente, “[...] é publicada em edicdo standard e edicdo limitada, incluindo uma criagdo
assinada e numerada pelo artista principal em destaque”.
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Figura 15 - Doze edi¢des de “Cahiers D’Art”
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Fonte: Cahiers D’Art (s.d)

Um namero especial foi “Cahiers d’Art - La Revue” (1926-—-1960), “Cahiers
d’Art” (1936, 11" year, n°. 3 - 5), dedicado aos desenhos de Matisse; “Automatisme et
espace illusoire” de Zervos; um poema de Tristan Tzara “A Henri Matisse”; bem como

varios desenhos do artista. (Figura 17).
Figura 16 - “Cahiers d’Art” n.°s 3-5
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Fonte: Cahier D’Art (1936)
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Rodicio ressalta que ndo houve reimpressdes dessa Revista e sugere, como
referéncia de pesquisa, outro estudo seu (MANERO RODICIO, 2011) anteriormente
publicado: “Christian Zervos y Cahiers d’Art. La invencion del arte contemporaneo” da Locus
Amoenus, n.° 10, de 2009-10, também pela Universidad Autonoma de Barcelona. Ele informa
que, na referida Revista de n® 8 de 1926, ha nove ilustracbes de Klee, Mird, Arp, Chirico,
Ernst, André Masson, Man Ray, Malkine, Tanguy.

No outono de 1926, Robert Desnos publicou no numero 8 dessa Revista um artigo

intitulado “Surréalisme” que Rodicio analisa:

[.] puede ser considerado primer gran articulo ilustrado centrado en las actividades
artisticas surrealistas, presentando a algunos de sus artistas, la mayor parte de los cuales
habian participado en la segunda exposicion del grupo celebrada ese mes de marzo en la
“Galerie Surméaliste”. Tras invocar el precedente de Picabia, Picasso y Duchamp, Desnos
abunda en un debate fundamental para Breton y sus poetas, desarrollado por entonces en
La Révolution Suméaliste. (MANERO RODICIO, 2012, p. 188).

“L’Amour de l’art?2, Art ancien, art moderne, architecture, arts appliqués” (Figura
18) é considerada por Rodicio (2012, p. 188) um jornal de “[...] arte de modernidad moderada
e interesada por los artistas de la Escuela de Paris”. Ele foi editado na capital parisiense com
periodicidade mensal entre 1920 e 1951, no formato: 23,5 x 30,2 cm, sendo os diretores
redatores-chefes Louis Vauxcelles, Waldemar George, Francois Fosca, René Huyghe e teve

contribuigdes de importantes textos de René Huyghe, Wilhelm Uhde, Jean Cassou.
Figura 17 - L’Amour de I’Art no. 8-1920-1951
-
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Fonte: André Breton (1933)

22 Jornal L'Amour de lart. Paris, Librairie Alcan, outubro de 1933. In-4° broché. Disponivel no website da
colecdo André Breton em: https://www.andrebreton.fr/work/56600100347450. Acesso em: 27 nov.2021.


https://www.andrebreton.fr/work/56600100347450
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Para o pesquisador, aquela Revista “[...] no se caracterizo por apuestas arriesgadas”
e afirma que “las novedades surrealistas estan practicamente ausentes de sus paginas, sin
embargo, la excepcion es verdaderamente notable.” (MANERO RODICIO, 2012, p.188-189).

Vale lembrar que, entre os anos de 1933 e 1934, o historiador René Huygue,
empreendeu um ambicioso projeto como diretor da Revista “L’Amour de I’Art”: uma
“Histoire de I’art contemporaine” que teria publicagdes mensais durante dois anos. Sobre ela,
Rodicio (2012, p.189) esclarece:

[.] La seriedad metodoldgica, el cuidado documental y la variedad e importancia de sus
colaboradores en cada capitulo, hacen de este tempranisimo documento una primicia tan
sorprendente  como desconocida en la historiografia del arte del siglo XX. El capitulo
dedicado por la Revista al Sumealismo asi lo demuestraZ®, Tras una interesante
introduccion de Huygue, el cuerpo del capitulo estd confiado a Jean Cassou, uno de los
méas destacados colaboradores de Cahiers d’Art, donde, sin embargo, nuca publico los
extraordinarios analisis que sobre Dada y surrealismo ahora acomete. Sorprende la
nitidez con la que ya en 1934 un critco modemo, sin vinculo particular con el
Surrealismo ni sus medios, percibe la dimension de la ruptura que supuso el surrealismo
respecto a los principios estéticos anteriores.

Em continuidade ao assunto, o estudioso espanhol ressalta o pensamento de Jean

Cassou:

[.] Lo cierto es que este movimiento, sobre todo en su nacimiento con el cataclismo
Dadd, rompia por complkto con todas las nociones y todas las preocupaciones de la
plastica. Las revoluciones precedentes, en su rptura con el pasado inmediato,
permanecian adn cautivas de la plastica. Tan solo retomaban la tradicion de mas lejos.
(CASSOU, 1934 apud MANERO RODICIO, 2012, p. 189).

Mafiero (2012) empreende uma analise sob a perspectiva de Cassou (1934) de que
Dadé& e o Surrealismo sdo inseparaveis como partes ou momentos de um mesmo processo de
ruptura, atribuindo a ele uma discussdo de grande precisdo filoséfica e antecipacdo acerca da
pos-modernidade desde o ponto de vista do que se considera o projeto estético da
modernidade e, por conseguinte, o mito do Modernismo.

Outra Revista em que fundamentou o Surrealismo, destacada por Rodicio (2012), foi
“Littérature” (1919-1924), em sua origem financiada por Philippe Soupault e dirigida por
André Breton, Louis Aragon e, também, por Soupault. Foi pensada como literaria, uma
Revista para ler, ndo lhe cabendo nem imagens nem jogos topograficos. Como colaboradores

presentes na primeira série, estdo: André Gide, Paul Valery, André Salmon, Max Jacob, Pierre

23 “Histoire de I’art contemporaine”, Capitulo XII, La nouvelle subjetivité” (p. 313-342), L’Amour de ’Art, n°
3, 1934, ocupa buena parte de un fasciculo que fue tenido como un nlimero especial de L’Amour de I'Art
dedicado el surrealismo. (MANERO RODICIO, 2012, p. 189).
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Réverdy, Blaise Cendrars, Maurice Raynal. A titulo de ilustracdo, todos eles foram
personalidades dentro da tradi¢do simbolista, mas que apostaram na renovacéo, influenciados
por Apollinaire.

Com a admissdo de Picabia na segunda serie, optaram pela integracdo dadaista de
texto e imagem, o que impactou estruturalmente a Revista, ao passo que, conteudisticamente,
ja se transformara em Revista literdria cuja amostragem tendia para certa vocacao
“antiliteraria” e que, agora, com o carater dadaista, tomava roupagem de um tipo de
manifestacdo, por sinal, bastante diversificada do que se entendia dentro do ambiente literério
moderno da época, fidelizando-se, do ponto de vista formal, com os conceitos de “espirito
novo” e de “Surrealismo” de Apollinaire.

A atividade dos poetas autdmatos teve como “Orgdo do movimento” a Revista
“Littérature” até meados de 1924, ano da fundacdo oficial do grupo surrealista, quando
publicavam um texto de Aragon intitulado “Une Vague de Réves”, que interpunha uma

espécie de panorama de producdo compreendido entre os anos 1922 e 1923.

[.] AP encontramos o0s nomes ja citados de Picabia, Breton, Aragon, Eluard, Péret,
Jacques Baron, Max Emst chegado da Alemanha e que com muito éxito aplica em seus
quadros a técnica da “colagem”, jA4 empregada por Picasso, Desnos que, sob o
pseudénimo de Rose Sélavy tomado de Marcel Duchamp, reproduz frases faladas
durante o sono, mostrando-se totalmente incapaz de reproduzir o equivalente no estado
de vigia. “Jogos de palavras de um rigor matemadtico” e dos quais “estd ausente o
elemento comico”, aos quais Breton atrnbui extrema importdncia, na medida em que
mostram palavras que vivem sua vida propria, que sdo “criadoras de energi" e que
podem doravante “"comandar o pensamento”. (NADEAU, 2008, p. 51. Destaque
conforme original).

No plano da linguagem, podem-se citar as pesquisas empreendidas por Lautréamont,
Mallarmé, Apollinaire, continuadas por Picabia, Paulhan, Eluard. Para Nadeau (2008, p.52),
ao lado de Breton, o “chefe da corte”, vieram engrossar as fileiras surrealistas e contribuiram

teoricamente com novas forgas, nomes como:

[.] Georges Limbour, André Masson, Joseph Delte, Antonin Artaud, Mathias Libeck,
J-A. Boiffard, Jean Carrive, Pierre Picon, Francis Geérard, Pierre Naville, Marcel Noll,
Georges Malkin, Maxime Alexander e outros. Sdo quase todos jovens, alguns mesmo
adolescentes, e com grande entusiasmo se lancam no caminho tragado por Breton. Este,
doravante, assume a figura de chefe da corte, em vitude de sua contribuicio tedrica, e
em razdo também desse magnetismo tdo peculiar que emana de sua pessoa, e ao qual
puderam fugir bem poucos daqueles que dele se aproximaram. (NADEAU, 2008, p. 52).

Em 1924, apés a fundagdo oficial, j4 se havia dito inumeras vezes que “[...] o
movimento estava no ar”. Buscava-se, ndo apenas em torno de Breton, intentos do “trabalho

novo” que Apollinaire designou de Surrealismo.
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Neste mesmo ano, 0 primeiro nimero da Revista “Surréalisme”, dirigida por Ivan
Goll?4, foi publicado ao lado do Manifesto do Surrealismo, de André Breton. O “6rgio do
movimento”, a partir de 1.° de dezembro, passou a ser “La Révolution Surréaliste” e 0 espago
dos surrealistas tem como referencial o “Bureau de pesquisas surrealistas”, na Rue de
Grenelle, nimero 15. Concomitantemente o registro de textos contra Anatole France (que
falecera naquele ano), intitulado “Un cadavre”, agita a composi¢do do grupo apds a desercao
do primeiro membro, Paul Eluard.

Os colaboradores da referida Revista foram Marcel Arland, P. Albert-Birot, René
Crevel, Joseph Delteil, Robert Delaunay, Paul Dermée, Jean Painlevé, Pierre Réverdy e
Appolinaire; foram responsaveis pelo desenvolvimento da definicdo do Surrealismo, sendo
que a primeira referéncia de uso remete a Apollinaire como “[...] a transposigdo da realidade
para um plano superior (artistico) constitui o Surrealismo.” (BRETON, 1924).

Comparando a acepc¢do concebida por Apollinaire e a posteriormente apresentada por
André Breton, percebemos haver uma distancia quase abismal entre os termos. Ao inspirar-se
nestas tentativas de conceituar o movimento cujo significado é ampliado por Breton, esse
autor sugere que dois estados (sonho e vigilia ou consciente e inconsciente), aparentemente
contraditorios, possibilitam o alcance dessa “supra-realidade” e, por meio da poesia praticada

nos moldes do método do automatismo, alcancar-se-ia o “maravilhoso”:

[.] Surrealismo sm. Automatismo  psiquico puro pelo qual se exprime, quer
verbalmente, quer por escrito, quer de outra maneira, o funcionamento real do
pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de qualquer controle exercido pela
razao, fora do ambito de qualquer preocupagdo estética ou moral.

Encicl. Filos. O Surrealismo repousa sobre a crenca na realidade superior de certas
formas de associacdes negligenciadas até entdo, na onipoténcia do sonho, no jogo
desinteressado  do pensamento. Tende a aruinar definitivamente todos os outros
mecanismos psiquicos e a substitui-los na solugdo dos principais problemas da vida..
(NADEAU, 2008, p55).

O Surrealismo de Breton é resultado da aplicagdo do automatismo que explora o
funcionamento do “ditado do pensamento”, essa voz que é a propria de qualquer um,
negando, por conseguinte, a existéncia do talento, como ele afirma nas palavras que seguem:

“[...] Néo temos talento... nés que em nossas obras nos fizemos os surdos receptaculos de

24 Tal revista intitulada “Surréalisme” agrupava a volta de Ivan Goll escritores como M. Arland, P. Albert-Birot,
P. Réverdy. Segundo Durozoi & Lecherbonnier (1972, p.45-46), Goll, em seu “Manifeste”, descreve surrealismo
como “transposi¢do da realidade em um plano superior (artistico), o que evidentemente poe-se na contraméao das
ideias difundidas por Breton e seus amigos.”
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tantos ecos, 0s modestos ‘aparelhos registradores’ que nao se hipnotizam sobre o desenho que
tragam...” (BRETON,1924).

Para Breton, os poetas poderiam ser encontrados em todas as partes em torno de nés e
que seria preciso somente “[..] ter ouvido afinado para ouvi-los”, escutar o inconsciente.
Sobre isso, ele afirma que o Surrealismo ndo significa outra coisa sendo o “[...] colocar-Se as
ordens” para poderem praticar a “arte magica” ¢ que a receita era de simplicidade inigualavel,
pois “[...]Jo Surrealismo esta ao alcance de todos os inconscientes.” (BRETON, apud
NADEAU, 2008, p. 56). Eis a receita da arte magica do surrealista para a “libertagdo do

inconsciente” ou da “inspiragao’:

[.]Segredos da arte magica surrealista. Composicdo surrealista escrita, ou primeiro e
Gkimo eshogo: Pensem que vdo escrever depois de se haverem estabelecido em um lugar,
0 mais cdmodo possivel, para que o espirito possa concentrarse sobre si mesmo. Sejam
extremamente passivos ou 0 mais receptivos que puderem. Abstraiam-se de seu génio,
dos seus talentos e dos de todos os demais. Digam que a literatura é 0 caminho mais
triste que conduz a tudo. Escrevam rdpido sem assunto prefixado, bastante depressa para
nada guardar na memoria e para ndo serem tentados a reler o que escrevem. A primeira
frase fluird naturalmente.. E muito dificil pronunciar-se sobre o caso da frase seguinte..
Pouco lhes deve importar, alids. Prossigam tanto quanto |hes der prazer. Confiem no
carater inexaurivel do murmdrio. Se o siléncio ameacar se impor por pouco que tenham
cometido um erro.. logo depois da palavra cuja origem Ihes pareca suspeita escrevam
uma ltra qualquer, a letra I, por exemplo, sempre a ltra | e reduzam o arbitrario
impondo essa letra como inicial da palavra seguinte... (BRETON, 1924).

Se, para Breton, (1924), “[...] a literatura é o caminho mais triste que conduz a tudo”, o

papel do poeta era o de receptor dessa inspiragdo, dessa voz que explorava “[...] pensamentos

29 ¢ 9% ¢

desconhecidos”, “imagens fulgurantes”, “aproximagdes inesperadas”.

A apresentacdo da Revista literaria, “La Révolution Surréaliste”, de Pierre Naville e
Benjamin Péret, 6érgdo do movimento surrealista, era bem proxima da de uma revista
cientifica, mas apresentava experimentacdes revolucionarias por meio das ideias de como
acessar 0s sonhos ou explorar o primitivismo de como reencontrar seus olhos de crianga,

realizando o “novo” pela primeira vez.

[.] A adesio a um movimento literdrio, qualquer que seja el, pressupe fé nas
possibilidades de que se tome uma realidade. A realidade imediata da revolucio
surrealista ndo é de molde a mudar o que quer que seja na ordem fisica e aparente das
coisas, tanto quanto de criar um movimento nos espiritos. A ideia de uma revolucdo
surrealista qualquer visa & substdncia profunda e & ordem do pensamento.. Visa a criar
todo um misticismo de novo género [.]. Todo adepto verdadeiro da revolucdo surrealista
¢ levado a pensar que o movimento surrealista ndo é um movimento no abstrato, e
especialmente em um certo abstrato poético, sumamente execravel, mas € realmente
capaz de mudar alguma coisa nos espiritos [.]. Como se pode extrair desse excerto, 0S
termos do movimento surrealista como “[.] realdade imediata da revolugdo surrealista”
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visam tanto “[.] & substincia profunda e¢ & ordem do pensamento” quanto a “[.Jcriar
todo um misticismo de novo género.” (QUENEAU, sd. apud NADEAU, 2008, p. 69).

Também interessa ao nosso propoésito buscar a clareza da verdadeira natureza do
movimento como 0s termos retromencionados, acrescidos de outras diferenciagdes, daquilo
que o Surrealismo ndo €. Vejamos que na “Declaragdo de 27 de janeiro de 1925” parece nao
haver certa preocupacdo pelo movimento ndo se ater ao plano da escrita. Segue excerto do

documento transmitido por Raymond Queneau aquela época.

[.] 1° Ndo temos nada a ver com a literatura. Mas somos muito capazes, se necessario,
de nos servir dela como todo o mundo.

2° O Surrealsmo ndo é um meio de expressio novo ou facil, nem mesmo uma metafisica
da poesia. E um meio de lberacdo total do espirito e de tudo o que se assemeha.

3° Estamos bastante decididos a fazer uma revolucdo.

4° Juntamos o termo Surrealsmo ao termo Revolugdo unicamente para mostrar o carater
desinteressado, desprendido e mesmo totalmente desesperado dessa revolugéo.

5% Ndo pretendemos mudar nada nos erros dos homens, mas queremos Ihes demonstrar a
fragiidade de seus pensamentos, sobre que alicerces frageis, sobre que pordes,
construfram suas casas trementes.

6° Enderegamos & sociedade esta solene adverténcia. Que preste atencdo aos seus
desvios, a cada um dos falos passos de seu espirito, ndo a fraudamos, ndo..

7° Somos especialistas da Revolta. Ndo ha um meio de agdo que ndo sejamos capazes de
empregar, Se necessario...

0 Surrealismo ndo é uma forma poética.

E um brado do espirito que se volta para si mesmo e estd nitidamente decidido a romper
desesperadamente seus entraves. E se necessario com martelos materiais. (QUENEU, sd.
apud NADEU, 2008, p. 68).

N&o se faz muito necessario tecer comentarios acerca dos apontamentos realizados no
excerto anterior, porém é relevante dar a devida importancia a natureza do movimento
politico-ideolégico-revolucionario que pretende ser “[...] um meio de liberagdo total do
espirito e de tudo o que se Ihe assemelha”. Além do carater aparentemente despretensioso, a
“revolugdo” que propde nao pretende mudar os erros dos homens, todavia, adverte-0s quanto
a fragilidade dos seus pensamentos e sobre quais alicerces se esta construindo a sociedade. O
Surrealismo ¢ um “brado de espirito que se volta para si” e que se pretende apontar para a
ruptura de seus entraves (do espirito), a invocar no individuo a consciéncia de si mesmo e de
seus desejos e ndo tolher ou julgar atitudes, pensamentos, condutas.

Dois meses mais tarde, em abril de 1925, os membros do movimento se reuniram a
fim de determinarem se o principio surrealista ou o revolucionario orientaria as agoes

subsequentes do grupo.



57

Apesar de ndo haver um consenso sobre o assunto, publicaram na “Révolution
Surréaliste” de 2 de abril de 1925, orientacbes [grifo nosso] do caminho a partir dali,
ressaltadas nos pontos seguintes 0s aspectos sobre 0s quais 0 grupo ndo discordava.

Acerca do que foi apontado naquela ocasido, Nadeau (2008, p.70) ressalta trés dos

cinco pontos registrados, que sdo:

19 Que, antes de qualquer preocupacgdo surrealista ou revoluciondria, o que domina no
seu espirito é um certo estado de furor. [Grifo nosso].

2% Acham eles que é pelo caminho desse furor que estio mais capacitados para atingir o
que se poderia chamar de iluminacdo surrealista [grifo nosso].

3% No momento, distihnguem um Gnico ponto positivo ao qual pensam que todos os
outros membros da Révolution Surréaliste deveriam aderi: a saber, que o espirito € um
principio essencialmente irredutivel e que ndo se pode fixar nem na vida, nem no
além [Grifo nosso]. Antonin Artaud, J-A. Boiffard, Michel Leirs, André Masson, Piere
Naville (Transmitido por Raymond Queneau).

E importante aqui informar ao leitor que o critico Nadeau (2008, p. 70) ao apresentar o
terceiro ponto discutido naquela reunido, retne o terceiro e 0 quarto consentimentos do grupo,
como se fossem um unico e salienta, ao final do texto aqui reproduzido, que tal informacéo
foi transmitida por Raymond Queneau.

No documento original, disponibilizado também na homepage
https://www.andrebreton.friwork/56600100395110, de André Breton, na secdo Colecoes,
temos outros pontos considerados aqui para que se possa tratar de analise futura ou dos rumos
do movimento, que parecem estar em conflito com os principios postos no Primeiro

Manifesto de Breton (Figura 19): Manuscrits®® autographes et textes ronéotypés, 2 avril 1925.

25 Ecrit par Antonin Artaud constituant les résolutions prises a l'occasion de la réunion du 2 avril 1925 et cosigné
par Artaud, Boiffard, Leiris, Masson et Naville. Reproduzido no Tomo II dos “Archives du Surréalistes, Bureau
de Recherches Surréalistes” (p. 128).


https://www.andrebreton.fr/work/56600100395110
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Figura 18 - Manifesto surrealista

Fonte: Breton (1925).

Dando continuidade aos comentarios aos itens do Manifesto, em uma traducéo livre,

temos:

[.] 49 No momento, eles estdo discutindo apenas um ponto positvo dos poucos pontos
que deveriam ser enfrentados mais particularmente com firia. A saber, que o Espirito é
um principio essencialmente iredutivel e que ndo poderia ser encontrado para ser fixado
nem na vida, nem além dela.

5% Os signatdrios de um determinado movimento comprometem-se, no que hes diz
respeito, a permanecerem infalivelmente figis aos principios que acabam de formular,
independentemente dos abandonos que possam ocorrer posteriormente e, de algumas
formas indiretas que esses abandonos possam assumir. (BRETON, 1925).

Pode-se interpretar, a partir desse documento em questdo, que o grupo propunha
operar uma mudanca que abarcasse uma perspectiva para a revolugdo por meio da furia [grifo
nosso] (significando “certo estado de furor”, “violéncia”) cujo imperativo seria manter uma
organizagdo coletiva com objetivo de “[...] criar todo um misticismo de novo género”,
ambicionando a “[...]Jcriacdo de um mito coletivo.” (NADEAU, 2008, p.72). N&o obstante, 0s

signatarios dessa reunido chegam a um denominador comum, muito provavelmente, porque
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nao concordavam em ser “servidores” do “misticismo de novo género” que acreditavam ter
encontrado nos sabios do Oriente, como, por exemplo, em Buda e Dalai-Lama, uma fonte de:
[...] forgas selvagens”, a patria eterna dos “barbaros”, dos grandes destruidores, inimigos da
cultura, da arte, das pequenas manifestacdes ridiculas ocidentais. Eternos revolucionérios,
armados com a tocha flamejante e incendiéria, eles, sob as pegadas dos cavalos de Atila,
semearam a ruina € a morte, com vistas a um renascimento. E a prépria Revolucdo Russa
[grifo nosso], misteriosa porque asiatica, ja ndo se apresenta aos olhos de Breton e de seus
amigos como “uma simples crise ministerial” [grifo nosso]. Nela fundirdo todos os seus
desejos ardentes, mas vagos, de revolugdo universal [grifo nosso], encantada por um Oriente
negador e regenerador (NADEAU, 2008, p. 72).

Percebemos que mesmo determinando no quinto ponto que os membros deveriam
permanecer “[...] infalivelmente fieis aos principios que acabam de formular”, ndo se pdde
entender, na ocasido, que 0 movimento se constituiria em um bloco Unico, muito menos que
superasse as “[...]Jaspiragdes vagas e os ideais indefinidos” (NADEAU, 2008, p. 72). Na
colocacdo do estudioso Maurice Nadeau (2008, p. 72), “[...] revolugdo, anticultura, luta
contra a razéo e a sociedade em nome de um individualismo do desejo (grifo nosso), primado
do inconsciente, conseguia a adesdao de todos”.

Um movimento, cujos principios destacamos no paragrafo anterior, era uma “ideia em
marcha” e que se conhecia vagamente o que objetivava alcangar. Diante disso, era sabido que
muitos caminhos que levassem ao mesmo objetivo poderiam ser trilhados de maneiras
diferentes (e por que ndo dizer “divergentes”?) ou até contrapondo 0 caminho sugerido pela
equipe, orientando o trabalho coletivo dos surrealistas no qual anteviram que “[...]Jabandonos
que possam ocorrer posteriormente...” [Excerto do quinto item da ata da reunido de 2 de abril
de 1925]. (BRETON, 1925).

Naquele momento, continua esclarecendo Maurice Nadeau (2008, p. 72), a questdo
colocada por eles [os surrealistas] era: “[...] Vai se edificar, ao lado da literatura logica, uma
literatura do sonho, textos automaticos, uma poesia ou uma pintura ‘surrealistas’?”. Diante
disso, para o estudioso, ja se percebia um sentimento de contradicdo que os mais clarividentes
anteviam. Para Nadeau, em reunifes, questionava-se que principio era 0 mais suscetivel de

dirigir a acdo do movimento: o surrealista ou o revolucionario? Talvez esse sentimento de
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indefinicdo tenha motivado Pierre Naville a entregar-se as armas e, concomitantemente,

abandonar a co-dire¢do da Revista “La Révolution Surrealiste”, em cujo nimero 3 publica:

[.] Nao conhego do gosto sendo o desgosto. Mestres, chantagistas, borrem suas telas.
Ninguém mais ignora que ndo existe pintor surrealista; nem o0s tragos do crayon
entregues ao acaso aos gestos, nem a imagem que retrata as figuras de sonho, nem as
fantasias imaginativas, é claro, podem ser assim qualificadas. Mas existem espetaculos.
A memoéria e o prazer dos ohos; eis toda a estética. (NAVILLE, sd. apud BRETON,
1925).

Naville demonstra um ponto de vista radical quando afirma que “[...] ninguém mais
ignora que nao existe pintor surrealista”, pois, na origem, 0 movimento se restringia a poesia.
Para ele, existiam “espetaculos” que reduziam a estética surrealista a memoria e ao prazer dos
olhos.

Neste periodo tanto Max Ernst, o dadaista, quanto André Masson estavam sendo
solicitados para “marchands™?® e, assim, fazerem o dadaismo a ressurgir. Com esse fato e com
a saida de Naville da co-direcdo da Revista, André Breton assumiu e publicou no nimero 4 de
“La Révolution Surréaliste”: “[...] Porque assumo a diregdo de La Révolution Surréaliste”, no
artigo inaugural da Revista, no qual divulga a vontade dos fundadores do movimento bem

como divulga os resultados alcancados apds 6 meses de luta, conforme relata Nadeau:

Em comum acordo, decidimos, de uma vez por todas, acabar com o ancien régime do
espirito..Em tomo de n6s, vimos o Surrealismo gozar de imenso crédito, tanto no
exterior como na Franga. Espera-se alguma coisa de nés. Se as palavras “Revolugdo
surrealista” provocam ceticismo na maioria das pessoas, pelo menos ndo se nos nega um
certo ardor e o senso de alguns possiveis danos. Ndo nos cabe medir tal poder [.]
(NADEAU, 2008, p. 73).

E oportuno comentar que a tentativa de relembrar o fundamento original surrealista
com a publicacdo desse artigo de Breton, conforme Nadeau, foi uma estratégia para acalmar
0s animos dos literatos (de direita) e dos agitadores (de esquerda) que puderam afirmar que
Ihes era evidente que concordavam em certos pontos gerais, mas admitiam algumas

contradi¢des, como lemos em outro excerto do posicionamento de Breton:

[.] O Surealsmo é uma forca de oposicdo absoluta, ou um conjunto de proposicdes
puramente tedricas, ou um sistema alicercado na confusdo de todos os plnos ou a
primeira pedra de um novo edificio social? Conforme a resposta que Ihe pareca exigir
semelhante questdo, cada um se esforcard por atribuir ao Surrealismo tudo o que for
possivel: a contradicdo né&o nos deve assustar[...] (NADEAU, 2008, p.73).

26 Refere-se em portugués a “mercador” ou “comerciante, para designar o profissional que negocia obrasde arte,
termo muito utilizado em paisesndo franc6fonos.
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Breton, entdo, fundamentava-se

[.] na conviccdo que aqui todos partihamos, isto €, que vivemos em pleno coragdo da
sociedade modema diante de um compromisso tdo grave que justifica de nossa parte
todas as extravagancias.. quem fala em dispor de nds, em nos fazer contribuir para o
abomindvel conforto terrestre? N&s queremos, nds teremos o akm de nossos dias. Basta,
para iss0, que demos ouvidos apenas a nossa impaciéncia e que nos mantenhamos sem
qualquer reticencia as ordens do maravihoso.. (trecho p. 74, primeiro pardgrafo).
(NADEAU, 2008, p. 74).

Até aguele momento, haviam sido publicados desenhos de André Masson com tracos
que poderiam aproximar-se do que consideravam “automaticos”, reprodu¢do de Picasso como
as “Demoiselles d’Avignon” (1908), “Ecoliere” (1920), “Jeunes filles dansant devant une
fenétre ou Arlequin” (1924-1925) a fim de sugerir que houvera publicagcbes anteriores ao
movimento; “Maternité”, “Le Chasseur”, de Jean Mir0; “Deux enfants sont menacés par um
rossignol”, “La Révolution la Nuit ”, de Max Ernst; “L’Armure ”, de André Masson.

Pretendendo mostrar relagdo dessas pinturas modernas com 0 movimento, Breton
publica “O Surrealismo e a pintura” em que “[...Jreconhece na pintura um poder equivalente
ao que se confere a linguagem” (NADEAU, 2008, p. 75), apesar de a produgdo poética
surrealista propriamente automatica se reduzir a quatro poetas sendo Philipe Soupault, M.
Noll, G. Malkin e Paul Eluard?” e, também, apenas dois relatos de sonhos, sendo um de Max
Morise e o outro de Michel Leiris.

A concepcdo de fazer revolugdo tomou valor precedente e foi registrada tanto uma
manifestacdo de “Philosophies” de 18 de maio de 1925 quando do relato escandaloso da
sabotagem dos proprios surrealistas a uma peca de Aragon, que seria encenada na noite de
junho de 1925, pelo “Journal littéraire” de 13 de maio de 1925. Ainda no desastroso banquete
de julho de 1925 ofertado a Saint-Pol-Roux (por quem os surrealistas tinham grande
admiracao, apesar de seu catolicismo), evento no qual houve tumulto que se tornou motim,
novamente outro escandalo foi registrado nos jornais que se levantaram contra os surrealistas.

No “L’Action Frangaise ”, de 6 de julho de 1925, publicou-se uma “Carta aberta aos
redatores literarios” em que se propunha colocar os surrealistas em quarentena. Essa carta

pode ser pesquisada nos arquivos digitais da Bibliotheque nationale de France (BnF).

[.] Trata-se de justas represilias, de fechar-hes o caminho que leva ao grande pablico..
Cada um de nés.. no futuro guardard siéncio sobre seus artigos, seus livros, até que
adotem métodos de publicidade um pouco menos igndbeis. Primeira sangdo, que outros
poderdo seguir, de maneira diferente, se ndo se contentarem com escrever.. Voltando ao

21’ No niimero 4 de “La Révolution Surréaliste”, ele publicou seis poemas.
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banquete Saint-PolRoux: “Resta saber se a justica tratara como merecem essas pessoas
gue ndo sdo apenas maus franceses e grosseirBes, mas pessoas armadas em grande
nimero e que se conduziam como criminosos de direito comum.. E preciso fazé-los
calarem-se. (BnF GALLICA, 1925, p.3. Versdo propria).

Os surrealistas anunciam no ndmero 5 da “Révolution Surréaliste” de 11 de marco de
1926 que a revolucdo a “adesdo ndo ¢ total, ndo chega a dissolu¢do do grupo surrealista”
(NADEAU, 2008, p. 86), acercando-se do grupo “Clarté”?8, que os surrealistas também
utilizaram como 6rgdo de propagag¢do do seu movimento, como, por exemplo o editoral
“Explosdo surrealista”, do redator Victor Craste, publicado nessa Revista nos fins de 1925.

Nos respectivos numeros 6 de 1° de mar¢o, niumero 7 de 15 de junho e nimero 8 de 1°
de dezembro de “La Révolution Surréaliste”, do ano 1926, continua Nadeau, os surrealistas
“[...] ndo deixam transparecer nada do debate que agitou o grupo durante todo esse tempo” e
seguem, constituindo o conteddo da Revista de “relatos de sonhos, textos, reproducdo de
desenhos e pinturas, poemas, ensaios...” (NADEAU, 2008, p. 94).

Apesar de parecer que existia autonomia do Surrealismo em relacéo a posicao politica
até aqui, Aragon, Breton, Eluard, Péret e Unik aderem ao Partido Comunista de modo formal
como manifestacdo de que o medo ndo os detinha. Entretanto, quando o Partido Ihes pede que
renunciem a atitude surrealista e exige um servico a literatura de propaganda, eles se irritam e
abandonam o Partido, esclarecendo entre outras de suas posi¢des, informes que comporédo
“Au grand jour” (1927).

Diante de todos fatos ocorridos até 1930, a definicdo do grupo surrealista levado pela
evolucdo no plano do materialismo dialético, optou por manter-se cada vez mais presente nas
lutas do proletariado revolucionario. Breton, Eluard e Crevel foram excluidos do Partido, em
1933, quando, anos depois, Crevel foi reintegrado a ponto de colaborar na “Commune”, 6rgdo
da AEAR e, mais tarde, cometeria suicidio por motivos até hoje obscuros. Neste momento,
conforme Nadeau (2008, p.149), Breton se ergueu contra a concep¢do de uma arte de
propaganda ou de circunstancia, em proveito de uma arte que trouxesse em si mesma sua
forga revolucionaria, produto de homens que sentem e pensam como revolucionarios.

Com a publicagdo de “Position politique du Surréalisme”, Breton anuncia o programa

Contra-Attaque, uma Unido de Luta dos Intelectuais Revolucionérios, que, observa Nadeau

28 Compunham o grupo surrealistas e clarteistas como Louis Aragon, Jean Bernier, André Breton, Victor Craste,
Robert Desnos, Paul Eluard, Marcel Fourrier, Paul Guitarde, Benjamin Péret, Michel Leiris, André Masson,
Philippe Soupault, Victor-Serge.



63

(2008, p.151-152) embora mudo em numerosas questdes, opunha-se fortemente a corrente de

resignacdo que parecia levar as massas para a serviddo fascista. Reproduzimos a seguir 0

resumo que Nadeau faz do movimento surrealista quando da opcdo de aderirem as

manifestagdes politicas:

E continua:

[.] A partr do momento em que Breton se coloca, quer queira quer ndo, na categoria
dos artistas, comecaria o fracasso do movimento surrealista. Efetivamente, o Surrealismo
partiu de uma tentativa coletiva, nunca antes tentada, de revolucdo no plano do espirito.
Para dar seus primeiros passos, é obrigado a abandonar este plano e langarse na luta
politica. A adesdo a Revolugdo Politica exigia o emprego de todas as suas forgas, por
conseguinte, o abandono da filosofia particular que havia marcado em sua origem a
existéncia do movimento. Iria o Surrealismo consentir em seu suicidio? Julgou poder
sairse dessa através de uma manifestacio: a adesio ao Partido Comunista. Entretanto,
mesmo ai os surrealistas ndo participam da luta como comunistas, mas como surrealistas,
até o dia em que sdo obrigados a romper. Querem ocultarse a antinomia de sua posicdo
defendendo, a0 mesmo tempo, 0s interesses do espirito e da classe operaria, mas criando
para si mesmos uma especializacdo que, no fim de contas, deixava aos politicos a tarefa
da Revolugdo necesséria. Cada crise exprime o choque no seio do movimento das forgas
surrealistas e das forcas comunistas, ou a distitmia entre o plano do espirito e a dos fatos:
0 surrealista Desnos ndo quer tomar-se comunista, 0 comunista Aragon ndo quer mais ser
surrealista. Se os dois caminhos sdo paralelos, ndo podem confundirse. O Surrealismo
s6 permanecerd vivo enquanto Breton, conseguindo agir nos dois planos, os alimentar
com suas contradicBes. Desse ponto de vista, 0 Segundo Manifesto exprime o avango
extremo nestes dois planos: no do espirito a pesquisa, att o ocultsmo e a iniciacdo
esotérica, no plano da acdo, a prontiddo em servir 0 militantsmo comunista. A chegada
de Dali confere uma nova juventude ao movimento, de ver que ele o recoloca em seus
trihos anteriores: o espirito onipotente capaz de moldar, gragas a seu deliro, 0 mundo
duramente material dos fatos. E os surealistas julgaram que o problema estava resolvido
a partir do momento em que sentram que podiam agir sobre os objetos, molda-los de
acordo com os desejos desconhecidos deles mesmos. Como poderiam fazer com que
todo mundo partihasse de seu delirio? Sobre este mundo econdmico, social e politico,
ndo podem exercer acdo alguma. Quando muito, podiam agir sobre uma camada bastante
restrita de intelectuais. E, para fazé-lo, que outro canal havia afora a arte? Certamente
superada, negada, nada tendo de semehante com aquilo que se fazia antes dels, mas
cujos limites haviam percebido com tanta justeza. Isto significava recair nos valores
individualistas (mesmo multiplicados) dos quais com muita dificuldade se procurara
desembaracarse. Breton se d& conta disto de maneira confusa. O fato de colocar-se entre
0s artistas reduz todo o Surealsmo a um grande movimento artistico revolucionario,
tendo sua influéncia sobre a vida na medida limitada em que a arte influi sobre essa. Nao
pode realizar a missdo micial que se havia proposto: “A destruicio radical de todo um
mundo.” (NADEAU 2008, p. 155-156).

[.] Por isso, a partir desse momento, assistimos a puras manifestacdes artisticas e
politicas que sdo como a que eflorescéncia do movimento, um rojio que se apaga por
fata de pdlora. Os antigos surrealistas, excluidos ou que partiam, chegaram mais
rapidamente & arte ou & revolucdo. Ndo fizeram mais que preceder o conjunto do
movimento que logo irompe naquelas duas direcGes fazendo saltar a chameira que
mantinha as forcas antagbnicas. O mérito de Breton terd sido o de manté-las soldadas,
durante toda a histéria do movimento. (NADEAU, 2008, p. 155-156).
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OS MANIFESTOS

Como ja foi apresentado anteriormente na Sec¢do “Das pré-coisas”, registra-se a
existéncia de quatro manifestos, dos quais trés foram considerados a pedra fundamental do
Movimento, publicados antes da morte de Breton, fato que coaduna com a dissolugéo
originaria do grupo. A difusdo intercontinental do Surrealismo pode ter provocado a
consequente dispersdo dos membros em diferentes paises, incluindo o idealizador do
movimento, que permaneceu fora do pais por longos anos e apenas retornou em 1946 a
Franga, onde morreu vinte anos mais tarde.

Os referidos manifestos foram assim intitulados: O Primeiro Manifesto (1924), O
Segundo Manifesto (1929), Terceiro Manifesto ou “Prolégoménes a um troisiéme manifeste
surréaliste ou non” (1942). Trés anos ap6s a morte de Breton, em 4 de outubro de 1969, uma
especulacdo de Quarto Manifesto ou “Le quatrieme chant?® foi publicado no jornal “Le
Monde”. Nele, Jean Schuster anuncia o desaparecimento do grupo bem como sua
continuidade como empreendimento coletivo, mas sem referéncia explicita ao Surrealismo da
forma pela qual fora concebido nos trés manifestos anteriores.

De acordo com Mafiero Rodicio (2012, p.198-199), o fundador do “partido dos
sonhos” convertia as crises internas para dar forma concreta a um projeto renovado que logo
se expressaria em seu “Manifeste du surréalisme”. Consta-se que a superacao do literario, a
antiliteratura, j& vinha sendo expressa nas experiéncias de escrita automatica desenvolvidas
desde a “Litérature” de Soupault e Breton. Para o pesquisador, no Primeiro Manifesto,
percebeu-se que, apds algumas dissertaces sobre o sonho como manifestacdo privilegiada do
“maravilhoso”, essas experiéncias foram aludidas em detalhes como sendo “[...] uma espécie
de resolucdo do conflito entre sonho e realidade, afirmando que ja receberam o nome de

Surrealismo”:

Soupault y yo dimos el nombre de SURREALISMO al nuevo modo de expresion que
tenfamos a nuestro alcance y que desedbamos comunicar lo antes posible, para su propio
beneficio, a todos nuestros amigos (BRETON, 2002, apud RODICIO, 2012, p.198-199).

29 Excerto disponivel em: https://www.lemonde.fr/archives/article/1969/10/04/le-quatrieme-chant_2416345 181
9218.htmle o texto na integra somente para assinantes.


https://www.lemonde.fr/archives/article/1969/10/04/le-quatrieme-chant_2416345_%201819218.html
https://www.lemonde.fr/archives/article/1969/10/04/le-quatrieme-chant_2416345_%201819218.html
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Na visdo do estudioso espanhol (2012, p. 199), o legado da “Litérature ” é atribuido ao
movimento surrealista. Entretanto, lembra-nos que havia outras razdes para essa precisdo
sobre 0 uso e a origem do nome Surrealismo, cujo uso ndo era tdo difundido nem téo
significativo como parece ficar claro pelo relato de Breton até meados do ano de 1924.
Ressalta que, nesse ano, membros do grupo mantém extraordinaria atividade editorial nos
meios literdrios abertos e publicaram amplamente na “Nouvelle Revue Francaise” (N.R.F.),
“Paris-Journal”, “Revue Européenne”, etc. Marfero (2012, p.199) observa que, de fato,
comecam a ser conhecidos como surrealistas tanto “[...] por sua onipresenca quanto a propria
aducdo do termo ‘Surrealismo’ geraram fortes suspeitas e oposigdes”, dando origem, antes da
publicacdo do “Manifeste”, “[...] a uma espécie de campanha espontdnea orquestrada em
diferentes frentes contra eles.” (MANERO RODICIO, 2012, p. 199). Destaca que, a partir de
uma nova série de “391”, Picabia e Ribemont-Dessaignes procuraram desestabilizar 0os novos
caminhos incitando a “[...] examinar tudo a luz da morte e do sono”. Para Rodicio (2012, p.
199) a tentativa deles culminou na quarta tiragem n° 19 de “391”, em que “[...] um novo ismo
é lancado para se opor ao apropriado por Breton, 0 “Instantanéisme’30. Outros ataques foram
muito mais explicitos, como o de Paul Dermée, que escreveu “Pour en finir avec le
surréalisme” em sua revista de curta duracdo “Le mouvemet accélére”.

Na perspectiva de Rodicio (2012, p. 199), alguns dos executores da heranca
Apollinaire, por sua vez, protestaram contra “[...] @ usurpacdo de um conceito basico de sua
literatura” e, semanas antes da publicagdo do “Manifeste”, criaram, “[...] a Revista
Surréalisme 58” na qual “[...] seu diretor Ivan Goll ou, por exemplo, Albert -Birot e Pierre
Réverdy”, apelavam “[...]Ja sua tradicdo literaria como Unico sentido e uso legitimo do
“Surrealismo’”. (lbid, p. 200). Na narragdo do estudioso, Goll defendia em seu proprio
“Manifeste du surréalisme”, contido na Revista supracitada, “[...] um Surrealismo que
‘significa o saudavel’, alheio a °[..Jtendéncias decompostas e moérbidas’.” (MANERO
RODICIO, 2012, p. 199).

Rodicio (2012) nos lembra que, no Primeiro Manifesto do Surrealismo, Breton

admitiu a homenagem explicita feita a Apollinaire, ao se apropriar de seu conceito, mas

30 Na capa do livreto n° 19 de 391, pode-se ler em uma imagem de Marcel Duchamp: “Instantaneismo: “Ele ndo
quer o ontem; Ele ndo quer o amanh@; Feito de saltos; Feito de asas de pinguim; Ndo quer grande masculino;
Apenas acredite no presente; Quer liberdade para todos; Apenas acredite na vida; Apenas acredite em
movimento perpétuo.” [Sem assinatura,391,n° 19, nov. 1924]. (MANERO RODICIO, 2012, p. 199).
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levantou uma observacdo sobre a amplitude do significado que alguns ja Ihe atribuiam,
enfatizando ser “[...]muito diverso” e, também, reforcou aquele que prevalecia desde a época
de sua colaboragdo com Soupault, conforme consta nas paginas 32 e 33 do texto original.

No referido texto, “Manifeste du Surréalisme”, apresentava-se também a heranca
surrealista da segunda etapa da Literatura, que foram listados como amigos e também como
“[...]habitantes do castelo do maravilhoso”, os membros do grupo que eram frequentadores do
seu apartamento na Rua Fontaine e com quem mantinha uma “[...] profissao de fé”
(compromisso explicito em torno do) no “Surrealismo absoluto”. Citaram-Se nomes como 0S
dos senhores Aragon, Baron, Boiffard, Breton, Carrive, Crevel, Delteil, Eluard, Gérard,
Limbour, Malkine, Morise, Naville, Noll, Péret, Picon, Soupault, Vitrac (MANERO
RODICIO, 2012, p. 199).

De acordo com o “Manifesto”, o Surrealismo é:

[.] uma manifestacio humana que aflora na liberdade conquistada por escritores e
artistas, por filbsofos ou cientistas: Sade, Hugo, Poe, Baudelaire, Jary, etc.; eles eram
surreais em alguns aspectos -Rimbaud em todos; Uccello, Moreau, Seurat, Matisse,
Derain, Picasso - “o mais puro de longe” - Braque, Duchamp, Picabia, de Chirico, Klee,
Man Ray, Emst, Masson, ouviam a voz surealista. (BRETON, 2002 apud MANERO
RODICIO, 2012, p. 200).

Sabemos que o “Manifesto” ndo foi o primeiro texto declarado surrealista e que ele
surgiu como prologo em “Peixe sollvel”. Nesse prélogo se percebe a conversdo das
percepc¢des e praticas anteriomente discutidas e testadas pelo grupo em cujo corpus ideoldgico
se baseava a abordagem revolucionaria que visava a literatura e a arte para além da vida. Com
efeito, Breton criticara previamente o realismo na literatura antes de postular o Surrealismo
como “[...] Unica via de superacion, la imaginacion y su correlato en mundo, lo maravilloso,
esto si realidade plena a la medida de los requerimientos de la inteligencia y el deseo
humanos...” (MANERO RODICIO, 2012, p. 200). Diante disso, Rodicio (2012) continua sua

analise destacando que Breton

[.] ve en el suefio una manifestacion de la potencia de lo maravilloso y en la ciencia
psicoanalitica pruebas constatables de su realidad ajena a fantasias; en la escritura
automatica pruebas de su posibilidad literaria. Finalmente, antes de desgranar cierta
casuistica surrealista, con sus ilustraciones literarias, se propone la muy conocida pero
imprescindible definicion .. (MANERO RODICIO, 2012, p. 200).

Percebe-se no “Seconde manifeste du surréalisme” (BRETON, 2001, p. 2), uma

intencdo revolucionaria por meio da poesia surrealista no que diz respeito a intervencao na
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realidade. Sobre isso, comenta George Bataille (1969), citado por Mafiero Rodicio (2012, p.
210):

[.] Hoy estoy inclinado a creer que las exigéncias de Breton que acabaron en la ruptura
generalizada de los afios 1928-1929, estaban en el fondo justificadas, habia en Breton un
deseo de consagracion comin a uma misma verdad soberana, un odio a toda concesion,
em cuanto que se trataba de esa verdad de la que queria que sus amigos fueran la
expresion, so pena de no ser mas sus amigos; son las exigencias con las que todavia
estoy de acuerdo. Pero Breton se equivocd al atenerse estrechamente a las formas
exteriores de esa fidelidad, una desgracia tanto mayor cuanto que, contando com una
suerte de prestigio hipndtico - una autoridad imediata excepcional -, hizo uso de ello sin
gran reserva, sin una verdadera prudéncia.

Sem “reserva” ou a devida “prudéncia”, Breton (2002) define nas primeiras paginas do

Segundo Manifesto que o ato “surrealista mais puro” consistia:

[.] en bajar a la calle, revolver en mano, y disparar al azar, mientras a uno le dejen,
contra la mulitud. Quien no haya tenido, por lo menos una vez, el deseo de acabar de
essa manera con el despreciable sistema de envilecimiento y cretinizacion imperante,
merece un sitio entre la multitud, merece tener el vientre a tiro de revolver. (BRETON,
2002 apud MANERO RODICIO, 2012, p. 210).

Rodicio (2012, p. 210-211) acredita que o fundador do Surrealismo almejava que a
dimensdo surrealista revolucionaria alcancasse meios necessarios para fazer aniquilar as
ideias de “familia, patria e religido”, que, para ele, eram mecanismos opressores da sociedade
burguesa-judaico-crista. Para tanto, conforme Rodicio (2012), Breton, para fazer com que a
tarefa revolucionaria do movimento conseguisse cumprir as tarefas pendentes, propde que
deva enraizar o Surrealismo na dialética hegeliana e no materialismo histdrico, para entao
comprometer-se a abordar a acao revolucionéria, especificamente - como no passado - ao PCF
e isto conhecendo as dificuldades que tal associacio acarretaria. (MANERO RODICIO, 2012,
p. 210-211).

Para Breton, mesmo diante dos mal-entendidos do socialismo politico, parecia que o
grupo surrealista ndo se importara com as contradigdes estruturais e oportunizara a sua efetiva
simpatia pela “massa”, pois considerava que a “revolucgdo social”’, em suas entranhas, era um
objetivo comum aos surrealistas.

Por isso, foi preciso recapitular o que havia sido feito até entdo para, assim, dar
direcionamento de acdo ao grupo a partir do acercamento com a politica, no caso, com o PCF.
Questionavam-se a saber: “[...] que tipo de virtudes morais o Surrealismo cultiva™? ¢
propuseram, entdo, proceder a verificacdo do cumprimento ao que havia sido proposto. Breton

redigiu um imenso texto no qual recriminava pessoas e grupos, de certa forma violenta,



68

apelando para a acdo coletiva os possiveis equivocos do grupo e ndo a um homem especifico.
Citou nomes como os de Rimbaud, Baudelaire, Poe, Sade como sendo em algum grau
“negligentes” por ndo se haverem prevenido do us0 pernicioso que suas obras teriam tomado.
Lembrou, também, a acdo dissidente de Artaud e fez a Soupault algumas acusagdes (“[...] €
com ele chegamos & ‘infamia total’...”). E perceptivel que Breton supds que o possivel
processo de dispersdo do grupo se daria pela “[...] diversificagdo das atividades dos
prestigiosos componentes” e pelo “[...] relaxamento da tensdo” que motivou inicialmente o
grupo, lembrando uma situacdo em que Duchamp abandonou a atividade surrealista por uma
“partida de xadrez”. (MANERO RODICIO, 2012, p. 211).

Na oportunidade, frisou a simpatia pelos intelectuais marxistas da Revista “Clarté” e
demonstrou repudio a qualquer colaboracdo, literaria ou artistica a Revista “Bifur” (1929-
1930) e também alertou o jovem grupo da Revista “Le Grand Jeu” (1928-1930) a se fundir em
algum tipo de projeto comum. Parece que o0 caso mais grave de reconstituicdo do grupo se
refere aos membros da Revista “Documents”, aos quais ataca pessoalmente os senhores
Desnos, Leiris, Limbour, Masson e Vitrac, a quem julga estarem “[...] dispostos a largar a
corrida” e estarem sendo organizados por Bataille.

De acordo com Rodicio (2012, p. 212), antes desse ponto do Segundo Manifesto, em
que Breton virulentamente atacou cada um dos participantes que se estavam organizad o em
torno de Bataille, disparou a seguinte frase: “[...] Exijo la ocultacion profunda y verdadera del
Surrealismo” que, logo em seguida, foi complementada por outra também de conteudo
carregado de faria: “En esa materia proclamo el derecho a la severidad absoluta”. Entre as
consequéncias desencadeadas pelos inUmeros ataques de Breton, estdo a contrarrespota dos
membros estreitamente ligados a Revista “Documents”, que publicaram um panfleto nomeado
“Un cadavre”, cujo tom agressivo (também n&o ficou atras) foi dirigido diretamente a Breton.
Para Mafiero, esse episddio consumou a dispersdo do grupo e forcou uma nova etapa, a da
internacionalizacdo do movimento.

De acordo com Durozoi e Lecherbonnier (1972, p. 78), a Il Grande Guerra provocou
uma ““[...] ocultagdo involuntaria” e a “[...] difusdo acelerada do movimento™. Ja nos primeiros
meses do conflito bélico, os surrealistas estavam dispersos (Péret aprisionado, Tanguy nos

EUA e Paalen no México) e so se reagruparam em Marselha no inverno de 1940.
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Breton permaneceu por cinco anos em Nova lorque, nos EUA, apos ter encontrado
Aimé Césaire na Martinica, em quem reconhece um “lirismo capaz de assegurar a
substituicdo de uma Europa esgotada...” (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 79-80).

Breton reencontrou Tanguy, Matta, Seligmann, Ernst e simpatizantes no momento em
que o Surrealismo se difundiu pela América Latina com varias acbes como exposicdes e

publicacdes de revistas a saber:

[.] Exposicdo no México desde 1940; a partir de dezembro de 1942, a Revista chilna
Leitmotiv, dirigida por B. Arenas, publica textos de Breton, Césaire, Caceres, Correa,
Péret; Paaln funda no México, onde reside igualmente Péret, a Revista Dyn; em Buenos
Aires, Les [lettres francaises de R. Caillois publcam Fata Morgana.. (DUROZOI;
LECHERBONNIER, 1972, p. 79-80).

Neste periodo, Breton encontrard Elisa, musa inspiradora de Arcane 17. Sobre a
repercussao do movimento nos EUA, Ashton (s.d.) trazido por Durozoi; Lecherbonnier (1972,

p.79-80) comenta:

[.JA verdade é que uma influéncia muito nitida pode ser observada no dominio da
expressio plastica — influéncia quer pelas técnicas (certos pintores americanos, como
Pollock, sistematizando, por exemplo, processos de M. Emst), quer pela libertagdo do
imaginario (A. Gorky, D. Tanning, R. Motheell W. Baziotes) — onde o contacto era
sem davida mais facil do que no plano poético (em VYVYV, dois tercos dos textos sdo
em francés) Mas periodicamente depois da guera, certas escolas, tanto |l «literdrias»
como picturais, inspirar-se-40 mais ou menos directamente nas teorias e nos métodos
surrealistas: dos beatniks (Ginsberg, Ferlinghett) a certos representantes da Pop Art (J.
Johns, J. Rosenquist) a filagdo, se nem sempre é ortodoxa, prossegue-se, contudo,
subterraneamente. E sobretudo, “os sumealistas lbertaram os pintores americanos ndo
tanto da tradicdo modema como do seu décil provincialismo.”.

Enquanto Breton permaneceu no Haiti, onde “[...] se encontra, pelas suas conferéncias
sobre o Surrealismo, na origem das perturbagdes revolucionarias” (DUROZOI;
LECHERBONNIER, 1972, p. 83), Péret e Césaire percorreram outros paises da América
Latina como Chile, Venezuela e México. Entre 1954-1969, “[...] os surrealistas ndo cessam de
marcar a sua posicdo a todos os acontecimentos, ndo s6 na vida politica, mas [...] na vida
cotidiana.” (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 94).

Apobs a morte de Breton, o porta-voz do grupo, Jean Schuster publicaria, no dia 4 de
outubro de 1969, “Le quatriéme chant” (0 4° canto), no Jornal “Le Monde”. Segundo
Chénieux-Gendron em “Historia do movimento e sua teorizacdo” da obra critico-teorica “O
Surrealismo” (1992, p.118), Schuster “[...] anuncia tanto o desaparecimento do grupo
surrealista como a continuidade, por alguns, do empreendimento coletivo, mas sem que a

referéncia a ‘Surrealismo’, doravante histérica, seja explicita”. A estudiosa afirma que, logo
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apos essa publicacdo de Schuster no jornal francés, houve a publicacdo coletiva de
“Coupure 3! cujos redatores Gérad Legrand, José Pierre e Jean Schuster entendem e marcam
a “ruptura” e, ao mesmo tempo, frisam “[...] a sua fungdo de espreitadores”. Jaqueline
Chénieux-Gendron aponta que, a partir de 1972, os caminhos se tornam individuais e que,
apesar de esfacelado por muitos olhares, como escreve Schuster em “Le quatriéme chant”, ela
cré estarem difusos em nossa civilizagdo. (CHENIEUX-GENDRON, 1992, p.119).

No horizonte dessa busca (da existéncia da conduta surrealista), a tedrica afirma que
“[...] desde que estejam definidos os conceitos empregados ¢ a ordem (ética, estética,
politica...) em que se situam, fica sempre possivel uma critica sobre o Surrealismo”. Para ela,
“[...] desde que se precisem os escopos de determinada obra que nasga hoje, pode-se avaliar se
pertence ou ndo ao orbe do surrealismo”, e também frisa, “[...] numa apreciacao aberta a

discussdo.” (CHENIEUX-GENDRON, 1992, p.119). Novamente, palavras dela:

[.] a busca e a medida dos diferentes veios de inspiracdo que inervaram o movimento
desde a sua origem podem se dar por pesquisas criticas interessantes, pois, ha a garantia
de que “os modelos poéticos ndo sdo inferiores aos modelos cientificos para nos dar
explicagies.” (SCHUSTER, sd. apud CHENIEUX-GENDRON, 1992, p.119).

AS CARACTERISTICAS DOSURREALISMO

Entre as muitas nuances do Surrealismo, podem-se destacar as seguintes
caracteristicas:

I. Gosto pela representacdo de sonhos e captacdo de relatos no estado de quase sono e
pela Psicandlise;

I1. Desenvolvimento e aplicacdo de técnicas para criar efeitos aleatorios ou ildgicos;

I11. Culto pelas figuras distorcidas e exploracdo de funcdes inusitadas de objetos;

IV. Cultivo de imagens simbolicas e/ou miticas;

V. Defesa da sexualidade desinibida e superacdo de tabus;

V1. Rejeicdo do que os surrealistas chamavam de “ditadura da razao” e dos valores

burgueses (a exemplo: pétria, familia, religido, trabalho e honra).

31 Foram publicados sete ntimeros entre outubro de 1969 a janeiro de 1972. A palavra “coupures” do francés
designa recortes de jornais. “A publicacdo dessa revista se apresenta como uma montagem de citacGes da
atualidade oundo.” (CHENIEUX-GENDRON, 1992,p.118-119).
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TECNICAS SURREALISTAS

O automatismo ou infortunio continuo é cronologicamente a primeira técnica que
Breton e Soupault praticam desde 1919. Para Durozoi e Lecherbonnier (1972, p. 126), o
automatismo “[...] fornece materiais de uma autoanalise, ¢ os seuS experimentadores
observavam que ele se desenrola num ambiente proximo do sonho”.

Além da “exploragdo do pensamento” e “exploragdo do sujeito (presente e passado)”,
para os criticos, o automatismo também ¢ um “meio de explorar o mundo humano na sua
totalidade” (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 126), e os fenémenos e tal pratica do
automatismo serdo destacados por Breton, em 1935, na conferéncia “Situation surréaliste de
’object” sob 0 nome de acaso objetivo. (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p.126).

Outra técnica surrealista foi a busca do inconsciente “[...] pelas experiéncias do sono”
que “[...] demonstraram que a atividade mental do homem excede largamente as condi¢des de
vigilia”, pois, durante o sono, o pensamento ndo cessa de se manifestar. (DUROZOI;
LECHERBONNIER, 1972, p. 137).

Em “Les Vases Communicants” (1932), Breton reuniu tanto narragdes de sonhos
guanto textos automaticos, pois pretendia provar sua adesdo total aos principios do
materialismo dialético, “a relagdo da realidade com a atividade onirica.” (DUROZOI;
LECHERBONNIER, 1972, p. 139).

A terceira técnica que podemos citar € a pratica dos jogos coletivos cujo exemplo mais
representativo ¢ o “Cadaver esquisito”, praticados a partir de 1925. Tal técnica consistia em
um “[...] jogo em papel dobrado que consiste em fazer compor uma frase ou um desenho por
varias pessoas, sem que nenhuma delas possa ter em conta a colaboragdo ou as colaboragdes
precedentes.” (DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 155).

Outras técnicas que se multiplicaram nas praticas surrealistas so:

[.] — escrita automética: é a unidade enfim reencontrada entre os fragmentos do ser. «E
pelo apelo ao automatismo sob todas as suas formas, e a mais nada, que se pode esperar
resolver, fora do plano econdmico, todas asantinomias».

— a analogia: «Nunca experimentei o prazer intelectual a ndo ser no plano analdgico.
Para mim, a CUnica evidéncia no mundo é comandada pela relagio espontanea,
extralicida, insolente que se estabelece, em certas condicBes, entre uma tal coisa e tal
outra, que 0 senso comum impediria de confrontar».

— a alucinagdo: «No fim de contas, tudo depende do nosso poder de alucinacdo
voluntaria». E de notar que, contrariamente aos misticos, que procuram um
aniquilkmento na visdo, 0 surrealista apela para um supra-consciente que seja consciente
daquilo que se passa nas camadas oculas do mental.
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—a paranoia-critica, a imitabilidade das faculdades do espirito, etc.

VEse em que sentido todas estas atividades sdo miticas (até o jogo). elas negam as
antinomias entre as realidades exteriores e, experimentando a sua unidade no plano da
representacdo mental, erguem o espirito para o outro lado das coisas. (DUROZOI,
LECHERBONNIER, 1972, p. 205-206).

Outro método ou hipotese de trabalho coincide com a expressao “desvio absoluto”,
gue nomeia, ndo por acaso, a Exposicdo Internacional do Surrealismo de 1965 em Paris.
Sobre tal técnica, Jean Schuster (s.d.) corroborado por Durozoi; Lecherbonnier (1972, p. 292),

comenta:

[.] O «Desvio absoluto» de Fourer é a radicalzacio da “duvida caresiana”. Toda a
civilizacdo é de novo posta em questdo, todas as ideias em uso sio contestadas, todas as
convengdes sdo repensadas em funcdo de uma maior adequagdo as paixdes, todas as
solugdes ddo origem a uma solugdo inversa cujo ensaio Fourier preconiza [.]. O
“Desvio absoluto” ¢ a porta completamente aberta para a aventura do homem. Em 1967,
0 Surealismo reconhece-se inteiramente neste método e concede-he todas as
possibilidades de realizar as duas vontades indissoluvelmente unidas de Marx e
Rimbaud: “Transformar o mundo e mudar a vida.”

Considerando-se as técnicas supracitadas poder-se-a ler e decifrar um texto surrealista,
lembrando-se sempre que a “[...] pratica da linguagem surrealista esta ligada a uma leitura da
vida” (SCHUSTER, s.d. apud DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 303) desses

“fragmentos fascinantes, os “peixes soluveis”.

O SURREALISMONA AMERICA LATINA

Apbs compreendermos a dimensdo que os surrealistas tinham em vista, ou seja, ao
buscarem, pelas vias revolucionérias, a reabilitacdo da imaginacdo para a vida, propunham a
diluicdo dos limites entre a arte e a vida. Tal interesse na imaginacgéo ilimitada e nas imagens
produzidas seja pelo devaneio, seja pela descricdo da experiéncia do infante da descoberta de
algo pela primeira vez, seja pela exaltacdo do carater inebriante (pelas vias do sono induzido,
da hipnose, das inducdes espiritistas, pela paixdo desenfreada ou mesmo pelo uso de
entorpecentes), todos representam a fascinagdo dos surrealistas por situagdes que provocavam
intensidade ao imaginado ora porque despertavam, ora porque conduziam a viver sensagoes
prazerosas ou dolorosas.

Desta forma, o que eles acreditavam ser a “busca pelo inicio”, a imaginagao, a imagem
pictorica advinda do imaginado, transforma-se em outra categoria, agora, num estatuto um

pouco diferente do comum, uma outra realidade. Mobilizados nessa suprarrealidade na qual
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fundam-se os desejos, as fantasias e 0s sentimentos exacerbados, os latino-americanos
também produzirdo frutos advindos da embriaguez, dos jogos de imaginacao surrealistas, da
paranoia inventiva.

Percebemos que os caminhos sdo 0s mesmos, porém, talvez, a intensidade com que 0s
latinos surrealistas acessam este poder do “maravilhoso” seja mais de rompimento com a
fantasia do maravilhoso e passagem a uma producdo mais acercada do onirico, do sonho e do
acesso a esta dimensdo do inconsciente e dos desejos, ja preconizado por Breton em alguns
questionamentos no Primeiro Manifesto: “Por que ndo hei de esperar das pistas que o sonho
me fornece mais do que espero de um grau de consciéncia mais elevado? Porventura também
0 sonho ndo pode ser usado na resolucdo das questdes mais fundamentais da vida?”
(BRETON, 2001, p. 26). Estes caminhos explorados se estruturam no fluxo imagético na
mente e se constituem como automatismo na observacdo e na apreciacdo deste fendmeno
luminoso, que nadamais é do que 0 acesso a esta “realidade suprema”.

Nesse sentido, Octavio Paz (1996) que tem sua opinido citada por Francisco de
Ambrosis Pinheiro Machado (2020, p. 47)%? assegura que “[...] toda imagem (poética)
aproxima ou conjuga realidades opostas, indiferentes ou distanciadas entre si. Isto é, submete

a unidade a pluralidade do real.”. Ademais, na opinido de Paz (Ibid, p.47-48),

[Jeonceitos e leis cientificas também operam wuma tal reducio, mas de modo
empobrecedor, seja por meio de uma abstracio quantitativa que possibilita dizer que 1kg
de pedra é igual a 1kg de plumas, seja, por uma ldgica dialética, a qual transforma a
contradicdo entre os dois termos em um terceio momento, que suspende tal contradicdo.
O poeta, por sua vez, nomeia as coisas: pluma é pluma, pedra é pedra — e surpreende, ao
dizer categoricamente: “a pluma ¢é pedra”. Surpresa, podemos acrescentar, que a crianga
conhece muito bem, ao se divertir com a pergunta: o que é mais pesado, um quilo de
algoddo ou um quilo de chumbo? Qu que nos desconcerta tamhém em pinturas, como
aqueles elefantes com pemas de inseto pintados por Salvador Dali. Assim, Paz (1996, p.
38) assinala que, nas imagens poéticas (¢ nas do humor), “[o]s elementos da imagem ndo
perdem o seu carater concreto e singular. as pedras continuam sendo pedras [...]. pedras
pesadas. E as plumas, plumas: leves. A imagem resulta escandalosa porque desafia o
principio de contradicdo: o pesado é o ligeiro. Ao enunciar a identidade dos contrarios,
atenta contra os fundamentos do nosso pensar.

Machado (2020, p.48) analisa 0s conceitos que operam a abstracdo nas imagens

poéticas e conclui que “humor, imagens poéticas ou visuais podem, com isso, apresentar uma

32 MACHADO, Francisco de Ambrosis Pinheiro. Imagens disruptivas: elementos surrealistas na concepcéo de
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0070. Disponivel em: https://doi.org/10.1590/0101-3173.2020.v43n2.03.p39. Epub 21 maio 2021. ISSN 0101-

3173. https://doi.org/10.1590/0101-3173.2020.v43n2.03.p39.


https://doi.org/10.1590/0101-3173.2020.v43n2.03.p39

74

realidade que o discurso légico-linear privilegiado pela tradicdo do pensamento ocidental e a
linguagem enquanto representagdo ndo atingem”. Segundo o estudioso, em funcdo dessa
irredutibilidade e dessa diferen¢a de potencial, “a aproximacdo dessas realidades gera uma
tensdo e uma descarga emotiva, um choque em forma de centelha relampejante que ilumina e
torna clara a proximidade desses dois polos e revela uma nova dimensdo do real, ou mesmo
uma nova realidade, uma ‘realidade poética (conforme Réverdy)’”, a qual, para Machado,
vincula-se “de maneira insuspeitada e casual aquelas duas realidades” (Ibid., p.48).

Por conseguinte, “por ser uma aproximag¢do involuntaria e inesperada”, Machado
(2020, p.48) enfatiza que “esse choque ¢ tanto maior para o eu-racional e tanto mais
desafiador do pensamento ldgico-conceitual”. Sendo assim, “uma interrupg¢do do fluxo
continuo e confortavel deste [pensamento], um enfraquecimento do controle racional do eu,
da cadeia de raciocinios dedutivos”, uma vez que esta interrup¢ao “ndo pode apreender como
duas realidades contraditorias e irredutiveis se aproximam e se apresentam numa mesma

imagem” (lbid., p.48). E disso se extrai que

[...] antes de ser uma nega¢do do pensamento e da linguagem como um todo, é
somente uma ampliagdo de suas possibilidades. Trata-se de uma “luz de imagem”,
ocorrendo aqui uma revelagdo,uma iluminacao, que traz conhecimentode nés e do
mundo, mas, diferentemente das luzes/clarbes do Esclarecimento, as quais se
limitam a luz racional-diurna e, portanto, iluminam o mundo somente a partir de
dicotomias estanques (claro-escuro, eu-mundo, sujeito-objeto, razao-sensibilidade,
sono-vigilia), o conhecimento buscado pelos surrealistas, enquanto pautado, como
vimos acima,numa “noite de relimpagos onde, comparado comela,o diaé como a
noite”, implicaria também uma superacdo das dicotomias, sobretudo uma
reconciliacdo do homem consigo mesmo e com o mundo. (MACHADO, 2020, p.
48).

Na tentativa de ampliar o tema apresentado até o momento, aprofundaremos
posteriormente o estudo com base na antologia de Floriano Martins, que aborda a historia do
Surrealismo no continente americano. Em 2002, a editora-adjunta da Folha de S&o Paulo,
Sylvia Colombo relata que em 1974, o mexicano Octavio Paz reuniu uma série de textos
sobre o surrealismo no livro "La Busqueda del Comienzo” e que, Floriano Martins, na
tentativa de superar o abismo cultural que separa a América hispanica do Brasil, inverteu o
enunciado do titulo do livro do escritor mexicano e lancava "O Comeco da Busca™ (2001). Na
visdo da editora-adjunta, o livro do poeta e ensaista mapeia e discute os caminhos dessa
vanguarda na América Latina. Para ela, o livro do cearense traz a luz do estudo sobre o tema,

um ensaio acerca das origens do Surrealismo no continente a partir de 1928 com a fundacao



75

da revista "Qué", dirigida pelo argentino Aldo Pellegrini (1903-1973), e, que o livro de
Martins é seguido de uma antologia em que se destacam autores como 0 argentino Enrique
Molina, os peruanos César Moro e Emilio Adolfo Westphalen, os chilenos Enrique Gomez-
Correa e Ludwig Zeller, o colombiano Raul Henao, o mexicano Octavio Paz, 0s venezuelanos
Juan Sanchez Pelaez e Juan Calzadilla além dos brasileiros Sérgio Lima e Roberto Piva
(COLOMBO, 2002).

O SUREALISMO NO BRASIL

Luiz Nazario, corroborado por Silva (2017), em “Surrealismo no Brasil” publicado em
2008, caracteriza a presenca do Surrealismo em solo brasileiro a partir de duas perspectivas
consoante a 6tica de dois grupos: o dos criticos canones e o dos militantes sobre o que foi o
Surrealismo no Brasil, e faz algumas observacdes quanto as contradi¢des conceituais dentro
do préprio movimento. Silva esclarece que, para Nazario, alguns destes autores que se
fixaram “[...] na eterna busca das proprias raizes” (2008, apud SILVA, 2017, p. 58), ndo
consideram que houve a existéncia de um movimento surrealista brasileiro e questionam a
legitimidade de um brago deste grupo em solo brasileiro no mesmo periodo histérico de
vanguarda em que ocorreu na Franga dos anos de 1920, podendo ser identificadas certas
“expressdes” como resultantes de “manifestagoes tardias e sem grande importancia”. (1bid., p.
58). Alguns desses criticos, enfatiza Nazario, insistem que somente houve algum tipo de
producdo propriamente surrealista ap6s os anos 1960.

Silva (2017) esclarece que Nazario (2008) acreditava que dentre o grupo da critica (ou
como ele denomina da “critica canone”), representante da inexisténcia do Surrealismo no
Brasil, destacavam-se homes como Ant6nio Candido, Silviano Santiago, Tristdo de Athayde,
Afranio Coutinho, Wilson Martins e José Paulo Paes. Este ultimo se achegava ao grupo
devido as argumentacdes e aos posicionamentos estritos contra a existéncia do Surrealismo no
Brasil como a que proferiu em seu ensaio “O Surrealismo na literatura brasileira”, a de que
“[...] do Surrealismo literario no Brasil quase se poderia dizer 0 mesmo que a Batalha de
Itararé: ndo houve." (PAES, 1985, p. 99).

De acordo com Nazario (2008) citado por Silva (2017), o lider Sérgio Lima e Floriano

Martins compdem o grupo dos militantes que atacam a critica produzida pelos criticos
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canones. Para Nazario, eles se contradizem ao proporem a exclusdo do Modernismo brasileiro
da estética surrealista, pois defendem a ideia da existéncia de um Surrealismo transcendente,
ndo compactuando com o posicionamento candnico de que 0 movimento se iniciou Nos anos
de 1920 e terminou com a morte de André Breton em 1969.

O lider do grupo dos militantes, Sérgio Lima, tanto defendia que o movimento
surrealista brasileiro ocorreu e sofreu marginalizagcdo entre os modernistas quanto delineava,
ao lado de Facioli, o refazimento da historia do Surrealismo no Brasil, na qual acrescentavam
nomes dos que foram ligados a Antropofagia ou a esquerda trotskista brasileira. Nazario
observa que o lider dos militantes foi responsavel pela organiza¢do de um grupo surrealista a
partir de 1965 cujos registros, tanto de manifestacbes quanto de publicacbes, podem ser
considerados como surrealistas e alguns deles datam do mesmo periodo do surgimento do
movimento europeu ou anteriores a fundagdo. Sobre tal fato, trazemos a luz deste estudo o
comentario feito por Sérgio Lima (2001, apud SILVA, 2017, p. 59):

[] ndo s6 houve narativas e publicacdes, e mesmo atividades coletivas nos anos 1920
(além da presenca e das atividades e dos escritos de Benjamin Péret, de 1929 a 1931,
junto & Antropofagia e ao Mario Pedrosa, ao Osorio César e ao Flavio de Carvalho)
como tambhém, episédios de relevo nos anos de 1930 e de 1940 (apesar da hegemonia
totalitdria do stalinismo e do realismo socialista, do regionalismo e da arte engajada),
como também toda a efervescéncia dos anos 1950 e a formacdo do primeiro grupo do
movimento no Brasil, de 1955 a 1969.

Sérgio Lima ndo sé se fundamentava em acontecimentos histéricos como propunha
uma reconstituicdo das raizes dessa estética no Brasil. Para ele, como marco do Surrealismo
brasileiro, estava o poeta simbolista Cruz e Sousa, a quem elevava entre os “pais” do
Surrealismo nédo s6 brasileiro como também universal, pois sua poética poderia facilmente ser
considerada surrealista, devido a sua sensibilidade e a riqueza imagética surgida do
inconsciente pelo modo como faz um jorro de ideias partindo do “eu duplo”, como exemplo
no poema “Emparedado”.

Silva (2017) pontua algumas consideracbes que Luiz Nazario (2008) faz sobre o
Surrealismo brasileiro, dentre as quais ressaltamos a redescoberta de Joaquim de Sousa
Andrade, o Sousandrade (1833-1902), a que reporta ao critico Fausto Cunha, assim como a
Luis Costa Lima, que estudou a narrativa Guesa Errante, de Sousandrade. Pela anélise de
Nazario, Luis Costa Lima ndo sé considera Sousandrade como o precursor do Surrealismo
como também do p6s-Modernismo, fato observado na narrativa do maranhense devido a “[...]

seu extremo sintetismo, suas deformacgOes expressivas, sua tremenda agressividade formal-
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conteudistica, suas aglutinagdes com linguas estrangeiras” (NAZARIO, 2008) visitado por
Silva (2017, p. 60). Para ele, compdem a lista do grupo dos militantes, as narrativas como
“No Hospicio” de Rocha Pombo, “O Ateneu” de Raul Pompéia, 0s poemas de Augusto dos
Anjos e Cornélio Pena, 0 romance “A Rainha do Ignoto” (1899) de Emilia de Freitas Pedro
Killkerry (1855-1917), um monoélogo interior em “A Hora Veloz” (1926) de Adelino
Magalh&es; os poemas de Ernani Rosas e de Pedro Dantas; poesias “Cristais Partidos” (1915),
de Gilka Machado.

Em analise & posicdo de Sérgio Lima, historiador e autodeclarado surrealista
brasileiro, Luiz Nazario prop6s a discussdo da aproximacdo desse aos modernistas,
intitulando-a “Modernismo ou Surrealismo brasileiro?”. Na explicitacdo de Silva (2017), Luiz
Nazario entende que Sérgio Lima perdeu o entusiasmo ao aproximar-se dos modernistas e,
por ser membro e lider do grupo dos militantes do Surrealismo brasileiro, pode-se entender

que tal posicionamento indica:

[...] uma falha de apontamento do historiador ao exaltar Ascanio Lopes e desprezar
escritores consagrados como Anibal Machado, pintores como Emiliano Di
Cavalcanti, Flavio de Carvalho, Ismael Nery, Tarsila do Amaral, Vicente do Rego
Monteiro; poetascomo Manuel Bandeira, Murilo Mendes, Oswald de Andrade, Raul
Bopp; e deixar outros também silenciados, como os nomesde Carlos Drummond de
Andrade, Cecilia Meireles, Mario de Andrade, Menotti Del Picchia e Ronald de
Carvalho.(SILVA, 2017,p.61).

Para Nazario (2008) citado por Silva (2017), os militantes surrealistas ndo aceitavam
muito bem os modernistas e possivelmente isso tenha dificultado o reconhecimento de os
modernistas como 0s mais auténticos surrealistas. Do ponto de vista de Silva (2017), Nazario
sugere que se € constada a auséncia de indicacdes por parte de Sérgio Lima (por ser um
internacionalista rigoroso) talvez ela tivesse existido mesmo e estivesse associada ao fato de o
Modernismo ter-se empenhado junto as questdes nacionais, motivo plausivel para que Sérgio
Lima tenha preferido valorizar o Surrealismo “tardio”, cuja fundacdo contou com o louvor de
André Breton em 1965, logo depois do seu breve contato com o grupo francés.

Silva (2017), em sua pesquisa, percebe certa concordancia entre Nazario e Sérgio
Lima ndo sé no que se refere & aproximacdo dos modernistas com as preocupacdes nacionais,
e, muito além disso, também a integracdo dos trabalhos que coadunavam as questBes
dogmaticas culturais adotadas pelo Estado Novo. Para Silva, o critico tem o entendimento de
qgue o Modernismo ndo pode ser feito apartado das vanguardas europeias, citando o

Futurismo, o Dadaismo, o Expressionismo e o Surrealismo, ja que “[...] bebeu em todas as
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fontes” (Id. 2017, p. 61). Silva (2017) observa que para Nazario (2008) de outra parte, 0
Modernismo brasileiro igualmente ndo pode ser compreendido se se desconsideram as outras
devidas influéncias, a exemplo da cultura norte-americana por meio da poesia libertaria de
Walt Whitman, do automovel, do jazz e do cinema. Silva (2008) lembra ainda do destaque
que Nazario da ao cinema, exercendo grande influxo tanto sobre os modernistas brasileiros
como sobre os surrealistas no mundo todo.

E inquestionavel que as correntes europeias conduziram esteticamente a producéo de
alguns dos modernistas que, em sua maioria, estabeleceu interagdo com os vanguardistas em
suas continuadas viagens a Europa. No entendimento de Nazario (2008) relatado por Silva
(2017), mesmo sem se considerar o contetdo ou a forma do poema, a “recitacdo” em si de
Manuel Bandeira na Semana de 22 pode ser considerada como uma manifestacdo surrealista,
pois, assim como as dos surrealistas franceses em situacdes semelhantes, aquela objetivava
chocar a burguesia da época, no caso a elite cafeeira paulista. Silva (2017) lembra que
Nazario (2008) nos traz a memoria uma frase de Manuel Bandeira sobre todos sermos “‘super-
realistas” para justificar que reconhece tragos surrealistas em “Ritmo Dissoluto” (1924) e em
“Libertinagem” (1930), além de versos inusitados nos poemas como “Pneumotorax” e
“Porquinho-da-india”. Silva (2017) destaca que, além da atividade de Bandeira na Semana de
22, Nazario considera as ativas colaboracGes de Bandeira com as revistas modernistas
brasileiras “Klaxon”, “Antropofagia”, “Lanterna Verde”, “Terra Roxa, “A Revista”.

Silva (2017) aponta que o estudioso destaca, também, o momento de Oswald de
Andrade nas duas primeiras décadas de 1900, como sendo seu periodo de gloria por ter
visitado Paris diversas vezes e trazido noticias do Futurismo e do Cubismo. Para exemplificar
tal periodo, Silva (2017) situa que, em 1925, no livro “Pau-Brasil”’, Oswald de Andrade
propds uma “poesia tipo exportagdo” e igualmente retomava aspectos do “Manifesto da
Poesia Pau-Brasil”. Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade langaram o “Movimento
Antrop6fago” e o mantiveram em atividade até o fim dadécada de 1920, quando da separacdo
(amorosa) de Tarsila. Logo da dissolucao dessa relacdo, Oswald de Andrade se uniu a Patricia
Galvéo, também escritora e militante comunista.

Os estudos de Silva (2017) relatam que, em meados dos anos 1930, Oswald manteve
contato préximo com Benjamin Péret, que, durante sua estadia no Brasil, convidou-o0 a

exercitar a escrita automatica. Em 1931, apds ter sido preso e condenado no Brasil como
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agitador, Péret foi repatriado a Franca. Dois anos mais tarde, em 1933, Oswald de Andrade
langou “Serafim Ponte Grande”, cuja producdo, inspirada na edi¢do cinematografica (com
certas referéncias de carater erotico) resultou na producdo de uma narrativa telegrafica. Silva
enfatiza que, para Nazario, a peca brasileira em que o Surrealismo se encontra mais presente é
“O homem e o cavalo” (1934), na qual “Oswald de Andrade caricaturiza 0 engajamento
politico socialista, desmoralizando-o por meio do Surrealismo nas descricdes das cenas
imaginadas como a de um ‘coro de criancinhas de Stalin”” (NAZARIO, 2008, apud SILVA,
2017, p. 63).

Em assonancia com o pensamento de Luiz Nazario (2008), Silva (2017) concorda que,
além das producdes de destaque de Manuel Bandeira e de Oswald de Andrade, houve também
as de Murilo Mendes e de Jorge de Lima, que, apds 1934, se distanciaram substancialmente
das tendéncias anarquicas surrealistas com a conversao de ambos ao Catolicismo. Luiz
Nazario (2008), ainda citado por Silva (2017, p. 63), destaca os renomados Mario Pedrosa e
Pagu pela publica¢ao da tradugdo do Manifesto “Por uma arte revolucionaria independente”,
de André Breton e “Leon Trotski” no Jornal Vanguarda Socialista em 1946, no Rio de
Janeiro, e, na Franga, o ensaio ‘“Maria”, de André Breton acerca da escultora surrealista
brasileira Maria Martins.

Silva (2017) cita Luiz Nazario (2008) afirmando que, no que se refere ao Surrealismo
oficial brasileiro, pode-se considerar como seus precursores Sosigenes Costa, Paulo Mendes
Campos, os poetas da Geracdo de 45 e, na prosa, Guimardes Rosa, Lucio Cardoso, José
Alcides Pinto, Juan Sanz Hernandes e Rosario Fusco. Nas consideracGes de Nazario, ainda
merece destaque, na década de 1950, a narrativa onirica de Cesar de Castro, Campos de
Carvalho, Clarice Lispector, Anibal Machado, Maura Lopes Cancado, Paulo Emillio Salles
Gomes, Mario Peixoto, Humberto Mauro, Alberto Cavalcanti e Sérgio Lima, que, em 1957,
retomou a escrita automatica e publicou “As aventuras do Mascara Negra”.

Para o critico Luiz Nazario, o poeta Sérgio Lima teve papel relevante na producao
surrealista no Brasil, por vérios fatores, ndo apenas por ter sido convidado por André Breton
para participar do grupo surrealista parisiense entre 0s anos 1961 e 1962, como também por
ter apresentado produgdes no café “A La Promenade de Vénus”, onde se encontrava com 0s

surrealistas. Lima também participou, consoante Nazario, do comité da redacdo da Revista
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“La Breche”, a Gltima dirigida por Breton, e também do manifesto em apoio a Luis Buriel
contra a interdicdo de “Viridiana”.

Silva (2017) constata nos estudos de Nazario (2008) que, a retornar ao Brasil, Lima
liderou uma central de debates sobre o Surrealismo juntamente com Antonio Fernando De
Franceschi, Decio Bar, Raul Fiker, Leila Ferraz e Maninha Cavalcante. E importante ressaltar
ademais que Sérgio Lima foi o responsavel por um levantamento das estadas de Péret no
Brasil com o intuito de fazer uma biografia critica, cuja iniciativa partiu de Eric Losfeld,
Breton, Claude Courtot e outros.

Os trés primeiros titulos publicados pelo grupo surrealista brasileiro, para o critico
Nazario (2008), conforme relata Silva (2017), foram “Paranoia”, de Roberto Piva (1962),
“Amore” de Sérgio Lima (1963), e “Anota¢des para um Apocalipse”, de Claudio Willer
(1964). Depois da publicacdo de tais livros, houve, conforme Nazario (2008 apud SILVA,
2017), intensa producdo de pintores surrealistas durante trés anos consecutivos em que Ismael
Nery, Max Walter, Svanberg, Wilfredo Lan expuseram exemplares no Museu de Artes da
USP em 1964, em 1965 na Bienal de S&o Paulo e, em 1967, na X111 Exposi¢éo Internacional
do Surrealismo, realizada pela primeira vez no Brasil e que contou com o apoio de André
Breton e dos grupos de Paris, de Lisboa e de Buenos Aires.

Como apresentado anteriormente por Silva (2017), para os criticos canones, a morte
do Surrealismo havia sido decretada com a morte de Breton, mas, contrariando essa posicao,
para Nazario (2008) na andlise de Silva (2017), os surrealistas continuavam vivos entre os que
integravam o Grupo Surrealista Brasileiro: a escultora Maria Martins, Trindade Leal, Péricles
Prade, Bernardo Cid, Fernando Odriozola, Nelson Guimardes de Paula e Juan Sanz
Hernandez. Nazario (2008) constata que, desde a “Semana Surrealista” promovida pela
Alianca Francesa em Sdo Paulo em 1985 e organizada por Sérgio Lima, tem existido
producdo surrealista nas artes contemporaneas nacionais até os dias de hoje.

Rememorando as leituras realizadas para esta tese e revisitando os estudos que versam
sobre a existéncia dessas caracteristicas em outros autores da poesia contemporanea brasileira,
aprofundamo-nos em leituras critico-literarias sobre a poética de Manoel de Barros e também
em cuidadosas observacdes diretas das entrevistas dadas pelo autor e publicadas na midia
impressa e digital em que ele se intitula surrealista. Com base nestas producgdes, bem como

em outros trabalhos académicos, entramos em contato com alguns apontamentos de Claudio
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Willer em ensaios e artigos de andlises literarias das obras de Manoel de Barros que arguiam
sobre 0 acercamento de certas marcas de sua poética ao movimento surrealista, cuja estética
exalta tanto a infancia, a inocéncia quanto a imaginacéao, a loucura e o onirico.

Concomitante aos estudos de Luiz Nazario, Claudio Willer também produziu materiais
que discutem o tema e analisam a existéncia de manifestacdes da vanguarda francesa em solos
brasileiros. No ensaio “Surrealismo no Brasil: critica e criagdo literaria” (reeditado em 2013),
Willer argumenta que as manifestacbes do movimento surrealista no Brasil foram delineadas
por um sentimento de destruicdo semelhante ao dos surrealistas franceses. Willer (2013)
acredita que Adelino Magalhdes tenha sido, cronologicamente, o precursor dessa vanguarda, e
parece concordar com Luiz Nazario quando afirma que Sosigenes Costa tenha feito parte da
adesdo a estética surrealista no Brasil. Para Silva (2017), Willer critica o mito endossado por
José Paulo Paes, Valentin Facioli e Sérgio Lima sobre a consideracdo de que Prudente de
Morais Neto e Sérgio Buarque de Holanda apresentem caracteristicas surrealistas.

Ademais, consoante Silva (2017), Claudio Willer lamentou que a morte tenha
impedido essa discussdo empreendida por Paes, reforcada em 1998, em sua resenha de
entrevistas de Floriano Martins, intitulada “Escritura conquistada”, em que utilizou a
expressdo tardosurrealismo para tratar de algumas de suas consideragdes acerca da
classificacdo de autores surrealistas. Para Willer, sobre o surrealismo tardio, Paes em
“Surrealismo na literatura brasileira”, mostrou concordancia de julgamentos com os criticos
Antonio Candido e Silviano Santiago. A partir de Claudio Willer, Silva (2017) amplia a
discussdo de que Haroldo de Campos sustenta uma critica formalista e, igualmente as
correntes dominantes na critica brasileira, posiciona-se contra os fatos apresentados
anteriormente, em que Nazario rejeita a existéncia do surrealismo brasileiro. Silva (2017) nos
traz Willer (2013) destacando a afirmacdo de Haroldo de Campos, em “Teoria da poesia

concreta - Textos criticos e manifestos” (1975):

[.Ja poesia concreta repudia o iracionalismo sumealista, o automatismo psiquico, o caos
poético individualista e indisciplinado. [.] O poema concreto ndo se nutre nos limbos
amorfos do inconsciente, nem Ihe é licita essa patinagdo descontrolada por pistas oniricas
de palavras ligadas ao subjetivismo arbitrario e inconsequente. (CAMPOS, 1975 apud
SILVA, 2017, p. 65).

Claudio Willer (2013), citado por Silva (2017), relata o surgimento de novas recusas
ao Surrealismo de outras partes, além das da critica formalista, como, por exemplo, a de

Méario de Andrade e Oswald de Andrade e os companheiros da Semana de 1922; e a dos
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poetas mais influentes do século XX, como Carlos Drummond de Andrade e Jodo Cabral de
Melo Neto. Para o critico Willer, esse grupo de modernistas ndo so rejeitava os fundamentos
de Breton, Aragon, Eluard ou Max Ernst, mas também desconhecia antecessores como poetas
simbolistas, mencionados anteriormente na discussdo desse subitem por Luiz Nazario, ou
mesmo Sousandrade, que realizou, anos antes, 0 que 0 movimento modernista iria propor
mais tarde. Nas consideragcdes de Willer, Drummond, apesar de ter escrito alguns poemas de
associacOes livres, também rechacou o Surrealismo; e, de outra forma, Jodo Cabral de Melo
Neto defendeu o “cartesianismo poético”, mas produziu uma poética voltada para a
mensagem, que seria adotada por grupos posteriores. (SILVA, 2017).

Na tentativa de listar nomes relevantes da producdo poética surrealista brasileira,
Claudio Willer elenca Sosigenes Costa, Paulo Mendes Campos, Fernando Ferreira de Loanda,
André Carneiro e, também, o autodeclarado surrealista, Manoel de Barros, escritor analisado
nesta tese. Ademais, na opinido do estudioso, “[...] @ margem do Realismo dominante”
poderemos encontrar poesia na prosa de Anibal Machado, Rosario Fusco, e 0 mais
importante, Campos de Carvalho, que tinha afinidade declarada com a estética surrealista e
produziu “[...] a narrativa descontinua ¢ onirica, a critica a valores e categorias do
conhecimento, a qualidade das imagens em sua prosa, €, principalmente, a ética pessoal...”
(WILLER, 2013 apud SILVA, 2017, p.66).

Nos estudos de Willer, percebe-se que a identificacdo dos poetas brasileiros com o
Surrealismo ressurge nos anos de 1960, e, diante disso, ele questiona a ideia de um
Surrealismo tardio ou tardossurrealismo, do qual, segundo Willer, fazem parte os autores
Mario Cesariny, Sérgio Lima, Roberto Piva e ele mesmo, o préprio Claudio Willer. Dever-se-
lam considerar como surrealistas, as manifestaces ocorridas entre 1963 e 1965 que contaram
com a participacdo de Piva e Willer e, em 1967, com Leila Ferraz, Raul Fiker, Paulo
Paranagué e, também, as atividades que ocorreram entre 1990 e 1996, inclusive a producgdo de
um manifesto com artistas plasticos e os poetas Juan Sanz Hernandez e Floriano Martins.
(WILLER, 2013).

Para Silva (2017), faz-se importante ressaltar a defesa de Willer a respeito do anseio
dos surrealistas em anular as fronteiras entre a arte e a vida, entre o sonho e a vigilia, anseio
esse executado por seus antecessores franceses, mas também presente na obra de Manoel de

Barros e na representacdo literaria brasileira mesmo antes dos anos de 1960, contrariando o
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que sugerem o grupo dos formalistas. Seguem as tais notacdes ressaltadas por Silva (2017) a

partir das que foram feitas por Willer:

Sobra pouco, até os anos de 1960, para ser indicado como surrealista na poesia
brasileira. Quanto a Sosigenes Costa, a qualificacdo cabe, nem tanto pela poesia
exuberante e excéntrica mostrada em lararana (Cultrix, 1979), mas, novamente, pela
conduta, ao colocar-se a margem da vida literaria instituida; dai seu resgate tardio.
Caberia, no capitulo da expressao surrealista no Brasil, a referéncia a Paulo Mendes
Campos, esperando-se o reconhecimento de sua poesia em prosa, de imagens e
associacdes livres. No ambito da geracdo de 1945, ha autores em segundo plano,
como Fernando Ferreira de Loanda e André Carneiro, a demandarem reexame. E,
principalmente, o crescimento de interesse por Manoel de Barros (1916), surrealista
declarado, com sua obra completa editada recentemente (LeYa, 2013). Expressos
por um vocabulario e uma sintaxe pessoais e inventivas, nele reaparecem o
pensamento analdgico e a sacralizacdo do natural. Poeta da natureza, do
microcosmo, das pequenas coisas, assim como 0s herméticos neo-platdnicos, ele
enxerga 0 universo em cada coisa; 0 alto no baixo, o maior no menor... (WILLER,
2013,p.132).

Para Silva (2017), Manoel de Barros, considerado o maior poeta brasileiro do século
XX, autodeclarado surrealista, pertencente cronologicamente a Geragdo de 1945 (pois estreou
em 1937 com o livro “Poemas concebidos sem pecado”), mas, para os formalistas, esteve
ligado ao pds-Modernismo brasileiro, situando-se mais proximo das vanguardas europeias do

inicio do século e da Poesia Pau-Brasil e da Antropofagia de Oswald de Andrade.
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CAPITULO2- RETRATODOARTISTA QUANDO COISA

BIOBIBLIOGRAFIA

“Eu sou dois seres.

O primeiro é fruto do amor de Jodo e Alice.

O segundo € letral:

E fruto de uma natureza que pensa por imagens,

Como dizia Paul Valéry.

O primeiro esta aqui de unha, roupa, chapéu e
vaidades.

O segundo esta aqui em letras, silabas, vaidades, frases.

E aceitamos que vocé empregue o seu amor em nos.”
(Manoel de Barros, 2010)

Contrariando Manoel de Barros, que sempre afirmou, ndo ser ‘biografavel’, por se
tomar como um individuo sem graca e sempre frizando que o seu ser bioldgico era totalmente
sem graca, até mesmo desinteressante, e que deveriamos apegar-nos no seu ser letral,
propomos aqui realizar a biografia desse proficuo poeta brasileiro, ou nas palavras dele; a
biografia de um “vagabundo profissional” um poeta que pode viver somente escrevendo
poesias, pois ele comprou o seu 6cio, por meio de sua fazenda no Mato Grosso do Sul, a partir
do momento em que ela passou a dar lucro pela criacdo de gado.

Manoel Wenceslau Leite de Barros, aclamado poeta pantaneiro, nasceu em Cuiaba
(MT), no dia 19 de dezembro de 1916. Um ano apds o seu nascimento, sua familia foi viver
em uma propriedade rural na cidade sul-mato-grossense de Corumba (MS). A época, tinha um
padrdo de vida diferenciado da maior parte da populagédo brasileira, o que possibilitou o
estudo em bons colégios (no periodo de 1924-1926 fez o curso primario em Campo Grande
(MS) nos Colégio Pestalozzi e Colégio Lafayett (internatos) e de 1929-1934 no Rio de Janeiro
fez o curso ginasial no Colégio Sdo José (internato) dos padres maristas) , inclusive foi no
internato catdlico do Rio de Janeiro que tomou o primeiro contato com a Literatura, fato que
marcou de forma singular sua posterior producéo literaria e arte poética. Rebelou-se contra a
escrita do Padre Antonio Vieira, pois, para ele, essa forma de escrever lhe parecia que a frase
era mais importante que a verdade. Ao ler a poesia em prosa de Arthur Rimbaud, Manoel de
Barros descobriu o poder de misturar todos os sentidos.

Sua primeira obra ndo publicada, “Nossa Senhora de Minha Escuriddo”, foi escrita

quando o poeta, até aquele tempo estudante do secundéario no Rio de Janeiro, na década de 30.



85

Continha 150 sonetos e se perdeu em razdo de uma confusdo com a policia. Aos seus dezoito
anos, no Rio de Janeiro, teria entrado para a Juventude Comunista e, numa ocasido, pichado
as palavras "Viva o Comunismo™ em uma estatua. Quando a policia foi busca-lo na pensao
onde morava, a dona do estabelecimento pediu para “[...] ndo prender o menino, tdo bom que

até teria escrito um livro, chamado "Nossa Senhora de Minha Escuriddo™. O policial que
comandava a operacédo, sensibilizou-se com a fala da dona da pensao, o poeta nao foi preso,
mas a policia levou o seu livro. Nas palavras de Manoel sobre essa obra, muitos anos depois,
revelou: “cometi um livro de sonetos, cerca de cento e cinquenta, dos quais nenhum resta”,
dizendo que eram exercicios.

Embora a poesia tenha estado presente em sua vida desde os treze anos de idade, teria
escrito o primeiro poema somente aos dezenove anos. Em 1932, seus primeiros escritos foram
publicados no boletim da Nhecoléandia: uma cronica intitulada “Mano” e um soneto,
“Bugrinha”.

Seu primeiro livro publicado, “Poemas concebidos sem pecado” (1937), foi feito
artesanalmente por amigos em uma tiragem de vinte exemplares mais um, que ficou com ele.
Ainda no Rio de Janeiro, terminou os seus estudos, vindo a se formar Bacharel em Direito,
em 1941, e, um ano mais tarde, publicado sua segunda obra, “A face imovel” (1942). Ap6s
isso, Manoel de Barros contou em entrevistas que passou por diversos empregos, porém,
nenhum lhe agradava e ele findava por abandoné-los, pois, como se diz, ele nasceu com a
doenca, a maldicdo de ser poetal

Rompeu com o Partido Comunista quando o seu lider, Luis Carlos Prestes, ap6s dez
anos de prisdo politica durante o regime getulista, resolveu declarar apoio ao Presidente
Getdlio Vargas, que ja havia entregado sua esposa Olga Benéario ao regime nazista da
Alemanha, onde ela morreu. Apds tal decepcdo, viveu na Bolivia, no Equador e no Peru, e,
mais tarde, também, em Nova York, onde fez um curso de cinema e pintura no Museu de Arte
Moderna. Em 1945, viajou para Portugal, Italia e Franca.

Na década de 1960 voltou para Campo Grande (MS) e la permaneceu até 1993, onde
passou a viver como criador de gado, sem nunca deixar de trabalhar incansavelmente em seu
“[...] oficio de ndo fazer nada”, de estar a disposi¢cdo da poesia, como relata, “[...] exercitar o
seu ocio em sua sala de ndo fazer nada”. Aceitando o castigo de ser poeta, apurando o seu

idioleto manuelés, a lingua dos idiotas e dos bocoés, a lingua que cria um universo téo absurdo
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quanto palpavel, utilizava-se sempre de um bloquinho de notas e um lapis, e, com sua letra
milda, escrevia sem parar nesses blocos cujas capas ele mesmo personalizava.

A critica literdria opde-se engquadrar 0 poeta mato-grossense como pertencente a
terceira geracdo do Modernismo brasileiro. Mesmo que sua producéo esteja cronologicamente
junto a Geragcdo de 1945 no panorama da literatura brasileira, salienta-se que tanto as
tematicas presentes na poética de Manoel de Barros quanto as estruturas recorrentes em sua
obra destoam dos escritores do mesmo periodo, embora a poesia de Manoel se aproxime dos
escritores de sua geragdo cronoldgica no que se refere ao “fato dos poetas desse momento
trazerem a tona a reflexdo da poesia como arte da palavra, uma poética que tende a
impessoalidade, a coisa e ao objeto.” (SANTOS, 2016, p. 30).

Situam-no muito proximo das vanguardas europeias do inicio do século, em especial
da surrealista (se se considera a fase intermediaria do movimento), cujos tracos sdo facilmente
identificaveis nos versos funcionais e, certa identidade poética com as técnicas surrealistas,
que, para Padre Afonso de Castro (1991) esta fortemente presente nos trés primeiros livros
publicados nos quais foram incorporadas caracteristicas daquela vanguarda. Em “Poemas
concebidos sem pecado” (1937), “Face imovel” (1942), “Poesias” (1956), Manoel de Barros
recorre aos “poemas-retrato” e a0s “poemas-cronica” como recurso de composi¢do poética,
em cujos versos estdo descritas as rememoradas personagens que fizeram parte da sua
infancia nos recénditos corumbaenses. (CASTRO, 1991, p.11).

A partir da andlise “Manoel de Barros, o poeta que valorizava as insignificancias”
empreendida por Estela Santos (s.d), sem intencdo de reducionismo, podemos trazer a luz
deste estudo o levantamento de cinco caracteristicas que ela considera serem mais marcantes

na obra manoelina, as quais transcrevemos:

. Recuperacdo de objetos inGteis: o poeta versava sobre coisas comuns e
vistas como inUteis pelas pessoas, ou seja, sapatos, baratas, bules, entre outras
coisas, eram transformados em arte. Por meio desses elementos, Barros propunha
um conhecimento poético do mundo.

. Dessacralizagdo da poesia: ao falar sobre elementos vistos como indteis, o
autor dessacralizava a poesia, no sentido de mostrar que ela ndo é algo inacessivel,
complexo e para poucos.

. Questionamento sobre o0 mundo moderno e mercadoria: ao dar valor a
coisas simples, como a natureza, 0 mato e as vivéncias da infancia, a poesia de
Manoelde Barros acaba porconfrontaro modelo de vida moderno baseado no ter e
no ser. Assim, questiona a valorizacdo de mercadorias e do consumo desenfreado,
que deixa de lado o que realmente importa na vida, como o canto dos passaros e a
imaginacéo.
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. Reinvengdo de sentido e neologismos: para além da valorizagdo da
insignificadncia, o poeta também atingiu a reinven¢do do sentido daspalavrasecriou
alguns neologismos, sendo até comparado a Guimaries Rosa. E uma caracteristica
muito comum em seus poemas a associagdo de seres, objetos e/ou sensagdes que, a
principio, parecem ndo associaveis, tais como “lodo das estrelas”, “pedras que
cheiram dgua”, dentre outros inimeros versos.

. Oralidade: outra caracteristica muito marcante na poesia de Barros é a
presenca da oralidade, marcada porum tom coloquial-rural, ou seja,apropriando-se
de expressdes presentes no cotidiano, na sua vivéncia entre seres humanos e a
natureza.(SANTOS, s.d.).

Novamente, na Otica da critica Estela, para a professora Berta Waldman (1992) da
Universidade de S&o Paulo, a proposital “elei¢ao da pobreza, dos objetos que ndo tém valor de
troca, dos homens desligados da produgdo” como os loucos®3, andarilhos, vagabundos, idiotas
de estrada, assim nomeados por Manoel, “formam um conjunto residual que ¢ a sobra da
sociedade capitalista; o que ela poe de lado”, que, para ela, “o poeta incorpora, trocando os
sinais.”.

Num texto-contribuicdo ao sitio da web, Blog da Companhia, em comemoragdo ao
centenario de Manoel de Barros, italo Moriconi comenta que a poesia de Manoel de Barros
“comeca por onde termina: sob o ponto de vista do menino do mato, maravilhado, em sua
convivéncia de vida toda, de corpo e alma, com palavras, pessoas e 0 mundo ao seu redor
[...]” (MORICONI, 2016). Para o critico, “mundo que afeta e ¢ afetado (recriado) pelo olhar
da crianca, pela diccdo que essa engendra em desabrida liberdade criadora frente a lingua
[...]” (MORICONI, 2016). Ressalta mais uma vez que “¢ a linguagem contra a lingua”, em
outras palavras, a “linguagem-invencdo que subverte os limites do dizer, produzindo
figuracOes inusitadas, de originalidade sempre surpreendente”, que leva a poética de Manoel
de Barros a uma “singularidade sem concessdes.” (MORICONI, 2016).

Barros sofreu influéncia estética de Francis Ponge e Lesama Lima, de Guimardes Rosa
e Menotti Del Picchia além de Eliot e Ezra Pound e outros classicos, ap6s sua estadia nos
Estados Unidos, onde estudou cinema na década de 40. Apesar de terem tentado calar sua
poesia porque revolucionaria, a originalidade de sua expressdo estética mudou a estrutura

arcaica da poesia brasileira. Ele mesmo se remodelou e, a partir de “Gramatica expositiva do

33 Conforme Machado (2020, p.42), “os loucos, apesarde serem vitimasda imaginacdo, ndo fossem alguns atos
repreensiveis que os levam a ser internados, detém uma liberdade invejavel, tém prazer com suasalucinagdes,
mesmo que outros ndo vejam o valor destas, além de serem honestos e inocentes em suas ilusdes. Os loucos
seriam, portanto, os antipodasdoshomensrasose sem imaginagdo, inclusive, moralmente superiores. A figura
do louco €, por isso, muito proxima do poeta sonhador, que Breton esbocga, no decorrer do manifesto.”.
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chédo: Poesia quase toda” (1990), acabou se refotografando de maneira geométrica e sua
escrita entrou no circuito literario, indispondo-se contra muitos deste meio. Um ano antes, em
1989, Joel Pizzini produziu um filme “O inviavel anonimato do caramujo-flor”, uma
adaptacéo sobre o poeta.

Somente apos as suas duas primeiras publicacdes em livro, expressando um lirismo
mais impessoal e atado as convencgdes poéticas, é que a poesia de Manoel de Barros assumiu
as caracteristicas personalissimas que marcam a sua obra. Outras caracteristicas marcantes da
poesia de Manoel de Barros sdo 0 uso de vocabulario coloquial-rural e de uma sintaxe que
homenageia a oralidade e a oralitura, ampliando as possibilidades expressivas e
comunicativas do Iéxico, por meio da formacéo de palavras novas (neologismos). Assim, pelo
uso que Manoel de Barros faz da lingua escrita, retomando e desenvolvendo o legado da
oralidade em todos 0s seus planos expressivos, seu trabalho tem sido muitas vezes comparado
ao de Guimardes Rosa; muitos se referem ao poeta como “o Guimaraes Rosa da poesia”, mas,
talvez, coubesse dizer que Rosa ¢ o “o Manoel de Barros da prosa”.

“Desde Guimardes Rosa a nossa lingua ndo se submete a tamanha instabilidade
semantica”, teria dito o poeta Geraldo Carneiro a seu respeito, resgatado por Menezes (s.d).
Para além de sua complexidade e densidade, a poesia de Manoel de Barros pode induzir 0s
jovens leitores e aprendizes a praticas autonomas de leitura e de decodificacdo das
experiéncias cotidianas. Decodificagdo essa muito mostrada e relatada em suas longas
conversas com seu amigo e fonte de ideias, Palmiro, homem pantaneiro, sujeito simples,
nativo da terra do Mato Grosso do Sul que trabalhou por muito tempo na Fazenda Santa Cruz,
de propriedade de Manoel de Barros, 0 que culminava no fato de os dois ficarem horas a fio
conversando sobre tudo e nada quando, assim, surgiam muitas poesias do autor.

O autor conseguiu conceber, quase que na totalidade, o ideal da Antropofagia, da
corrente modernista brasileira, capitaneada pelo escritor modernista Oswald de Andrade, ao
colocar experiéncias puramente brasileiras em nossa Literatura, com 0 uso de seus
neologismos e figuras de linguagem caboclas, o que Manoel de Barros definia como o idioleto
manuelés, algo mais brasileiro, impossivel.

Escreveu varios livros, contudo, sua obra ficou durante muito tempo desconhecida do
grande publico. Mesmo tendo ganhado diversos prémios literarios desde 1960, o poeta ndo

frequentava os meios literarios e editoriais e, deduzindo-se de suas palavras, “[...] por
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orgulho”, ele ndo bajulava ninguém. Seu trabalho comecou a ser valorizado nacionalmente ao
ser descoberto por Millér Fernandes, ja na década de 1980, que muito o elogiou em sua
coluna no Jornal Folha de S&o Paulo. A partir dai, ganhou reconhecimento e notoriedade por
meio de varios dos maiores prémios literarios do Brasil, como o Jabuti, em 1987, com “O
guardador de aguas”.

O escritor foi membro da Academia Sul-Mato-Grossense de Letras e recebeu varios
prémios, a saber: Prémio Orlando Dantas - Diario de Noticias, com o livro “Compéndio para
uso dos passaros” (1960); Prémio Nacional de Poesias, com o livro “Gramatica expositiva do
chdo” (1966); Prémio da Fundacdo Cultural do Distrito Federal, mais uma vez com o livro
“Gramatica expositiva do chdo” (1969); Prémio Jabuti de Literatura, na categoria poesia,
como o livro “O guardador de aguas” (1989); Prémio Jacaré de Prata da Secretaria de Cultura
de Mato Grosso do Sul como melhor escritor do ano (1990); Prémio Alfonso Guimaraes da
Biblioteca Nacional, com o “Livro das ignoracas” (1996); Prémio Nestlé de Poesia, com 0
“Livro sobre nada” (1997); Prémio Nacional de Literatura do Ministério da Cultura, pelo
conjunto da obra (1998); Prémio Odylo Costa Filho - Fundacédo do Livro Infanto-Juvenil, com
o livro “Exercicios de ser crianga” (1999); Prémio Academia Brasileira de Letras, também
com o livro “Exercicios de ser crian¢a” (1999); Prémio Jabuti de Literatura, na categoria livro
de ficcdo, com “O fazedor de amanhecer” (2002); Prémio APCA 2004 de melhor poesia, com
o livro “Poemas rupestres” (2005); Prémio Nestlé de Literatura Brasileira, ainda com o livro
“Poemas rupestres” (2006). Também recebeu Magnum opus com as obras: “Gramatica
expositiva do chdo” (1966), “O livro dasignoragas” (1993) e “Livro sobre nada” (1996).

Manoel de Barros é considerado o maior ou um dos maiores poetas do Brasil, sendo
um dos mais aclamados poetas brasileiros da contemporaneidade nos circulos literarios do
pais. Conta-se gque, enquanto escrevia, Carlos Drummond de Andrade recusou o epiteto de
maior poeta vivo do Brasil em favor de Manoel de Barros. Consideram que sua obra mais
conhecida é o “Livro sobre nada” de 1996, porém seu trabalho como um todo tem sido
publicado na Europa, em especial, em Portugal (onde é um dos poetas contemporaneos
brasileiros mais conhecidos), na Espanha e na Franca.

O escritor faleceu aos 97 anos, em Campo Grande-MS, no dia 13 de novembro de

2014, por faléncia de multiplos 6rgéos. Ele foi sepultado no cemitério Parque das Primaveras.
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Foi homenageado em 2016 e em 2017, respectivamente, pelas escolas de samba Sossego e
Império Serrano e ambas as escolas que contaram sua vida, consagraram-se campeas.

A obra completa do escritor € composta pelos livros seguintes: Poemas concebidos
sem pecado (1937); Face imovel (1942); Poesias (1956); Compéndio para uso dos péssaros
(1960); Gramatica expositiva do chdo (1966); Matéria de poesia (1974); Arranjos para
assobio (1980); Livro de pré-coisas (1985); O guardador das &guas (1989); Gramatica
expositiva do chdo: Poesia quase toda (1990); Concerto a céu aberto para solos de ave (1991);
O livro das ignordcas (1993); Livro sobre nada (1996); Das Buch der Unwissenheiten -
Edicdo da Revista alema Akzente (1996); Retrato do artista quando coisa (1998); Exercicios
de ser crianca (1999); Ensaios fotograficos (2000); Encantador de palavras - Edicao
portuguesa (2000); O fazedor de amanhecer (2001); Tratado geral das grandezas do infimo
(2001); Cantigas para um passarinho a toa (2003); Les paroles sans limite - edicdo francesa
(2003); Todo lo que no invento es falso — antologia publicada na Espanha (2003); Poemas
Rupestres (2004); Riba del dessemblat (2005) Antologia poética — Edicéo catald organizada
pelo editor Leonard Muntaner; Memdrias inventadas | (2005); Memodrias inventadas 11
(2006); Memodrias inventadas 111 (2007); Poeminha em lingua de brincar (2007); Menino do
mato (2010); Poesia Completa (2010); Escritos em verbal de ave (2011); A turma (2013);
Infantis (edigdo da Editora LeYa, 2013).

Para a composicdo do objeto de pesquisa analisado nesta tese, fizemos levantamento
das obras e constatamos que a edi¢do da obra completa pela Editora LeYa em 2013 constou
de 18 livretos, sendo que no “Menino do mato” foram englobados os “Escritos em verbal de
ave”, publicado pelo autor em 2011 ¢ o poema “A turma”, ultimo publicado em vida, em
2013. No livreto “Infantis”, encontram-se as obras: “Exercicio de ser crianga” de 1999, “O
fazedor de amanhecer” de 2001, “Cantigas por um passarinho a toa”, de 2003 ¢ “Poeminha

em lingua de brincar”, de 2007. E ndo foram abarcadas até entdo as obras: “Aguas” (2001)34

34Na informacdo fornecida pela filha do poeta em contato com autora dessa tese por e-mail no dia 10/12/22,
Martha Barros esclarece que a obra “Aguas” surgiu a partir de um poema escrito para uma revista e que,
posteriormente, utilizaram-no como um livreto de propaganda da Sanesul. Atualmente, este poema esta no livro
“Menino domato”,reedicdo da Alfaguara.
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nem “Memorias inventadas®® 1” (2005), “Memérias inventadas I1” (2006) e “Memdrias
inventadas 1117 (2007).

N&o consideramos parte da analise nem as obras ndo abarcadas citadas no paragrafo
anterior nem as coletaneas sobre Manoel de Barros e/ou obras do escritor que tiveram edicdes
publicadas no exterior: “Das Buch der Unwissenheiten” - Edicdo da Revista alema Akzente
(1996); “Encantador de palavras” - Edi¢do portuguesa (2000); “Les paroles sans limite” -
Edicdo francesa (2003), “Todo lo que no invento es falso” — Antologia publicada na Espanha
(2003) e “Riba del dessemblat” (2005) Antologia poética — Edicdo catald organizada pelo
editor Leonard Muntaner.

O livro “Poesia Completa” (BARROS, 2010) - com 497 péaginas de conteudo, 2
paginas em branco e 1 pagina de apresentacdo da edicao/impressao da editora LeYa ao final -
estd organizado em 4 se¢des, sendo a primeira secdo: a Entrada — Manoel de Barros; a
segunda secdo elenca 17 obras organizadas em ordem cronoldgica de producédo; na terceira
secdo, intitulada “Livros infantis”, tém-se mais 4 obras do escritor, também organizadas em
ordem de producdo e, por fim, a quarta, um indice remissivo.

Na segunda secdo, podem-se encontrar: “Poemas concebidos sem pecado” (1937);
“Face imdvel” (1942); “Poesias” (1956); “Compéndio para uso dos passaros” (1960);
“Gramatica expositiva do ch@o” (1966); “Matéria de poesia” (1974); “Arranjos para assobio”
(1980); “Livro de pré-coisas” (1985); “O guardador das aguas” (1989); “Concerto a céu
aberto para solos de ave” (1991); “O livro das ignordcas” (1993); “Livro sobre nada” (1996);
“Retrato do artista quando coisa” (1998); “Ensaios fotograficos” (2000); “Tratado geral das
grandezas do infimo” (2001); “Poemas rupestres” (2004) e “Menino do mato” (2010).

Na terceira secdo, temos 4 livros: “Exercicios de ser crianca” (1999); “O fazedor de
amanhecer” (2001); “Cantigas para um passarinho a toa” (2003) e “Poeminha em lingua de
brincar” (2007).

POEMAS CONCEBIDOS SEM PECADO

35 Memorias inventadas I, Il e 111 sdo prosas poéticas e publicadas em um so livro pela

Editora Alfaguara.
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Estruturalmente, “Poemas concebidos sem pecado”, publicado em 1937, & composto
por 4 partes intituladas e distribuidas em 31 paginas de contelddo e 1 de apresentacdo da
edicdo/ impressdo daeditora LeYa. (BARROS, 2013).

O primeiro conjunto, “Cabeludinho™, apresenta uma particularidade por se tratar de
uma modalidade de poema-noticia, é dividido em 11 poemas, enumerados com numerais
cardinais, totalizando 8 paginas, sendo todas elas estruturadas em estrofes, exceto a 82 parte
em gue se observa a presenca de travessdes como que numa reproducao de falas.

O segundo ¢€ intitulado “Postais da Cidade” (em que as personagens sdo descritas
como ‘postais da cidade’) é composto num total de 7 paginas e 1 em branco, disposto em 7
poemas: “O Escrinio”, “A draga”, “Seu Margens”, “Maria-Pelego-Preto”, “Dona Maria”, “O
principio”, “Cacimba dasatde”.

O terceiro, cujo titulo é “Retratos a carvdo”, composto num total de 7 péginas, com 5
poemas que sio: “Polina”, “Claudio”, “Sabastido”, “Raphael”, “Antoninha-me-leva”. Nas
partes “Polina” e “Sabastido”, observa-se a presenca de travessdes como que numa
reproducéo de falas.

O quarto titulo, “Informagdes sobre a musa”, construido em 2 paginas e sem
fragmentacdo, lembra uma prosa poética pela presenca de descricdo e também travessdes para
marcacdo/reproducéo de falas.

Esteticamente, a linguagem metaforica é a ferramenta constituinte e definidora da
linha tematica dessa obra e da que estara presente na criacdo poética como um todo: a
infancia. As memorias dos arredores da cidade de Corumba (MS), as lembrancas das
brincadeiras, dos moradores, dos transeuntes e bébados, dos elementos da natureza, das
brincadeiras e sensacfes descritas nas descobertas, tudo serd matéria de poesia.

E fato que se pode perceber semelhancas com outros poetas de sua época, mas a
poética manoelina tem traco incomparavel quanto a originalidade pela temética da infancia e
falares proprios da coloquialidade da crianca ou do falar proprio do bugre pantaneiro.
Percebem-se termos préprios daquela regido bem como expressdes populares ou mesmo
termos inventados pelo escritor.

Ismael Cardim observa em sua analise - impressa pela Editora LeYa nas orelhas do
livro em foco -, que “antes de ser Manoel de Barros, 0 poeta escreveu uma autobiografia da

infancia e deu-lhe um titulo: ‘Poemas concebidos sem pecado’. Parece que foi & por 1937.
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Deve ter sido mesmo, porque os passarinhos nao mentem”. Cardim afirma que o poeta de seus
vinte e poucos anos ja fazia poesia e humorismo com uma pitada necessaria de crueldade
numa “quase ignorancia iluminada” e produzia uma “quase prosa torta e cheia de energia”
como ele proprio era “torto-tortuoso”. Para o critico, 0s tempos passaram e na originalidade
das inventivas rememoracdes da infancia daquele “menino do mato, sem importancia” 1é-se

um pouco de Fernando Pessoa, de Jorge de Lima e também de Guimaraes Rosa.

FACE IMOVEL

“Face imdvel”, publicado em 1942, organizado pela Editora LeYa (Barros, 2013) em
14 paginas de conteudo e uma em branco, é composto de 17 poemas, intitulados,
respectivamente, “Eu ndo vou perturbar a paz” (2 estrofes), “Rua dos arcos” (6 estrofes), “Os
girassois de Van Gogh” (3 estrofes), “Aurora no front” (1 estrofe), “Paz” (3 estrofes), “Poema
do menino inglés de 1940 (7 estrofes), “O solitario” (5 estrofes), “Dorowa” (8 estrofes),
“Uns homens estdo silenciosos” (2 estrofes), “O muro” (3 estrofes), “Noturno do filho do
fazendeiro” (8 estrofes), “Singular tdo singular” (4 estrofes), “Instante anunciado” (1 estrofe),
“Enseada de Botafogo” (2 estrofes), “Mansiddo” (1 estrofe), “Balada do paléacio do ingd” (4
estrofes) e “Incidente na praia” (6 estrofes).

Esteticamente, a composicdo poética se mostra mais homogénea e a linguagem mais
simples com uso de significado comum das palavras, resultando em versos mais sobrios (se se
comparados aos do primeiro livro), justificando-se talvez pela temaética variar entre as
paisagens exteriores, as belicosas remetendo-se a Segunda Grande Guerra (traduzindo
interrogacdo, esperanca e fatalidade) ou as paisagens cariocas (pela contemplacdo da natureza,
dos monumentos ou descricdo dos modos cariocas); e de outra perspectiva, as paisagens
internas do poeta, em que percebemos memdrias afetivas restritas & época em que morou e
estudou no Rio de Janeiro. A estratégia poética comum utilizada nessa obra é a descricao de
um cenario como que numa pintura, em que o poeta “emoldura” um personagem central, ao
final de cada poema, no centro dessa moldura ou a si proprio, trazendo uma perspectiva
contemplativa, porém mais existencial.

Ao priorizar a questdo espacial na poética de Manoel de Barros em sua dissertacao de

mestrado, Alan Bezerra Torres (2011) enfatiza a preocupacdo de Manoel com o coletivo e a
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situacdo mundial causada pela guerra em “Face Imodvel” (1942), sem perder a poesia das
sutilezas, trazendo a perspectiva de um universo urbano “atopico e opressor” (TORRES,
2011, p. 60). Na obra, é priorizado o olhar para a fragilidade humana diante de um contexto

geral devastador.

E sob essa conjuncdo mondtona, de coisas sem cor e sem voz que € mostrada uma
simples cena de um dia qualquer da cidade. O poema é um espelho do que o eu-
poematico sente: um vazio, sem um grito ou sequer um pedido de socorro. Esse grito
que falta, ele mesmo profere, mas sem grande alarde e com uma singularidade que
encanta. Sua maneira de chamara aten¢do para um possivel mendigo, porexemplo,
é singela, tocante,ndo se assemelha ao homem que ManuelBandeira retrata em “O

bicho.” (TORRES, 2011, p. 60).

Ao tratar de um contexto mais generalizado, Manoel ndo perde sua capacidade poética
de tratar da sensibilidade e das sutilezas como caracteristica primaria de seu trablho, e aponta
seu posicionamento politico e uma preocupacdo para além do contexto rural e pantaneiro,
enxergando a beleza e as problematicas da vida urbana, fonte da qual também bebeu ao longo

de sua vida e formacdo, e mesmo fora de seu pais.

POESIAS

A obra “Poesias”, publicada em 1956, ¢ mais extensa do que as duas outras anteriores.
Sao 59 péginas de contetdo, 4 em branco e 1 de apresentacdo da edigcdo/impressdo da editora
LeYa (BARROS, 2013), e composta de 22 poemas, perfazendo “Fragmentos de cancgdes e
poemas” um total de 12 paginas e fragmentado em 16 composices poéticas, enumeradas em
nimeros cardinais. Seguem-se 0s outros 21 poemas: “Olhos parados” (dedicado a Mario
Calabre, é construido em 8 paginas sem fragmentacdes), “A boca” (construido em 3 péaginas,
sendo um total de 11 estrofes), “Na enseada de Botafogo” (3 estrofes distribuidas em 1
pagina), “Ode vingativa” (3 estrofes distribuidas em 1 pagina), “A volta” (14 estrofes
distribuidas em 3 péaginas), “Pedido quase uma prece” (dedicado a Nelson Nassif, estruturado
em 11 estrofes, composto em 3 péaginas - sendo 10 estrofes, um espaco marcado com uma
linha pontilhada e 1 estrofe final), “Viagem” (4 estrofes em 1 pagina), “A esfera” (1 estrofe
disponibilizada em 1 pagina), “Nocbes de ruas” (5 estrofes delineadas em 3 paginas),
“Lembrancas” (3 estrofes delineadas em 1 pagina), “A voz de meu pai” (num total de 5

paginas, temos 10 estrofes, um espaco marcado com uma linha pontilhada e mais 6 estrofes),
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“O morto” (fragmentado em 2 partes enumeradas em numeros romanos, distribuidos em 2
paginas), “Retrato” (5 estrofes em 2 péginas), “Infancia” (3 estrofes em 2 paginas), “Crbnica
do largo do chafariz” (5 estrofes em 1 pagina), “Zona hermética” (1 estrofe em 1 pagina), “O
cavalo morto” (3 estrofes em 2 péginas), “Na rua Mario de Andrade” (hum total de 5 paginas,
distribuem-se 24 estrofes), “Continho & maneira de Katharine Mansfield” (prosa poética em 1
pagina), “Encontro de Pedro com um nojo” (prosa poética em 4 péginas escritas e 4 em
branco). Na segunda capa, hd um poema “A voz de meu pai” sem identificacdo de autor.

Nesta obra, Manoel de Barros alcanga um arranjo composicional proximo ao da lirica
de Cecilia Meireles, porém escolhe a simplicidade no ritmo e explora pouco as metaforas.
Quanto a tematica, varia entre memorias de amores da juventude, indefini¢cbes do passado e
muita descricdo da natureza, com exaltacdo da terra, do chdo, que é tanto a forca do homem
que surge dela quanto a continuidade da vida.

Se em FI [Face Imovel], a infancia e o Pantanal quase ndo surgem, em PO [Poesias],
had uma tensdo bem mais forte, ora o Pantanal se faz presente, ora as teméticas de cunho
urbano, no entanto, a poesia de Barros vai, aos poucos, revelando o que sera sua verdadeira
densidade e o eu-lirico comeca a demonstrar um grande sentimento de nostalgia, o que fara
com que a voz poética busque cada vez mais amparar-se no torrdo natal, na casa primeira
onde morou, nos familiares e nos amigos de infancia. (TORRES, 2011).

Desse modo, 0 poeta pantaneiro, até agora, preenchido com as tensdes entre o urbano
e o rural, entre 0 menino das peraltices e 0 menino que vé um triste caos urbano, busca a
esséncia de sua escrita com “Poesias” (1956), tendo o Pantanal como um lugar de retorno e,
também, vital para sua criacdo poética, 0 que se percebe no seu legado de poeta da

ordinariedade.

COMPENDIOPARA USO DOS PASSAROS

Em 48 péginas (44 escritas, 3 em branco e 1 de apresentacdo da edicdo/impressao da
Editora LeYa (BARROS, 2013)), a obra “Compéndio para uso dos passaros”, publicada em
1960, inicia-se com um fragmento de Jodo Guimardes Rosa, composto de 2 partes

enumeradas em algarismos romanos, a saber: a primeira, intitulada “De meninos e de
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passaros”, compoe-se em 20 paginas, e, a segunda, “Experimentando a manha nos galos”,
estrutura-se em 16 paginas de conteudo e 3 em branco.

Na primeira parte da obra, temos os seguintes poemas: “Poeminhas pescados numa
fala de Jodao” (fragmentado em 9 partes enumeradas em algarismos romanos, que coincidem
com o numero de estrofes), “A menina avoada” (dedicado a Marta - possivelmente sua filha -,
é composto por 15 partes enumeradas em algarismos romanos, sendo as partes |1, IV, VI, IX e
XIV compostas por mais de uma estrofe cada uma), “O menino e o corrego” (dedicado a
Pedro, é dividido em 5 partes enumeradas em algarismos romanos, sendo apenas a IV parte
composta de 1 Unica estrofe), “Nogdes sobre Jodo-Ferreiro” (estruturado em 11 estrofes em 3
paginas), “Um bem-te-vi” (composto de 4 estrofes em 1 pagina).

Na segunda parte da obra, o poema inaugural “Experimentando a manha nos galos”
tem mesmo titulo desta referida parte (composto de 9 estrofes em 2 paginas), “Coisas mansas”
(4 estrofes em 1 pagina), “Caminhada” (5 estrofes em 1 pagina), “Aquela madrugada”
(composto de 1 tnica estrofe numa pagina completa), “No fim de um lugar” (10 estrofes em 3
paginas), “Tentagdo” (6 estrofes em 1 pagina completa), “Na fazenda” (7 estrofes em 2
paginas), “Um novo J6” (iniciado por uma epigrafe de Jorge de Lima — “Porquanto como
conhecer as coisas sendo sendo-as?”, ¢ estruturado em 14 estrofes em 3 paginas completas).

Esteticamente, na primeira parte, a escolha € por versos curtos para representar o
ingénuo, o ludico infantil. Nessa obra a perspectiva do poeta € de reflexdo acerca da expressao
da crianca e sua interagdo com o mundo por meio da natureza, a exemplo dos passaros,
presente até no titulo da obra. O poeta busca expressar na poesia 0 mundo pelo olhar do
infante e também recriar este mundo infantil por meio da ludicidade. Para alcancar esse efeito
de sentido, explora a imaginacdo, chave de entrada no mundo fantéstico da crianga, onde o
poeta brincara com as palavras atribuindo-lhes outros sentidos, o que mais tarde vamos
explorar no capitulo 4, denominando de transfiguracéo das palavras.

Quanto a parte segunda da obra, a tematica gira em torno do questionamento da
esséncia da poesia e como alcanga-la pela sua atividade de poeta. Sugere-se que um meio de
alcancar a poténcia maxima da esséncia do fazer poético pode se dar pelo sonho ou delirio,
como meios de obtencdo desse conhecimento. Tal pressuposto € notavel no ultimo poema, em
que 0 poeta sugere o surgimento de outro homem “o novo Job” para um novo mundo,

idealizacdo do mundo poético anteriormente preconizado pelos surrealistas.



97

Sobre a obra, Anna Regina Accioly analisa, na orelha do livreto “Gramatica expositiva
do chdo” que “Manoel de Barros se propunha a desaprender a lingua com as criangas para
ficar ainda mais livre”. Ja Hygia Teresinha Calmon Ferreira, na orelha do livreto em anlise,
afirma que “Manoel de Barros ndo deixa duvidas quanto a viver em permanente estado de
poesia” e cré que ha um plano de “voo sem limites” nos 13 poemas que compdem o livro.
Esta estudiosa pontua que o fazer poético do escritor comegou “num sussurro de versos com a
Agua-mie” e, nesse movimento, o menino mergulhou fundo e descobriu seu amor pela
palavra. Segundo ela, “pleno de poesia”, o escritor “sai em busca do ‘quem’ em tudo”, em
outras palavras, ela argumenta que ele se transformava, se assim fosse necessario, em bichos,

pedras, musgos, luar... e com os passaros, buscava alcancar o ato da criacéo.

GRAMATICA EXPOSITIVA DO CHAO

O “Gramatica expositiva do chdo”, publicado em 1966, considerado o marco na
poética de Manoel de Barros, escrito em 48 paginas (47 de contetdo e 1 de apresentacdo da
edicdo/impressédo da EditoraLeYa (BARROS, 2013), foidividido em 6 partes enumeradas em
algarismos romanos, sendo as partes intituladas, respectivamente: ‘“Protocolo vegetal” (em 7
paginas de contetido e 1 em branco), “O homem de lata” (dedicado a Paulino de Souza),
“Paginas 13,15 ¢ 16 dos ‘29 escritos para conhecimento do chdo através de S. Francisco de
Assis™, “A maquina de chilrear e seu uso doméstico”, “A maquina: a maquina segundo H.V .,
o jornalista”, “Desarticulados para viola de cocho™.

A primeira parte, € composta de 5 poemas, cujos titulos estdo todos destacados em
italico, a saber: “Trata de episodio que veio a possibilitar a descoberta de um caderno de
poemas” (fragmento poético distribuido em 2 péginas inteiras, ¢ composto praticamente por
uma lista de objetos apreendidos de ‘um homem que entrara na pratica do limo’), “Descri¢do
da tela pelo Dr. Francisco Rodrigues de Miranda, amigo do preso” (4 estrofes em 1 pagina),
“Seria 0 homem do Porqué?” (6 estrofes distribuidas em 1 pagina), “Palavras de Lucio Ayres
Fragoso, professor de fisica em S&o Paulo, compadre do preso a titulo de esclarecimento a
policia” (16 estrofes em 2 paginas de conteido poético), “Antessalmo por um desheroi” (3

estrofes em 2 paginas, sendo 1 em branco).
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A segunda parte ndo é fragmentada em outras subsec¢des, estruturada em um total de
28 estofes em 8 paginas, sendo 2 em branco — 1 no comeco e outra ao fim).

A terceira parte também ndo é fragmentada em outras subsecfes, em um total de 11
estrofes em que podemos observar 3 notas de rodapé de péagina com referéncia a “o lagarto”,
“o caracol” e “o0 nosso homem”, todas estruturadas em versos.

A quarta parte ndo é fragmentada em outras subsec¢des, construida em 8 paginas (das
quais 2 sdo em branco — 1 no comeco e outra ao fim) em formato de fragmentos poéticos em
que se destacam reflexdes sobre o poeta, a lua, 0 passaro, o corrego, 0 mar, o sol, a estrela, o
caramujo, ard, a arvore, Chico Miranda, a formiga, a passara e Francisco.

A quinta parte, em 4 péaginas de contetdo — sendo a primeira em branco, nao é
fragmentada em outras subsecdes, estruturada em 7 estrofes e, no rodapé da segunda pagina
do poema, uma nota explicativa com a expressao, “isto ¢”, uma listagem de varias defini¢des
do que “ndo ¢ fonte de passaros”.

A sexta parte, ndo é fragmentada em outras subsecdes, estrutura-se em torno de um
unico poema de 14 estrofes em 6 paginas de conteudo das quais apenas 1 € em branco.

Esteticamente, os poemas sdo trabalhados com regular sonoridade e compostos por
sinestesias e metaforas que exaltardo o chdo pantaneiro como matéria da poesia, rico ndo s
de coisas, mas de um dizer caracteristico. A tematica € construida em torno da compreenséo
das “coisas da natureza”, dos seres do chdo e para tanto, Manoel de Barros propde
ironicamente uma “Gramatica”, como se fosse possivel aplicar o reducionismo de um
compéndio de regras com a funcdo de regulamentar a lingua a compreensdo do homem.
Lembra-nos a tentativa dos surrealistas de utilizar de um vocabulo vernacular para descrever o
que era 0 movimento estético que se estava construindo no inicio do século XX. O que o
poeta faz é “coisificar” o homem e dar esclarecimento como é o funcionamento dele e dos
seres em geral. Para tanto, utiliza-se da metafora “homem de lata” como caminho para a
compreensdo desse homem a partir da perspectiva do chéo.

Anna Regina Accioly, em andlise na orelha do livreto “Gramatica expositiva do chdo”
(BARROS, 2013) situa que esta obra foi produzida 6 anos ap6s “Compéndio para uso dos
passaros” e ¢ uma inovagdo ousada entre vocabulos, uma cria¢do de “um espago cubista
surreal na linguagem” em que o poeta traz a tona os restos, “os rejeitados pela sociedade de

consumo”. Na sua opinido, Manoel de Barros toma emprestado o titulo do quadro de Paul
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Klee, “Maquina de Chilrear” (1922), para coser tudo que é residuo e transformar em poesia.

Nas palavras de Accioly (2013, orelha):

A incompardvel originalidade da poesia de Manoel, o dominio do som, do ritmo, dos
sentidos, do inatil, dos arguissemas abaixo da linha do horizonte, chdo &rvore pedra
lesma, se repetem neste homem de lata, contaminado de passaros, de arvores, de rds. Que
foi feito para ser ninguém e nem nunca, musgo, liquen, limo, folha caida amarelada
decomposta que vai virar sapato, se transformar numa arvore. Palavra que faz de conta
que é simples, mas, ao contrario, é sofisticada, trabalhada, burilada ao ponto de chdo.
Domada, montada e submetida pelo poeta, e, por isso imortal. Manoel de Barros
descobriu o milagre da multiplicacdo das leituras; sua poesia ndo se esgota, e maraviha
sempre quem a [, com encanto impossivel de se acabar. E nos transporta e nos leva por
descaminhos (nicos, em estado de graga. Amém.

MATERIA DE POESIA

“Matéria de poesia”, publicado em 1974, reproduzido em 64 paginas (sendo 62 de
contetdo, 1 em branco e, ao final, 1 de apresentacdo da edicdo/impressdo da editora LeYa
(BARROS, 2013)), foi dedicado a Antonio Houaiss. Esta obra é fragmentada em 4 partes
enumeradas com algarismos romanos.

A primeira parte deste livro, intitulada “Matéria de poesia”, € subdividida em 3 se¢oes
ndo nomeadas, sendo: a primeira se¢cdo com 4 paginas de contetdo é estruturada em 22
estrofes; a segunda se¢do com 2 paginas ¢ uma listagem de coisas que poderiam “fazer a favor
da poesia” e foram enumeradas utilizando as letras do alfabeto em ordem alfabética de “a” a
“1”; a terceira Se¢80 com 2 paginas é composta por 9 estrofes de 4 versos cada uma.

A segunda parte da obra, nomeada “Com os loucos de agua e estandarte”, organizada
em 2 subsecfes ndo nomeadas foram organizadas da seguinte maneira: 35 estrofes compdem
a primeira secdo em 8 péginas, sendo 1 em branco, e, 11 estrofes estruturam a segunda se¢éo
em 2 paginas.

A terceira parte, “Aproveitamento de materiais e passarinhos de uma demoli¢do”, é
composta de 15 poemas. Manoel de Barros chamou os 4 primeiros de ‘“Passeios”,
enumerando-os de 1 a 4, aos quais acrescenta-se 0 quinto poema, denominado “O palhago” e,
segue-se o sexto, “Passeio n° 6”, retornando ao estilo de enumeragao dos 4 primeiros poemas,
todos eles compostos de uma estrofe U(nica. Observa-se como uma caracteristica de
apresentacdo comum aos 6 primeiros poemas, 1 pagina em branco apds cada poema, sempre

nas paginas da esquerda do livro. O sétimo poema de 13 estrofes em 2 paginas de contetdo é
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denominado “Abandono”, enquanto o oitavo poema, “Matéria”, volta-se a se reestruturar em
apenas 1 estrofe de 3 versos distribuidos em 1 pégina. A disposicdo dos poemas na pagina,
citada anteriormente, volta a se repetir no restante desta terceira parte, do oitavo ao décimo
quinto poema. O nono, “Passaro” ¢ o décimo, “Matéria” (3 versos cada), 0 décimo primeiro
como “A carne e o espirito” (5 versos), o décimo-segundo como “O bicho” (4 versos), o
décimo terceiro como “Composi¢do” (3 versos), o décimo quarto como “A descoberta” (4
versos) ¢ o décimo quinto poema, “De viagem” (3 versos), estruturam-se todos em 1 Unica
estrofe ocupando 1 pagina cada um deles.

A quarta parte, de 3 paginas (sendo 2 de contetdo e 1 em branco), é composta de
apenas um poema, “O abandono (Parte final)”, de 17 estrofes, sendo 5 mondsticos, 11 disticos
e 1 terceto.

O contetdo desta obra é especificado desde o titulo e, pela estética-poética, busca a
expressdo de tudo que pode ser explorado no chdo - matéria-prima de sua busca pelo
conhecimento por este mundo - argumentado pelo escritor como inuatil, como sem
importancia, mas matéria de sua poesia. Ja na primeira parte da obra, 0 poeta enumera vasta
listagem de “coisas” que podem ser matéria de poesia: cuspe a distancia, 0 homem que possui
um pente e uma arvore, detritos semoventes de um terreno baldio (o escritor tem especial
gosto pelas latas), um Chevrolé gosmento, um bule sem boca, caco de vidro, garampos,

retratos de formatura, sapatos... Destacamos como exemplificagdo os versos seguintes:

[.] As coisas que ndo levam anadatém grande importancia
Cada coisa ordindria € um elemento de estima [..]

[.] Tudo aquilo que nos leva a coisa nenhuma e

que vocé ndo pode vender no mercado [.]

[.] Tudo aquilo que a nossa

civilizacdo rejeita, pisa e mija em cima,

serve para poesia [...] (BARROS, 2013, p. 9-11).

Na segunda parte, pode-se depreender que Manoel de Barros anuncia, a exemplo dos
loucos, quais sdo 0s outros tipos de pessoas que poderdo inventar outro mundo, lugar em que

sugere que seja possivel alcancar a liberdade no ‘lado de dentro’ (em estado meditativo) ou no

universo daimaginacdo. Acompanhemos essa ideia nos versos (BARRQOS, 2013, p. 22):

— Vocé sabe o que faz pra virar poesia, Jodo?

— A gente é preciso de ser traste. Poesia € aloucura das palavras;
Na beira do rio o siéncio pde ovo

Para expor aferugem das dguas eu uso caramujos

Deus é quem mostra 0S veios

E nos rotos que os passarinhos acampam!
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S6 empds de virar traste que o homem € poesia ...
Quebraram dentro dele um engradado de estrelas:

— Vaga-lumes entortados de luz, eu vejo!
E a flauta dos passaros interpretando 0s homens. [...]

“Aproveitamento de materiais e passarinhos de uma demoli¢do” corresponde a terceira
parte do livreto em questdo em que o poeta mais trabalha o modus operandi do mundo das
inutilidades. Nessa parte, Manoel de Barros resgata a ideia do exercicio da liberdade total
expressa na segunda parte e traz a reflexdo a metamorfose experimentada pelos seres no
universo fantastico, onde as fantasias sdo possiveis, onde o absurdo é a normalidade, onde as
leis kafkianas séo proprias daqueles que olham e compreendem os seres do chéo.

Castro (1991, p. 36) considera que “os parametros estéticos do projeto literario
manoelino se concretizam por meio deste livro e as demais obras serdo um aprofundamento

desse horizonte ali apresentado”.

ARRANJOS PARA ASSOBIO

“Arranjos para assobio”, publicado em 1980, é composto por 32 paginas de contetdo e
1 pagina de apresentacdo da edicao/impressao da editora LeYa (BARROS, 2013). Ao final, é
fragmentado em 5 partes e cada uma delas em subsecoes.

A primeira parte, “Sabid com trevas”’, consta de 15 subsecdes ndo nomeadas e
organizadas numericamente em algarismos romanos de | a XV. Os poemas desta primeira
parte do livro foram estruturados, respectivamente, em 4 estrofes (secdo I); em 1 estrofe
(secdo 11); em 5 estrofes (secdo I11); em 4 estrofes, uma linha pontilhada e 1 estrofe final
(secao IV) o qual foi dedicado “a um pierr6 de Picasso”; em 1 estrofe (as se¢oes V, VI e VII);
em 3 estrofes a se¢do VIII foi intitulada “- O que €, 0 que €? (como nas advinhas populares)”;
em 6 estrofes (secdo 1X), sendo 2 mondsticos e 4 disticos; em 1 estrofe (as se¢des X e X1); em
4 estrofes (se¢do XI1);em 1 estrofe (as se¢es X111 e X1V)e em 9 estrofes (secdo XV).

A segunda parte, “Glossario de Transnominacfes em que ndo se explicam algumas
delas (nenhumas) ou menos”, foi dividida em 12 subse¢des de denominagdes (dispostas como
significacbes de um glossario), a saber: cisco, poesia, lesma, boca, 4gua, poeta, inseto, sol,
trapo, pedra, arvore, apéndice. Em italico, ha uma nota de rodapé referente a palavra

“umidade” em que se 1&: “- Eu te levanto da umidade, insetro! Invectiva do folclore
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pantaneiro colhida pelo Leonardo Leite de Barros (N. do A.), complementando a
denominacdo de inseto por Manoel de Barros.

Na terceira parte, “Exercicios cadoveos”, ha um poema introdutdrio de 1 Unica estrofe
que se segue de apontamentos intitulados “Sete inutensilios de Aniceto”, em que ironicamente
sdo enumerados apenas 6 deles. Sobre os tais inutensilios, reproduzimos a seguir, a nota que é

apresentada ao rodapé de pagina (p. 24), em que se esclarece que (BARROS, 2013):

Estes inutensilios foram colhidos entre os Mitos Cadiuéus, narmados pelo professor Darcy
Ribeiro. Resguardando-se petulincia e distincia, exercitou-se aqui a moda posta em
pratica por Eliot incorporando a sua obra versos de Shakespeare, Dante, Baudelaire. E 0
que fez um pouco James Joyce aproveitando-se de Homero. E ainda o que fez Homero
aproveitando-se dos rapsodos gregos. [.JAi pobres cadoveos! Esse bugre Aniceto af de
cima € que vai perpetuar vocés? Nem xum. (N. do A)

Na quarta parte, “Exercicios adjetivos”, sdo apresentados 9 poemas explicativos sobre
0 exercicio de adjetivar. Os titulos sdo, respectivamente, “Manha-passarinho” (1 estrofe de 15
versos), “Rolinhas casimiras” (1 estrofe de 12 versos), “Vermelhas trevas” (1 estrofe de 7
versos); “Siléncio rubro”, “Modos avidos” e “Visgo tatil” (1 estrofe de 3 versos cada um),
“Os caramujos-flores” (1 estrofe de 13 versos), “Linda aveld e Imarcescivel puta” (1 estrofe
de 3 versos cadaum).

Na quinta parte, “Arranjos para assobio”, sdo elencados 5 subitens que correspondem
cada um a um poema. Sao eles, respectivamente: “Sujeito” (1 estrofe de 11 versos), “Visita”
(1 estrofe de 11 versos), “Oferta” (1 estrofe de 6 versos), “O pulo” (1 estrofe de 3 versos),
“Servigos” (1 estrofe de 3 versos).

Segundo Guizzo (1992) citado por Pedro Carlos Louzada Fonseca (2021, p.5) o
tratamento dado as palavras por Manoel de Barros constitui as matérias-primas da sua poesia,
sobretudo, aquelas desgastadas, “prostituidas, decaidas”. Para ele, Barros arruma-as “num
poema, de forma que adquiram nova virgindade” (GUIZZO, 1992 apud FONSECA, 2021,
p.5).

Considerado pela critica uma obra de maturidade estético-artistica e de
aprofundamento do projeto atingido na obra supracitada no item anterior. Nela perceberemos
“os ensinamentos do chdo pela gramatica, na seducdo das palavras.” (CASTRO, 1991, p.38).

Na quinta parte dessa obra, intitulada de “Arranjos para assobio”, percebe-Se a sutileza

e a leveza dos poemas, em oposi¢do a primeira parte, “Sabia em trevas” bem mais longo.
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Nessa parte, € tocante a tematica do conceito de poesia e estética e € onde podemos constatar
o relacionamento do poeta com as palavras e como expressa sua arte poética:
— E opoema éseus fragmentos?

— E muito complicado dar ossos a agua. Passei anos enganchado num pedaco de
serrote na beira do rio Coxim. Veio uma formiguinha de tamanho médio, me
carregou. Eu ia aos trancos como mala de louco. E ndo podia entender a razdo pela
qualaquela formiguinha, me carregando, ndo evitava 0s harancos G buracosos abismos
Me carregava ohstinada para o seu formigueiro

la comer o meu escroto!

Nossa grandeza tem muito cisco

H& mistérios nascendo por cima das palavrasdesordenadamente como bucha em tapera

E moscasportadoras de rios.

— E de um ser inseguro a imagem plastica?

— Nos residuos das primeiras falas

eu cisco meu verso [...]

A partir do inominado

e do insignificante

é que eu canto

O som inaugural ¢ tatibitate e vento

Um verso se revela tanto mais concreto quanto seja seu criador coisa adejante
(Coisa adejante, se infira, é 0 sujeito que se quebra até de encontro com uma palavra.)

[...] Esobre apalavra, ela?

— Mexo com palavra
cOMO quem mexe com pimenta
até vir sangue no 6rgéo.

— Alguns dados biograficos?
— O lajedo interior do poema me urde
Por uma fresta saio hino e limos

— E como € que o senhor escreve?
— Como se bronha
E agora peco desculpas

Estou arrumado para pedra. (Grifos nossos). (BARRQOS, 2013, p. 17-18)

Por toda a obra de Barros ha uma intencdo de personificar a natureza. Ndo como
intengdo de aproximé-la do homem, mas como forma de fazé-la respeitada e atendida por ele.
A projecdo dessa hipotese esta representada em trechos como no incbmodo da voz lirica
diante da complicacdo de “dar ossos a agua” (BARROS, 2013, p. 17), como se fosse possivel
torna-lo um corpo, uma projecdo vertical dessa que esta sempre horizontalizada ou em
declinio vertical.

Além disso, sobre o excerto acima, Barros d& inicio a esse outro recurso estético

tematico e estrutural, que é pensar a linguagem por meio da propria palavra, fazendo uso —
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constante — da metalinguagem, como em “Nos residuos das primeiras falas eu cisco meu
verso [...]J/ A partir do inominado/ e do insignificante/ € que eu canto/ O som inaugural é
tatibitate e vento” e completa, na antepenultima estrofe que “— E sobre a palavra, ela?/ —
Mexo com palavra/ como quem mexe com pimenta/ até vir sangue no 6rgdo. (BARROS,
2013, p. 18).

Dito isto, e com base nessas reflexdes, na estrutura de “Arranjos para assobio” a
principal temética é a natureza, localizada no Pantanal, ja que as situacBGes poéticas de Barros
acontecem preferencialmente nesse cenéario, tendo como suporte os elementos da natureza,
que participam das a¢fes do homem, quem tenta decifrar a lingua dos animais: “Um homem
que estudava formigas e tendia para/pedras me disse no Gltimo domicilio/ conhecido: S6 me
preocupo com as coisas inuteis” (BARROS, 2013, p. 169). Tratando a linguagem e o corpo
dessa linguagem, fazendo uso de palavras maidscula e minascula sem prescricdo normativa e
gramatical e entendendo a linguagem como um simulacro da natureza, a obra de Barros
reflete uma pulséo de vida.

Utilizando-se de negritos e italicos, a literatura poética faz uso de uma linguagem que
ndo € arcaica; pelo contrério, valoriza-se a palavra e respeitam-se as tecnologias que as
encontra. Tendo como foco ndo o valor do que se tematiza, mas a validade e a profundidade
poética, subjetiva e abstrata que a natureza tem em relacdo a esse homem. A voz poética

tematiza o ser e busca entender a mata exatamente para ndo se compreender como parte dela.

O LIVRO DE PRE- COISAS

“O livro de pré-coisas”, publicado em 1985, é subtitulado como “Roteiro para uma
excursdo poética no Pantanal”, organizado em 63 paginas de conteudo e 1 pagina de
apresentacdo da edicdo/impressdo da editora LeYa (BARROS, 2013) ao final. Esta
fragmentado em 4 partes: “Ponto de partida” (8 paginas de conteddo e 2 em branco, uma
antecedendo o comeco desta primeira parte e outra ao final, sinalizando a mudanca para a
parte seguinte), “Cenarios” (14 paginas, sendo em branco a primeira pagina a esquerda, a que
antecede os poemas), “O personagem” (num total de 24 paginas), “Pequena historia natural”

(12 péaginas).
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A primeira parte, “Ponto de partida”, é constituida por 3 fragmentos poéticos. O
primeiro deles é “Anuncio”, uma narrativa de uma pagina esta mais préxima de uma breve
prosa poética de 4 pardgrafos. O segundo texto, “Narrador apresenta sua terra natal”, é
estruturado em uma estrofe de 32 versos, disponibilizados em 3 péginas. No terceiro texto,
“Em que o narrador viaja de lancha ao encontro de seus personagens”, temos um texto
narrativo de 2 paginas em prosa poética com 7 indicativos de fala marcados por travessoes.

A segunda parte, “Cenérios”, é composta de 7 fragmentos poéticos em prosa, sendo:
“Um rio desbocado”, “Agroval”, “Vespral de chuva”, “Mundo renovado”, “Carreta
pantaneira”, “Lides de campear” e “Nos primdrdios”. H& uma nota explicativa, “Burro ndo
pega perto”, disponibilizada na pagina 28 da obra, em que se faz uma complementacdo para o
sentido da expressao “ndo pega perto” do ultimo paradgrafo do ultimo texto desta parte.

Com 24 péginas, a terceira parte, “O personagem”, é fragmentada em 10 subsec¢des de
narrativas curtas enumeradas com numerais cardinais, a saber: “1-No presente”, “2-No
servico (voz interior)”, “3-No tempo de andarilho”, “4-Um amigo”, “5-Na mocidade, feito
lobisomem”, “6-Retrato de irmao” (neste texto, é acrescido um excerto de 6 paginas a que o
autor se refere como sendo transcrito da parte XIX de um Tratado de metamorfoses, intitulado
“Livro de pré-coisas”, o qual se inicia com uma epigrafe de Heréclito: “Tudo, pois, que
rasteja partilha da terra”), “7-A volta (voz interior)”, “8- A fuga (voz interior)”, “9-De calcas
curtas” e “10-Dos veios escatologicos”.

A quarta parte, “Pequena histdria natural ”, é fragmentada em 7 itens, ordenados com
nameros cardinais em 12 péginas, sendo em branco a primeira a esquerda que antecede as
narrativas. Os 7 itens sdo; “1-De urubu”, “2-Socé-boca-d’agua”, “3-De tatu”, “4-O quero-
quero”, “5-De cachorros”, “6-De quati”, finalizando com sétimo item, “7-A nossa garga”.

A partir da perspectiva de um projeto estético manoelino instaurado desde a obra
“Matéria de poesia”, podemos analisar que este livreto € sugestivo desde seu titulo e ha nele
como uma dialética da pergunta pré-estabelecida e da resposta ao longo do poema: “Uma
pesquisa ao redor do ser em estado de coisa?” (CASTRO, 1991, p. 43). Consoante este

estudioso:

A experiéncia do chdo dos livros anteriores, leva o poeta a focalizar 0s seres enquanto
coisas existentes. Sua reflexdo poética leva-o ao estado original dos seres e, todos os
seres, a0 existiem, sdo coisas. O ser descansa no ato de existi. Porém o poeta diz: pré-
coisas, quer dizer, 0 que vem antes das coias se manifestarem na existéncia da
individualidade. O substrato  adveniente que antecede a fixacdo histérica da
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individualidade dos seres-coisas é o estado de pré-coisas. O titulo é um aprofundamento
sobre o seu alicerce poético. O poeta vai, por dentro, em busca da raiz e do suporte de
sua poética, de seu projeto estético. Quer saber e expressar o ser em seu estado potencial
de poderser puro que Ihe chegou ja concretizado em palavra, ou é o livio uma viagem a
origem, ao magma em estado de imupcdo, de manifestacio. (CASTRO, 1991, p43).

O GUARDADOR DE AGUAS

“O guardador de aguas”, publicado em 1989, com 47 péaginas de conteddo e 1 pagina
de apresentacdo da edigdo/impressdo da editora LeYa (BARROS, 2013) ao final, esta
organizado em 5 partes. Quinze textos dentre prosa-poética e poemas, enumerados com
algarismos romanos e nao intitulados, compdem a primeira parte desta obra.

A segunda parte, “Passos para a transfiguracdo”, é composta por 6 se¢des enumeradas
em algarismos romanos, distribuidas em 8 péginas, sendo em branco a primeira a esquerda
que antecede os poemas. S0 apresentados 6 passos para a transfiguracéo, todos em estrofes
de 4 versos, acompanhados por imagens que sugerem desenhos feitos por criangca. Abaixo de
cada imagem, ha expressdes escritas em letras mailsculas como se fossem legendas das
imagens representadas e a ideia-resumo dos versos de cada um dos 6 passos: I-MURMURIOS
O RECITAM SOBRE A TARDE, I1-O ESCURO ENCOSTA NELES PARA TER VAGA-
LUMES, I1I-UM RIO ESTICADO DE AVES O ACOMPANHAM, IV-PEDRAS
APRENDEM SILENCIO NELE, V-SEU OMBRO CONTRIBUIU PARA O HORIZONTE
DESCER, VI-ELE CONCLUIU O AMANHECER?

Na terceira parte, “Seis ou treze coisas que eu aprendi sozinho”, ha 14 poemas nao
nomeados e listados com algarismos romanos num total de 10 péginas, sendo 2 delas em
branco - a primeira a esquerda que antecede 0s poemas e a Ultima a esquerda que marca o
inicio da parte subsequente.

A quarta parte, “Retrato quase apagado em que se pode ver perfeitamente nada”, é
subdividida em 9 subsec¢des, enumeradas em algarismos romanos e sem nomeag6es num total
de 8 péginas, sendo 2 delas em branco - a primeira a esquerda que antecede 0s poemas e a
ultima a esquerda que marca o inicio da parte subsequente.

Em 3 paginas, a quinta parte, “O beija-flor de rodas vermelhas”, é estruturada em 8

fragmentos poéticos, separados por uma marcacao em forma de ponto.
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Para Castro (1991), o titulo dessa obra manoelina possivelmente deve fazer alusdo a
obra “Guardador de rebanhos” de Fernando Pessoa. A funcdo de “guardar” ¢ a comum aos
dois poetas, porem o objeto € diferente, sendo o segundo, elemento primordial do universo
poético de Manoel de Barros, é agente de criacdo, metamorfose (ciclica da natureza das dguas

pantaneiras) e morte (periodos de seca). Nas palavras do estudioso:

O Guardador de é&guas [.] é o entendedor, o contemplativo do pantanal, de sua
exuberancia e, num plano mais aprofundado e metafisico, € o que contempla o devir do
ser em suas expressdes continuas de beleza e magia, cujo simbolo e a expressio natural é
a agua que flui, fertiliza, vivifica, destri e ressuscita para uma continua novidade da
vida. A 4gua auxiia a morrer, a transfazer do detrito, do morto, para a vida. O mundo
deveniente das dguas (pantaneiras) ¢ o simbolo abrangente do devir ser em todas as
manifestaces vitais. (CASTRO, 1992, p. 47).

Essa visdo metafisica, surrealista e abstrata que costura a obra de Manoel de Barros é
representada também em “O guardador de aguas”, obra que reflete acerca da ideia da
transfiguracdo, da mutagdo do que é indtil para o que é valioso na poesia. Bernardo é essa
representacdo do fluxo, do homem que estd em movimento, da figura andante que ndo tem
apego ao que é material ou ao que tem valor econébmico, exatamente porque olha para a
natureza acima do que € validado pelo capital.

Tematicamente, a figura de Bernardo representa a personificagdo da poesia manoelina,
porque se coloca como uma espécie de alter ego do poeta, o qual se atrai pelo indtil e observa
0s animais que habitam a matéria, esses que tém contato com o solo, como as larvas, as ras, 0s
escorpides e essa vida que toca a terra. “Ele tem pertinéncias para arvore. / O pé vai se
alargando, via de calangos, até ser / raizame. Esse ente fala com aguas. / E rengo de voz e
pernas...” (BARROS, 2010, p. 246).

Esse guardador de aguas, a figura de Bernardo, a voz poética, o poeta e o leitor
encontram uma agua que percebe a linguagem e que existe por meio dela. Assim, o eu lirico
pensa na palavra que encontra a 4gua, essa que toca a palavra: “A agua passa por uma frase e
por mim. / Maceracdes de silabas, inflexdes, elipses, refegos. / A boca desarruma 0s
vocabulos na hora de falar / E os deixa em lanhos na beira da voz...” (BARROS, 2010, p.
259).

CONCERTOA CEU ABERTOPARA SOLOS DE AVE
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A décima obra manoelina “Concerto a céu aberto para solos de ave”, publicada em
1991, com 47 péginas de conteudo e 1 pagina de apresentacao da edicdo/impressdo da editora
LeYa (BARRQOS, 2013) ao final, é composta por duas partes nomeadas: 1- “Introdugdo a um
caderno de apontamento” e 2- “Caderno de andarilho™.

Na primeira parte, além do texto introdutério de 5 paginas de conteudo e 1 em branco,
ha anexado um texto “Caderno de apontamentos” com 50 apontamentos enumerados em
algarismos romanos.

A segunda parte, “Caderno de andarilho”, é formatada com 3 textos iniciais
(Apresentacdo, Retrato e Prefacio) seguidos de uma coletanea de apontamentos intitulada
“Caderno de andarilho”, em que se leem sentencas poéticas avulsas, de temas diversos,
seccionadas com um ponto como marcagao entre uma sentenca e outra.

Tendo em vista essa estrutura poética que ndo se preocupa com os padrbes de uma
literatura tradicional, a lirica de Manoel de Barros, especialmente em “Concerto a céu aberto
para solos de ave” traz para a poesia a imagem da natureza como uma projecdo de afeto e de
respeito, de modo intrinseco ao poeta. Paralelo a isso, a figura do av0, que vai aparecer em
diversos poemas, é colocada como uma referéncia fraterna, que mesmo representando essa
figura adulta, ndo interrompe o processo de criagdo e invencdo da voz lirica, que, inclusive,
parece ser 0 neto que se distancia e aprende com o avo-arvore-gramofone. Como ilustracéo
dessa relacdo de amizade, especialmente nesse livro, o verso de abertura ja esclarece: “Meu
avo ainda ndo estava morando na arvore” (BARROS, 2010, p. 271) quando ele comeca o
poema.

A primeira composi¢cdo traz, por meio de uma prosa poética, a historia do avé, que
passa a viver na arvore depois que ela cresce muito e invade a casa, chegando até a sala da
familia: “A arvore frondara no saldo/ Meu avé subiu também, preso nas folhas e nas ferragens
do Gramofone. / Pareceu-nos, a todos da familia, que ele estava feliz. / Chegou a nos saudar
com as maos”. (BARROS, 2010, p. 274). O neto, que também é a voz lirica, assume 0s
cuidados basicos do avd, que passa a ser parte da arvore, que ja era parte do gramofone.
Como desfecho, o avb acaba morrendo, tendo o corpo carregado pelas aves e como heranga o
neto herda o caderno de apontamentos: “Por tudo que leio nesses apontamentos, pela/ ruptura
de certas frases, fico em divida se esses escritos sdo meros delirios 6nticos ou mera/ sedicdo
de palavras” (BARROS, 2010, p. 274).
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No que se refere a tematica, aqui, a natureza se transfigura em poesia, como se
metamorfoseasse em linguagem, como se fosse a personificagdo da palavra e da imagem
sonora e acustica. Aqui, “0 poeta revela um mundo primevo, com elementos do pantanal tais
COmMo moscas e caranguejos; entretanto, estes referenciais sao travestidos de uma aparéncia e
providos de atitudes que s6 existem no mundo particular do sujeito poético.” (CITELLI, 2009,
p. 129).

A segunda parte do livro, é, entdo, o proprio caderno de apontamentos herdado pelo
neto, e 0 que se tem, entdo, é a narrativa do av0, registrada no caderno. O neto, antes voz
lirica, torna-se também leitor das anotagdes, assim como o leitor de “Concerto a céu aberto
para solos de ave”. No caderno, o avd representa esse ndo-lugar, existir no mundo, mas néo
pertencer a ele, até que, enfim, pode se encontrar quando decide morar na arvore: “Passei
anos me procurando por lugares nenhuns. / Até que ndo me achei — e fui salvo.” (BARROS,
2010, p. 276).

A figura do avb-arvore-gramofone representa, de maneira muito poeética e sensivel,
esse encontro no mundo por meio da natureza e da poesia, pois registra o seu lugar no mundo
e permite que o neto leia, narrando, simples e brevemente, embora lirico e profundo, suas
experiéncias com a natureza, como o testemunho do incéndio: “Vi um incéndio de girassois
na alma de uma lesma...” (BARROS, 2010, p. 278).

O LIVRO DAS IGNORACAS

“O livro das ignoracgas”, publicado em 1993, com 45 péaginas de contetdo, 2 paginas
em branco e 1 pagina de apresentacao da edigdo/impressdo da editora LeYa (BARROS, 2013)
ao final, esta organizado em 3 partes.

A primeira parte, “Uma didéatica da invencdo”, é introduzida com um pensamento de
Felisdonio: “As coisas que ndo existem sdo mais bonitas”; ¢ composta de 21 poemas
enumerados em algarismos romanos sem nomeacoes.

A segunda parte, “Os deslimites da palavra”, € introduzida por um texto intitulado
“Explicacdo desnecessaria”, em que o eu-lirico explica o achado de um caderno de caderno de
armazém contendo cerca de 200 frases soltas, as quais ele desarrumou o melhor que pdde.

Apresenta-nos o delirio frasico do canoeiro Apuleio, que “vagou 3 dias ¢ 3 noites por cima
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das aguas, sem comer e sem dormir” (BARROS, 2013, p.19). Na se¢do “Dia um”, observam-
se 7 poemas, enumerados como subsecdes de 1.1 a 1.7. Na se¢do “Segundo dia”, ha 7
poemas, enumerados também como subse¢des de 2.1 a 2.7. Na se¢dao “Terceiro dia”,
encontram-se 6 poemas, enumerados como subsecOes de 3.1 a 3.6. Todos eles ndo sdo
intitulados, apenas receberam numeracoes.

No inicio da terceira parte, “O mundo pequeno”, ha uma sentenca poética de Sombra-
boa, que diz: “Aromas de tomilhos dementam cigarras”. Tal parte ¢ fragmentada em secdes,
sendo 14 poemas numerados com algarismos romanos, seguidos de um outro poema
“Autorretrato falado”, que finaliza o livro.

Em “O livro das ignoragas” (BARROS, 2013), € possivel identificar poemas curtos,
tanto no que se refere as estrofes, quanto aos versos, 0s quais sdo brancos e livres; a voz
poética esmiuca a natureza e a palavra — escrita e oral, como uma espécie de monélogo. Essa
caracterizacdo da obra de Barros exple a liberdade na métrica e no conteido; além de
representar o ideal modernista da primeira metade do século XX no Brasil. A producdo do
autor encontra varios niveis da simplicidade, ndo de uma poesia sem utilidade, mas sobre o
que parece inutil no cotidiano moderno e capitalista.

Além disso, a obra também € permeada por uma espécie de ironia linguistica e
antiteses contraditas. A comecar pelo titulo do poema, que concentra o tom nasal no /~/ e néo
na silaba /ran/ acompanhada pela consoante “n”. Além disso, nos demais titulos, os que
separam ¢ nomeiam as sec¢des, tanto em “Didatica da invengdo”, quanto em “EXplicacdo
desnecessaria”, “O mundo pequeno” e em vdrias outras composi¢des presentes na obra, tem-
se a voz lirica ironizando a utilidade da palavra, nesse fim pratico, pensando na poesia como
um fim em si mesma, distante de qualquer utilidade e valor para o capital.

Essa topicalizagao em “Uma didéatica da invengao”, traz, ao contrario de uma lista com
elementos considerados Uteis, tematicas que circundam a infancia, a natureza e a palavra.
Assim, a voz lirica esclarece que “para apalpar as intimidades do mundo é preciso saber”
dentre outras coisas, “0 modo como as violetas preparam o dia para morrer” e “COmMo pegar na
voz de um peixe...” (BARROS, 2010, p. 299). Essa tematica, que traz como conteudo a
abstracdo da existéncia e das relacdes, toca naquilo que foi discutido e ainda o sera ao longo
desta tese, ou seja, as ideias que encontram e se camuflam na estética surrealista. Trata-se,

portanto, de uma poesia que esta mais para a abstracdo, criacdo, invencdo; que para a razao de
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ser ou de compreender a existéncia sob a Otica da utilidade, isso porque “As coisas que nao
tém nome sdo mais pronunciadas por criangas.” (BARROS, 2010, p. 300).

Toda a literatura de Barros se conecta de algum modo porque revisita ideias e ideais
adotados em determinados poemas e livros, como ¢ o caso do verso “Um girassol se
apropriou de Deus: foi em Van Gogh.” (BARROS, 2010, p. 301). Sendo que em “Face
imovel” a voz lirica ja se aprofundou na obra de Gogh, por meio do titulo “Girassois de Van
Gogh”, tematizando especialmente na estética da soliddo, tdo presente na quinta obra do
autor. Essa estética circular, que também se revela por meio da “Dona logica da razdo” como
sera possivel conferir no capitulo 4, revela uma literatura que se encontra e retroalimenta, pois
dentro da inutilidade defendida por Barros, sua literatura existe a partir de uma razdo e se
conecta, revelando uma estética que entrelaca, retne e reproduz toda a obra manoelina, ja que
“poesia é voar foradaasa.” (Idem, p. 302).

Essa ignorancia de que fala o titulo, é assumida pela voz lirica porque pensa a vida e a
poesia para além da utilidade imposta pelo capital. Neste livro, 0 eu poético € rebelde,
enxerga a palavra para além de seu uso primeiro, ressignificando, assim como a poesia, 0
sentido convencional dos morfemas. Trata-se de um exercicio de olhar para as coisas do
mundo e nomea-las para além da palavra, ou seja, enxergando-as para além do convencional
ou desse sentido primeiro, abrindo-se para as possibilidades de invencdo e abandonando a
I6gica e a obviedade da natureza, da vida e das relagGes, tudo isso por meio da poesia, que

representa invencao e recriacao.

LIVRO SOBRE NADA

O “Livro sobre nada”, publicado em 1996, com 58 paginas de conteudo, 5 paginas em
branco e 1 pagina de apresentacdo da edigdo/impressdo da editora LeYa (BARROS, 2013) ao
final, esta organizado em 4 partes antecedidas de um texto introdutério, intitulado “Pretexto”.

A primeira parte, “Arte de infantilizar formigas”, dividida em 9 poemas e um texto
intitulado “Didrio de Bugrinha” em que sdo transcritos 23 excertos numericamente
desordenados. Ha uma nota de rodapé explicativa ao final do poema de nimero 6 (p.16) que

esclarece a expressdo “o dia ja envelheceu”.
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Introduz-se a parte dois, “Desejar ser”, com um excerto de “Paixdes humanas” de
Padre Antonio Vieira: “O maior apetite do homem ¢ desejar ser. Se os olhos veem com amor
0 que n&o &, tem ser”. E composta por 14 poemas enumerados com numerais cardinais, sendo
observada no quarto poema uma nota de rodapé com informacGes complementares sobre o
idioleto manoelés archaico.

A terceira parte do “Livro sobre nada”, é composta por 37 frases poéticas
subseccionadas por ponto entre elas.

A quarta parte, “Os outros: o melhor de mim sou eles”, inicia-se com uma nota
explicativa de uma péagina inteira (p.50) que funciona como introdugdo ao poema “As li¢oes
de R.Q.”. Seguem-se outros 5 poemas, respectivamente: “Mario revisitado”, “Elegia de Seo
Antonio Ninguém” (apresenta nota de rodapé explicativa, p.53), “Um filésofo de beco”,
“A.B. do R.”, “O andarilho” (com nota de rodapé complementar ao verso “Todas as coisas
tém ser?” na pagina 58).

Em nenhuma das quatro partes do livro, “A arte de infantilizar formigas”; “Desejar
ser”; “O livro sobre nada”; “Os outros: o melhor de mim sou Eles” ¢ possivel identificar
estruturas tradicionais, ou seja, versos que respeitem algum padréo estético. Isso se reflete
também na analise tematica, porque 0s versos brancos e livres, sem rima e padrdo, refletem
uma liberdade de ser, do verso, que mantém o mesmo lirismo inerente da poesia, mas nao se
dispde ao padréo e ao convencional.

Assim, para compreender a proposta tematica de um livro que ja traz como titulo a
apresentacdo de que se tratara sobre “nada”, ¢ necessario acessar esses outros elementos que
constituem a poesia de Manoel de Barros e compreender que o “nada” est4 para a perspectiva
capitalista da modernidade, ndo diz respeito, entretanto, a validade de sua poesia, essa que
prefere tematizar exatamente o que € silenciado sob a 6tica do capital e fazer lirico aquilo que
é inutilizado.

O titulo da obra faz intertextualidade com uma famosa frase de Gustave de Flaubert:
“Sempre desejei escrever um livro sobre nada”. Manoel de Barros, enfim, realiza 0 mesmo
desejo. A obra do escritor mato-grossense € permeada pela desconstrucdo, tanto da tematica
quanto da estrutura tradicional do verso: “H4, ainda, a forte presenca de imagens, além de
metaforas a partir de possibilidades inimaginaveis.” (CORDEIRO, RODRIGUES, 2017, p.
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107). Essa linguagem em desconstrucdo, desconstrdi também o sujeito e suas compreensdes
primeiras, pautadas na légica e na razéo.

Por meio da metalinguagem, “Livro sobre nada” reflete o proprio fazer poético que,
sustentado pela linguagem, enxerga 0 mundo e o traduz por meio da palavra, do verso e da
poesia. Assim, “[...] 0 eu lirico circunscreve sua proposta: a partir de referentes simples,
construir imagens. O objeto da poesia circunscrito, portanto, ndo é outro sendo a propria
poesia, especialmente, as sintéticas, que despertam uma imagem no leitor.” (CORDEIRO,
RODRIGUES, 2017, p. 110).

RETRATODOARTISTA QUANDO COISA

“Retrato do artista quando coisa”, publicado em 1998, com 63 paginas de contetdo e 1
pagina de apresentacdo da edicdo/ impressdo da editora LeYa ao final (BARROS, 2013), esta
organizado em 2 secdes: a primeira, que da nome ao livro: “Retrato do artista quando coisa” e
“Biografia do orvalho”. Ambas mantém essa estética de poemas mais encorpados, 0S versos
continuam curtos, seguem brancos e livres, mas as estrofes sdo maiores, exigem maior espacgo
na folha, transitam entre as possibilidades estéticas de criacdo. Ambas acompanhadas de
prefacios, trazem Fernando Pessoa e Machado de Assis, escritores fundamentais para a
construcdo da literatura portuguesa e brasileira, respectivamente.

A primeira se¢do, composta de 16 poemas, inicia-se com uma frase de Fernando
Pessoa; “Nao ser ¢ outro ser”. Ressalta-se a nota de rodapé presente no ultimo poema desta
secao (p. 37) para explicar o sentido da expressao “violas de cocho” do 5° verso do poema.

A segunda sec¢do é introduzida com um pensamento atribuido ao poeta Machado de
Assis: “Para encontrar o azul eu uso péassaros/ As letras fizeram-se para frases”. E composta
por 11 poemas e um ultimo texto nomeado “Apéndice”, notado entre parénteses e estruturado
em 10 frases enumeradas com numeros cardinais.

A obra tem o titulo apresentando essa afinidade com a estética Surrealista e um
abandono a légica, semelhante a uma linguagem infantil e uma tematica voltada para a
criagdo e a invencdo, tracos inerentes a infancia porque subvertem a légica da razéo e da
sintaxe, diversifica significados, expressdes e compreensdes, invadindo o siléncio e a razéo.

Isso acontece porque “por meio de formas inusitadas e da criacdo de novas formas ou
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funcBes, 0 autor propicia uma nova ‘roupagem’ a poesia, de modo que o sentido dependa da
compreensao desse fazer poético.” (GONCALVES; TOMAZ, 2014, p. 13).

Esse retrato do artista, que marca o titulo da obra, é a projecdo do poeta brincando com
as palavras, inventando-as e ressignificando o sentido primeiro. Esse € o caminho que a voz
lirica trilha para dar novos sentidos aos signos e trata esse transito com a naturalidade que
cabe a um poema manoelino, porque entende que a palavra estd ao dispor da poesia e vice-
versa. Ha um ornamento, ou aquilo que Greimas (2002, p. 74) vai chamar de figuratividade,
porque “ela é esta tela do parecer cuja virtude consiste em entreabrir, em deixar entrever,
gragas ou por causa de sua imperfeicdo, como que uma possibilidade de além (do) sentido”.

Essa ¢ a ideia da poesia de Manoel de Barros, especialmente em “Retrato do artista
quando coisa”, porque deixa ver outras significacbes das palavras, uma espécie de recriacéo
de seus sentidos, algo que muito tem a ver com a estética Surrealista e a contradicao da “Dona
Logica da Razdo”, que so6 aparecerd no ultimo livro, entretanto toda a obra do autor se
constrdi para destituir a logica e a razéo, tanto da poesia quanto da inféncia e da educacéo,
tornando a obra ciclica, sem fim e sem comeco, mas a totalidade de um universo pantanesco,

lirico, do neologismo, metalinguistico, infantil e inventivo.

EXERCICIOS DE SER CRIANCA

“Exercicios de ser crianca”, publicado em 1999, encontra-se no livreto “Infantis”
(BARROS, 2013). Como primeiro dos quatro livros, é composto de 4 paginas de conteido e 1
pagina em branco (na pagina par) que antecede o primeiro poema, é estruturado em torno de
apenas 3 poemas: “Exercicios de ser crianga” (1 estrofe de 14 versos), “O menino que
carregava agua na peneira” (1 estrofe de 31 versos) e “A menina avoada” (1 estrofe de 32
Versos).

Manoel de Barros busca relatar a universalidade da infancia, de certo modo, no que
“concerne a autonomia de imaginacdo e da capacidade de alcancar universos que os adultos
deixam de imaginar, tendo como pano de fundo, aqui, o espaco do quintal.” (GARCIA, 2006,
p. 62), e ndo mais priorizando uma tensdo entre o urbano e o rural, embora coloque em
cheque a visdo, muitas vezes desprovida de poesia, da vida adulta, através da visdo autdbnoma

dainfancia.
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Uma leitura possivel dos trés poemas que compdem o livro ‘Exercicios de ser crianga’
baseia-se na importancia atribuida a questdo do olhar: o olhar infantil, inusitado e
independente de (pré) conceitos, surpreende, sobretudo ao adulto, pela forma
anticonvencional como a crianca percebe as coisas. “Ao olhar a crianga e conduzir o leitor a
fazer o mesmo, o poeta reflete sobre a natureza criativa da crianca, do poeta e do préprio ser
humano.” (GARCIA, 2006, p.64).

Imbuida no conceito de ordinariedade, temos a liberdade como primordial para o
exercicio de valorizar as coisas desimportantes. Na obra, a liberdade ganha sentido de asas a
imaginacdo poética dos personagens, em especial das criancas, 0 que se atualiza na mente do
leitor, que pode enxergar a infancia dentro de si, em um constante processo de ressignificagao

pela poesia de Manoel de Barros.

ENSAIOS FOTOGRAFICOS

“Ensaios fotograficos”, publicado em 2000, conta com 62 paginas de contetddo, 1
pagina em branco antecedendo cada parte, 1 pagina em branco a esquerda antecedendo cada
poema, 1 pagina em branco antes da 1 pagina de apresentacdo da edigdo/impressdo da editora
LeYa ao final (BARROS, 2013) e esta organizado em 2 partes, sendo elas: “Ensaios
fotograficos” e “Album de familia”.

Na primeria parte, “Ensaios fotograficos”, ha um fragmento poético de Jorge Luis
Borges: “Imagens nao passam de incontinéncias do visual”, que introduz os 15 poemas, quais
sdo: “O fotografo” (2 estrofes), “Gorjeios” (1 estrofe), “O roceiro” (1 estrofe), “Linguas” (7
estrofes), “O aferidor” (1 estrofe), “Comparamento” (1 estrofe), “Despalavras” (1 estrofe),
“Ninguém” (1 estrofe), “O vento” (1 estrofe), “Mird” (1 estrofe), “Ruina” (1 estrofe), “Bola
sete” (1 estrofe), “Rabelais” (1 estrofe), “O punhal” (1 estrofe) e “O casamento” (1 estrofe).

Na segunda parte, “Album de familia”, ha um pensamento de Clarice Lispector: “Eu te
invento, ¢ realidade!”, que antecede 11 poemas, sendo, respectivamente: “Autorretrato” (1
estrofe), “O poeta” (1 estrofe), “A doenca” (1 estrofe), “O provedor” (1 estrofe), “O fingidor”
(1 estrofe), “Formigas” (2 estrofes), “Palavras” (1 estrofe), “Borboletas” (1 estrofe), “A

borra” (1 estrofe), “Arvore” (1 estrofe) e “Comportamento” (2 estrofes), todos eles iniciando
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no topo das paginas impares. Nas orelhas do livro, ha um poema “Despalavra” de 1 estrofe
sem indicacdo de autoria.

Em “Ensaios fotograficos” a voz lirica busca fotografar o imaterial, aquilo que é
abstrato como o siléncio: “Dificil fotografar o siléncio. /Entretanto tentei. Eu conto.”
(BARROS, 2010, p. 379). E assim inicia-se uma das obras mais longas de Barros, na qual a
voz lirica traz a intencdo de registro, de manutencdo de vivéncias e sensacdes que ndo podem
ser mantidas sendo em memoria.

O que se preserva ¢ a sensa¢do, como com a lingua dos guaranis, porque “...para eles é
muito mais importante o rumor das palavras do que o sentido que elas tenham.” (BARROS,
2010, p. 381). Nesse sentido, tematicamente 0 que se preserva em “Ensaios fotograficos” €,
além de todos os elementos ja trazidos nas obras anteriores e mantidos aqui, a ideia da
sensacdo, daquilo que é individual, subjetivo e abstrato, sensivel e nostalgico.

Assim, embora a voz lirica tente eternizar, aferir, fotografar e tocar as sensagdes, nada
disso é possivel porque nédo se calcula, ndo se mede nem se enxerga concretamente, o que s é
possivel acessar pelas sensacdes e pelos sentimentos: “Tenho um Aferidor de Encantamentos.
/A uma agucena encostada no rosto de uma crian¢a/O meu Aferidor deu nota dez” (Idem, p.
382). E ¢ especialmente essa irdnica tentativa de capturar o abstrato que vai costurando a obra
dos anos 2000.

O FAZEDOR DE AMANHECER

“O fazedor de amanhecer” publicado em 2001, é a segunda obra do livreto Infantis (
BARROS, 2013), com 10 péginas de conteudo, 1 pagina em branco a esquerda antecedendo o
primeiro poema, estd organizado em torno de 9 poemas, sendo eles: “O amor” (2 estrofes,
sendo 1 de 14 versos e a outra de 1 verso apenas), “O fazedor de amanhecer” (1 estrofe de 18
versos), “Eras” (1 estrofe de 15 versos), “Meu av6” (2 estrofes, sendo a primeira de 14 versos
e a segunda de 3 versos), “A lingua mae” (1 estrofe de 19 versos), “Bernardo” (3 estrofes,
sendo a primeira de 15 versos; a segunda, de 2 versos e a terceira de apenas um verso),
“Palavras” (1 estrofe de 18 versos), “Campeonato” (2 estrofes, sendo a primeira de 18 versos

e a segunda de um verso) e “As béncdos” (1 estrofe de 15 versos).
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Temas como o amor e a reproducdo humana, a valorizacdo dos bens produzidos pelas
pessoas, a acdo da linguagem sobre as pessoas e sobre a realidade, a soliddo e o abandono, a
mutabilidade do ser, a relacdo entre meninos e meninas e a acdo humana sobre o ambiente sao
todos aqui tratados.

Garcia (2006) cita a “teologia do traste” (p. 86) como fundamental para a analise deste
livro, assim como de toda a obra de Manoel de Barros, uma vez que “a invencionatica é a
palavra-chave” (lbid., p. 87) desta escolha poética de Manoel. A referida teologia do traste se
trata da escolha de Manoel de enfatizar a importancia das inutilezas, aprendendo com as
coisas do ch&o, da natureza e da infancia.

O livro “O fazedor de amanhecer” compde a lista de quatro obras infantis que, embora
organizadas desse modo, Barros jamais perdeu de vista a infancia e todos 0s processos de
aprendizagem e de criagdo que compdem esse periodo. No livro de 2001, a temética que se
sobressai é a relacdo com o outro, tematizando, entdo, o amor. As relagdes e a vida humana,
entendendo que ha uma relacdo intrinseca entre o afeto e a vida, reproduzidos pela poesia,
mas pensados por Deus: “Para fazer pessoas ninguém ainda ndo/ inventou nada melhor que o
amor./ Deus ajeitou isso para nos de presente.” (BARRQOS, 2010, p. 473).

Tem-se novamente a figura do avo, essa representacdo fraterna que indica o impulso
para a criatividade, como alguem que representasse um incentivo, pois era “alguém que
também apreciava e valorizava aquilo que, perante a sociedade extremamente voltada ao
racionalismo e a objetividade, parece inutil, imprestavel.” (TORNQUIST; RAMOS, 2012, p.
201). Além do avd, também a mde, que representa essa compreensdo da palavra,
metaforicamente como esse adulto conhecedor de coisas que a infancia ndo Ihe permitia. 1sso
também pode ser compreendido a partir da nomenclatura “infantil” a que se refere o livro, ja
gue é uma das quatro obras organizadas nessa tematica, conforme é possivel observar no
sumario de “Poesia completa”, daeditora LeYa, primeira edigdo de 2010.

“O fazedor de amanhecer” é a projecao do simples e do afeto, a construcdo da
simplicidade por meio da poesia, que se permite a criacdo e a (re)construcdo de mundo a
partir da infancia. A palavra, a poesia e os (re)significados que sdo atribuidos mostram como
essa estética, presente em toda a obra de Barros, costura a lirica manoelina como se fosse

mesmo a espinha dorsal de toda ela.
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TRATADO GERAL DAS GRANDEZAS DO INFIMO

“Tratado geral das grandezas do infimo”, publicado em 2001, tem 61 paginas de
conteudo, 1 pagina em branco antecedendo cada parte, 1 pagina em branco a esquerda
antecedendo cada poema, 2 paginas em branco antes da pagina de apresentacdo da
edicdo/impressdo da editora LeYa ao final (BARROS, 2013) e esta organizado em 2 partes,
sendo elas: “Tratado geral das grandezas do infimo” e “O livro de Bernardo”.

A primeira parte, “Tratado geral das grandezas do infimo”, inicia-se com uma frase
Bernardo da Mata, que diz: “Para ele a pureza do cisco dava alarme” e ¢ composta de 18
poemas a saber: “A disfuncdo” (1 estrofe de 21 versos), “O cisco” (1 estrofe de 34 versos),
“De passarinhos” (1 estrofe de 13 versos), “As formigas” (1 estrofe de 18 versos), “A
namorada” (1 estrofe de 13 versos), “Poemas” (1 estrofe de 11 versos), “O urubuzeiro” (1
estrofe de 29 versos), “Tributo a J. G. Rosa” (1 estrofe de 6 versos), “O vidente” (1 estrofe de
15 versos), “A pedra” (1 estrofe de 13 versos), “Infantil” (1 estrofe de 11 versos), “Os
caramujos” (1 estrofe de 16 versos), “A tartaruga” (1 estrofe de 11 versos), “Sobre
importéncias” (1 estrofe de 25 versos), “Joaquim Sapé” (1 estrofe de 23 versos), “Miudezas”
(1 estrofe de 19 versos), “Ascensdo” (1 estrofe de 17 versos) e “O catador” (1 estrofe de 15
Versos).

A segunda parte, “O livro de Bernardo”, inicia-se com um fragmento de “Manuscritos
de Felipa”, da escritora Adélia Prado, que transcrevemos: “A normalidade ¢ assombrosa. Sua
puericia € mesma carne de poesia” e ¢ composta de 3 poemas a saber: “Pois pois” (1 estrofe
de 17 versos), “O Bandarra” (1 estrofe de 15 versos), “O livro de Bernardo” (52 estrofes,
enumeradas por numerais cardinais, organizadas da seguinte forma: 12 de 4 versos, 22 de 3
versos, 3% de 3 versos, 42 de 3 versos, 5% de 3 versos, 62 de 3 versos, 72 de 3 versos, 8 de 3
versos, 92 de 3 versos, 102 de 3 versos, 112 de 3 versos, 122 de 3 versos, 13? de 3 versos, 142 de
3 versos, 152 de 3 versos, 162 de 3 versos, 172 de 3 versos, 182 de 3 versos, 192 de 4 versos e
da 202 a 522 estrofes de 3 versos).

A obra, “Tratado geral das grandezas do infimo”, inicia-se com uma estrutura que ja
aparecera outras vezes na obra de Barros, quando a voz lirica elenca topicos para defender um
ponto de vista, como em “A disfun¢ao”, enumerando sete sintomas da disfun¢ao do poeta.

Ironiza-se 0 poeta como um ser alheio & razdo da vida, como se estivesse submetido a uma
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condigdo subjetiva e abstrata da existéncia, isso porque tem “1 - Aceitacdo da inércia para dar
movimento as palavras.” (BARROS, 2010, p. 399).

Os passarinhos, as formigas, o urubuzinho, a pedra, 0s caramujos, a tartaruga e todos
os demais animais que aparecem ao longo do livro, como titulo das se¢des e como discussdo
temética nos versos, constroem esse cenario da natureza — recorrente em Barros — e sdo
construidos como personagens, personificando esses animais e tomando-os como
participantes do tratado das grandes inutilidades. Essa ideia ndo aparece na literatura como
concordancia, mas como critica, como ironia ao que é considerado inatil, mas na obra de
Barros ganham espaco de protagonismo, contradizendo o ideal capitalista.

A figura de Bernardo retoma como a projecdo da voz lirica na figura da crianca,
“Bernardo da Mata nunca fez outra coisa/Que ouvir as vozes do chdo/Que ouvir o perfume
das cores/Que ver o siléncio das formas[...]” (BARROS, 2010, p. 411). O que se tem aqui,
diferentemente do “O guardador de aguas” ¢ um caderno escrito pela propria crianga,
registros dessa relacdo que ele estabelece com a natureza, entendendo o barulho dos animais,
do passarinho e do poeta, considerando-se livre: “23 - Sou livre/para o siléncio das formas/e
das cores.” (BARROS, 2010, p. 416).

CANTIGAS PARA UM PASSARINHO A TOA

“Cantigas para um passarinho a toa”, publicado em 2003, € a terceira obra do livreto
Infantis (BARRQOS, 2013), com 5 péaginas de contetdo e 1 pagina em branco ao final e esta
organizado em torno de apenas 1 poema, sendo estruturado em 15 estrofes (12 estrofe de 6
versos, 22 de 6 versos, 32 de 6 versos, 42 de 7 versos, 5 de 6 versos, 62 de 5 versos, 72 de 7
versos, 82 de 9 versos, 92 de 6 versos, 10 de 6 versos, 112 de 6 versos, 122 de 6 versos, 132 de
5 versos, 142 de 5 versos e a 152 de 5 versos).

Portanto, o livreto é um poema constituido de 15 estrofes com nimero variado de
versos, tendo a menor estrofe 5 versos e a maior, 9 versos. Neles, ndo ha métrica regular
perceptivel, nem rimas ou arranjos sintaticos complexos. A énfase, como nos outros livretos,

é na mensagem, é nela ser compreendida facilmente, sem torneios.
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O livreto “Cantigas para um passarinho a toa” compde uma sequéncia de quatro
livretos infantis e é construido, como disse anteriormente, por apenas 5 paginas. Essa
estrutura tdo pequena € parte de uma sequéncia de obras que reproduzem uma estética
semelhante, se considerarmos a totalidade da obra, mas especialmente aqui, 0 que se observa
€ um cenario todo voltado para a vivéncia da crianca, inclusive é quem detém a voz do
poema.

Além desse aspecto, a imagem do passaro € muito presente na lirica de Manoel de
Barros, temética e metaforicamente, e a ave representa essa imagem de liberdade, que, em
Voo, pode, sozinha, conquistar e conhecer espacos e vivéncias inimaginaveis para aqueles que
ndo sdo adeptos do voo. O passaro é representado, entdo, como essa fluidez da liberdade e do
desejo de ser. A pequena obra apresenta tematicas sensiveis e imprimem a experiéncia infantil
com a natureza, inclusive, aqui, a figura de Bernardo retorna, ele é essa crianca que permeia
muitos livros de Barros e que representa a liberdade da infancia e da invengdo: “Esse
Bernardo eu conheco de leguas. / Ele € o Unico ser humano/que alcangou de ser arvore.”
(BARROS, 2010, p. 484).

POEMAS RUPESTRES

“Poemas Rupestres”, publicado em 2004, conta com 46 paginas de conteudo, 1 pagina
em branco (pagina par) que antecede cada uma das 3 partes da obra, 1 pagina em branco ao
final antecedendo a pagina de apresentacdo da edicdo/impressdo da editora LeYa ao final
(BARROS, 2013) e esta organizado em 3 partes: “Cancéo do ver”, “Desenhos de uma voz” e
“Carnaval”.

A primeira parte esta subseccionada em 9 poemas (enumerados com nuUmeros
cardinais, sem titulos e sem notas complementares), sendo: 1° poema de 1 estrofe com 20
versos, 2° poema de 1 estrofe com 18 versos, 3° poema de 1 estrofe com 28 versos, 4° poema
de 1 estrofe com 19 versos, 5° poema de 1 estrofe com 18 versos, 6° poema de 1 estrofe com
12 versos, 7° poema de 1 estrofe com 22 versos, 8° poema de 1 estrofe com 18 versos e 9°
poema de 1 estrofe com 3 versos.

A segunda parte € composta por 12 poemas: “Se achante” (1 estrofe com 17 versos),

“Sonata ao luar” (1 estrofe com 12 versos), “Emas” (1 estrofe com 14 versos), “Vento” (1
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estrofe com 19 versos), “Anténio Carrancho” (1 estrofe com 18 versos), “Na guerra” (1
estrofe com 15 versos), “No sitio” (1 estrofe com 16 versos), “Os dois” (1 estrofe com 10
versos), “Teologia do traste” (1 estrofe com 25 versos, sendo que no 22° verso nota-se um
efeito de som reproduzido por pontilhados apos a palavra “atomica” - que foi reduzida a
“atdm”- e que se estende até o 23° verso para sugerir uma exploséo), “Garca” (1 estrofe com 9
versos), “No aspro” (1 estrofe com 11 versos) e “O lapis” (1 estrofe com 20 versos).

A terceira parte, “Carnaval”, por sua vez, € estruturada em 10 poemas: “Renunciado”
(1 estrofe com 10 versos), “O muro” (1 estrofe com 13 versos), “Péssego” (1 estrofe com 16
versos), “Creme” (1 estrofe com 11 versos), “Lingua” (1 estrofe com 10 versos), “O copo” (1
estrofe com 10 versos), “Mac¢d” (1 estrofe com 10 versos), “Armario” (1 estrofe com 8
versos), “O casaco” (1 estrofe com 9 versos) e “O olhar” (1 estrofe com 8 versos).

Publicado em 2004, “Poemas rupestres” ¢ um livro curto e esta dividido em trés
partes, como dito acima. A obra traz versos que pensam a infancia no mato, a liberdade, a
lingua que se comeca e se constréi como se respeitasse as fases da vida, como em “As
palavras eram livres de gramaticas e podiam ficar em qualquer posicdo. [...] Como se fosse
infancia da lingua.” (BARROS, 2010, p. 425). Os poemas trazem os elementos da natureza e
0S animais como seres Vivos que Se comunicam com as criangas, como elementos
responsaveis por ilustrar e representar a infancia de maneira mais viva e colorida.

Os poemas apresentam uma fluicdo caracteristica da narrativa e trazem como enredo a
vivéncia de animais como a formiga, que esta em busca de sua perna. Esse inseto que, por tdo
pequeno, passa por despercebido, na ficcdo de Manoel de Barros, ao contrario, desperta o
interesse de outros seres em busca da perna da formiga, validando a existéncia da formiga.

H& um aspecto padrdo nessas estruturas poéticas que justifica todos 0os poemas estarem
compostos por estrofes Unicas e 0 numero de versos variar entre 6 e 15 versos. 1sso ndo
representa, sequer, um modelo padronizado na estética de Manoel de Barros, pelo contrario, é
um aspecto em que ele pensa a poesia em sua simplicidade, ou seja, poemas curtos que
tematizam principalmente uma natureza participante da infancia e das descobertas de uma
fase marcada pela liberdade de criacdo e imaginacdo ndo tém por que serem complexos,

embora profundos e sensiveis, ele pensa em uma poesia sem limitacdes ou barreiras.
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POEMINHA EM LINGUA DE BRINCAR

“Poeminha em lingua de brincar”, publicado em 2007, quarta obra inserida no livreto
Infantis (BARRQOS, 2013), conta com 3 paginas de conteudo e 2 paginas em branco ao final,
esta organizado em torno de apenas 1 poema, sendo estruturado em 14 estrofes (12 estrofe de
2 versos, 22 de 3 versos, 32 de 3 versos, 42 de 3 versos, 52 de 3 versos, 62 de 2 versos, 72 de 3
versos, 82 de 5 versos, 92 de 3 versos, 102 de 4 versos, 112 de 4 versos, 122 de 6 versos, 13 de
2 versos e 142 de 2 versos).

A tematica desse livreto traz de um lado a infancia e os aspectos constitutos proprios
dela como a linguagem e como se da a presenga do infante no mundo, sua maneira de o
perceber e entendé-lo e, de outro, 0 mundo do adulto e suas particularidades que Ihe sdo

préprias, em oposicao ao da infancia.

MENINO DO MATO

“Menino do mato”, publicado em 2010, conta com 32 paginas de conteudo e 4
paginas em branco (sendo 1 pagina em branco que antecede o primeiro poema da primeira
parte do livro, 1 pagina em branco que antecede a segunda parte do livro, 1 pagina em branco
gue antecede o primeiro poema da segunda parte do livro e 1 pagina em branco ao final). Esta
obra compode o livreto organizado com mais “Escritos em verbal de ave” e “A turma”. Como
penaltimo livreto da obra completa (BARROS, 2013), ele esta organizado em 2 partes.

A primeira parte, “Menino do mato”, inicia-se com um pensamento de Sdren
Kierkegaard: “O homem seria metafisicamente grande se a crianga fosse seu mestre.” e ¢é
estruturalmente composta em um total de 6 poemas que se encontram enumerados em
algarismos romanos, sem titulos e sem notas complementares. Estdo apresentados da seguinte
forma: 1° poema de 1 estrofe com 32 versos, 2° poema de 1 estrofe com 38 versos, 3° poema
de 1 estrofe com 34 versos, 4° poema de 1 estrofe com 35 versos, 5° poema de 1 estrofe com
50 versos e 6° poema de 1 estrofe com 28 versos.

A segunda parte, “Caderno de aprendiz”, é introduzida por um pensamento de Oswald
de Andrade: “Poesia é a descoberta das coisas que eu nunca Vvi.”, composta por 36 poemas

enumerados em algarismos cardinais, sem titulos e sem notas complementares. Estéo



123

apresentados da seguinte forma: 1° poema de 1 estrofe com 13 versos, 2° poema de 1 estrofe
com 1 verso, 3° poema de 1 estrofe com 2 versos, 4° poema de 1 estrofe com 1 verso, 5°
poema de 1 estrofe com 2 versos, 6° poema de 1 estrofe com 1 verso, 7° poema de 1 estrofe
com 1 verso, 8° poema de 1 estrofe com 1 verso, 9° poema de 1 estrofe com 2 versos, 10°
poema de 1 estrofe com 1 verso, 11° poema de 1 estrofe com 2 versos, 12° poema de 1 estrofe
com 2 versos, 13° e 14° poemas sdo de 1 estrofe com 1 verso, 15° ao 17° poemas sdo de 1
estrofe com 2 versos, 18° poema de 1 estrofe com 7 versos, 19° poema de 1 estrofe com 8
versos, 20° poema de 1 estrofe com 6 versos, 21° poema de 1 estrofe com 13 versos, 22°
poema de 1 estrofe com 7 versos, 23° poema de 1 estrofe com 3 versos, 24° poema de 1
estrofe com 7 versos, 25° poema de 1 estrofe com 11 versos, 26° poema de 1 estrofe com 4
versos, 27° poema de 1 estrofe com 1 verso, 28° poema de 1 estrofe com 13 versos, 29° poema
de 1 estrofe com 1verso, 30° poema de 1 estrofe com 11 versos, 31° poema de 1 estrofe com 8
versos, 32° poema de 1 estrofe com 11 versos, 33° poema de 1 estrofe com 12 versos, 34°
poema de 1 estrofe com 5 versos, 35° poema de 1 estrofe com 15 versos e 36° poema de 1
estrofe com 18 versos.

“Menino do mato” ¢ a obra mais recente de Manoel de Barros, publicada quatro anos
antes da morte do escritor e propde uma tematica mais associada as questdes pedagdgicas,
pensando a infancia e o processo de invencdo que constrdi esse periodo, e especialmente
como a poesia atravessa tais experiéncias. A voz lirica mantém o uso da primeira pessoa e traz
como desejo de morar em um lugar sem nome e brincar com as palavras: “EuU queria usar
palavras de ave para escrever. / Onde a gente morava era um lugar imensamente e sem
nomeacdo. / Ali a gente brincava de brincar com palavras [...]” (BARROS, 2010, p. 449).

Tematicamente, o livro pensa a identidade da voz lirica/do poeta que é inundado pelas
palavras. Essa sensacdo permite o dialogo tanto com o processo de criagdo, quanto com o
desejo de manutencdo de uma infancia viva que é permeada pela poesia e pela liberdade de
criar. Esse € um dos livros que se aprofunda nas vivéncias da crianga, pensando a infancia
como essa fase que deve estar distante da Légica e da Razdo, aproximando-se muito mais
daquilo que é imagético, fluido e adaptavel.

Todo esse ideal Surrealista, do qual falaremos com mais profundidade no capitulo 4 é
a premissa, 0 ponto de partida e de chegada, que pensa a infancia pela ressignificacdo da

linguagem, da palavra e da subjetividade por meio da poesia. A voz lirica, portanto, percebe
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que a sua infancia significou a possibilidade de ressignificar o universo por meio da poesia,
como se pudesse cartografar o mundo de acordo com as prdprias experiéncias com as coisas

inUteis do mundo.

EDICAO DA OBRA COMPLETA LEYA (2013)

E importante esclarecer que, ao comparar as duas obras publicadas pela Editora LeYa
—em 2010 e 2013 — dos poemas de Barros, na versdo da obra completa da Biblioteca Manoel
de Barros, no ano de 2013, constam mais dois conteudos: “Escritos em verbal de ave”
publicado em 2011 e “A turma”, em 2013.

ESCRITOSEM VERBAL DE AVE

“Escritos em verbal de ave”, de 2011, inicia com um poema de Nicolas Behr: “A
infancia/E a camada/Fértil da vida” e foi o Gltimo livro publicado por Manoel de Barros,
portanto, quatro anos distantes do “Poeminha em lingua de brincar” e € composto por 13
paginas de conteido e 1 pagina em branco ao final.

Em termos formais, o livro é fiel ao que Barros produziu ao longo de sua carreira:
verso livre; linguagem inventiva, com combinagdes vocabulares inovadoras e imprevistas
focadas na criacdo de imagens; um texto que mescla o narrativo ao poético.

Esta organizado da seguinte maneira: primeiramente, encontram-se 3 paginas de um
texto em versos que se refere a uma desbiografia de Bernardo — composta por uma breve
descricdo da figura de Bernardo. A essa, seguem-se 35 “Escritos em verbal de ave”,
fragmentos poéticos atribuidos a Bernardo, sendo o primeiro fragmento de 2 versos, o
segundo e o terceiro fragmentos de 1 verso e os demais, de 3 versos, com uma notagdo ao
final com a palavra “fim” em letras mailsculas. ApoOs estes fragmentos, um texto, “Os
desobjetos (do acervo de Bernardo)” aponta uma lista de 15 desobjetos também atribuidos a
Bernardo, sem explicar, curiosamente, na lista, se 0s objetos foram “feitos” por Bernardo ou
se sd0 apenas “possuidos” por ele.

Como descrito acima, cada uma dessas partes tem uma forma propria. A

“Desbiografia”, em sua parte descritiva, € feita sem divisdo de estrofes e com o verso em
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estrutura sintatica direta, com, nesta ordem, sujeito, verbo e complemento, praticamente sem
quebras. Ja os “Escritos em verbal de ave” sdo um conjunto de 1 dueto, 2 mondsticos e 32
tercetos também com estrutura sintatica direta, mas frequentemente encabecados por algum
adjunto adverbial. “Os Desobjetos” sdo feitos, efetivamente, numa estrutura de topicos
numerados.

A respeito da presenga de neologismos nesse livro, deve-se observa-los ja nos titulos
de suas partes: deshiografia e desobjetos. O prefixo usado na criagdo desses itens é o “des-",
que pode indicar a reversao ou a negagdo de um processo ou estado indicado por uma palavra
(BONA; RIBEIRO, 2018, p. 616; 619). Aplicado a nomes que indicam entes ou coisas,
respectivamente biografia e objetos, o poeta parece querer apontar ndo para a reversdo desses
itens, mas sim para sua inversdo, para o carater oposto que um desobjeto tem em relagdo a um

objeto, por exemplo. Os mesmos efeitos de sentido do prefixo “des-’
Souza (2015, p. 104):

Ao analisarmos os 15 neologismos formados pelo acréscimo do prefixo des-
observamosa fungdo de inverter a acdo em “descomportamento”, a fun¢ao negativa
em “desher6i” ou “desfigura” e a acgdo de intensificar a a¢do como em
“desmedidamente”.

sao defendidos por

Para Sanches Neto (1997), trazido até este estudo por Souza (2015, p. 108), a
preferéncia de Barros pelo uso do prefixo “des-” “[...] revela uma poética de negacdo,
alicercad[a] na valorizacdo das coisas que ndo tém préstimo para a sociedade consumista, mas
que serve, de matéria para a poesia.”.

Na primeira acep¢do da palavra “objeto”, o dicionario Michaelis (OBJETO, 2023)
informa significar “coisa material e perceptivel pelos sentidos”. O dicionario on-line Dicio
(OBJETO, 2023a), na primeira acepgao, registra “objeto” como “coisa material que pode ser
percebida pelos sentidos (visdo, audicdo, tato, olfato e paladar)”’. Semelhantemente, na
primeira acepcdo, o Dicionario Caldas Aulete (OBJETO, 2023b) informa significar a palavra
“coisa material”’. Também o dicionario Infopédia, da Porto Editora (OBJETO, 2023c), na
primeira acepgdo, informa significar “coisa material”. Por esse breve levantamento, pode-se
supor, entdo, que um desobjeto seja uma “coisa ndo material ¢ ndo perceptivel aos sentidos”,
sendo, assim, provavelmente, algo imaginado, inventado.

Desse modo, os desobjetos de Bernardo seriam de fato invencGes, ou, como diz o eu-
lirico de “Uma Desbiografia”, “[...] outro[s] brinquedo[s] de palavras [...]” (BARROS, 2013,
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p. 35) frutos do discurso, do universo interior exteriorizado e compartilhado com outras
pessoas, mantendo a palavra, linguagem, na sua funcdo comunicativa, ja que, “o exercicio da
palavra implica normalmente [...] a existéncia de um destinatario fisicamente distinto do
falante” (KERBRAT-ORECCHIONI, 2006, p. 8), um interlocutor.

Nesse sentido, importa lembrar que a crianca ndo faz diferenca entre o interno e o
externo, entre o perceptivel e o imaginado (DAMAZIO, 1988, p. 31), projetando-se sobre o
mundo que lhe cerca e fundindo-se com ele, inclusive por intermédio da linguagem. Assim,
também este livro de Barros se configura literatura infantil que aproveita “[...] os fluxos e as
velocidades do devir-crianga e, consequentemente, atingem o imaginario do infante [...]”
(MEDEIROS, 2009, p. 11) na sua composi¢do e construcao.

No arrolamento de “Os Desobjetos (do acervo de Bernardo)” (BARROS, 2013, p. 45)
percebe-se que esta lista € uma retomada de desobjetos citados aqui e acold em diferentes
poemas além da propria “Uma Desbiografia”, que diretamente o antecede e, também, ha nela
alguns desobjetos nao mencionados antes nem no “A Turma”, Gltimo poema de Barros.

O primeiro item da lista, o prego que farfalha, é pela primeira vez citado no poema
“Autorretrato” (BARRQOS, 2010, p. 389). O terceiro, o fazedor de amanhecer, € pela primeira
vez citado no poema “O fazedor de amanhecer” (BARROS, 2010, p. 473). O quarto, 0
martelo de pregar agua, so aparecerd no derradeiro poema de Barros, “A turma” (BARROS,
2013, p. 47). O quinto, guindaste de levantar vento, aparece pela primeira vez, com uma
ligeira diferenca [a preposicdo “para” em lugar da “de”], no poema “Uma Desbiografia”
(BARROS, 2013, p. 35) O sexto, o ferro de engomar gelo, também aparece pela primeira vez
no poema “Uma Desbiografia” (BARROS, 2013, p. 34). O sétimo, um parafuso de veludo,
aparece pela primeira no poema “Sabia com trevas” (BARROS, 2010, p. 176). O oitavo,
alarme para o siléncio, surge pela primeira vez na poética de Barros no poema “Pretexto”
(BARROS, 2010, p. 327). O nono, presilha de prender siléncio, nunca aparecera antes, mas
ja aparecera antes um seu similar, uma fivela de prender siléncios, também no poema
“Autorretrato” (BARROS, 2010, p. 389). O décimo, uma formiga frondosa com olhar de
arvore, aparece no proprio “Uma Desbiografia” (BARROS, 2013, p. 34). O deécimo
primeiro, um alicate cremoso, surge pela primeira vez no poema ‘“Matéria de poesia”
(BARROS, 2010, p. 147). O décimo segundo, uma peneira de carregar agua, nao chega a

aparecer como objeto em si em nenhum poema anterior de Barros, contudo, a peneira ligada a
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atividade de carregar agua, sim, no poema “O menino que carregava agua na peneira”
(BARROS, 2010, p. 469). O décimo terceiro, um besouro de olhar ajoelhado, nunca
aparecera num poema de Barros, apareceu apenas, sim, um besouro com olhar ajoelhado em
“Sabiad com trevas” (BARROS, 2010, p. 170): “como explicar o olhar ajoelhado desse
besouro?”. O décimo quarto, a agua viciada em mar, consta pela primeira vez na poesia de
Barros no poema “Caderno de apontamentos”. (BARRQOS, 2010, p. 279).

Por seu turno, o segundo, uma pua de mandioca e o décimo quinto, um rolete para
mover o sol, ndo aparecem em nenhum ponto anterior da poética de Barros. Entretanto, tanto
a mandioca quanto o sol sdo elementos recorrentes na poesia do poeta mato-grossense.
Provavelmente isso se dd em funcdo de serem ambos elementos bastante presentes no
cotidiano daregido e o poeta, justamente, da énfase ao cotidiano em sua poesia.

Desse modo, pelo levantamento, o acervo de Bernardo poderia servir como uma
espécie de guia de leitura pela producdo de Barros (2010, 2013) comecando, portanto, em
“Autorretratos” e terminando em “Caderno de apontamentos”. No entanto, ha que se lembrar
que a poética de Manoel de Barros ndo se caracteriza pela linearidade nem, muito menos, pela
l6gica da razdo, a que o poeta se opde, como se verifica no seu “Poeminha em lingua de
brincar’ (BARROS, 2010, p. 485), em que a légica é personificada numa Dona que chama a
lingua de brincar de “idiotice de crianga”, e € justamente a lingua de brincar que o poeta
mato-grossense reivindica para si e para sua poesia (SO..., 2010). Sendo assim, embora 0
inventario tenha inegavel valor coesivo para a obra de Barros como um todo, ndo é possivel
afirmar com certeza que se trata de uma proposta de organizacdo dessa obra por alguma via.

Fato é que todos os desobjetos séo, de fato, desobjetos imaginados, imateriais porque
impossiveis, ilégicos por natureza.

“Uma desbiografia” trata de Bernardo reforgando o ja estabelecido para o personagem.
“Bernardo morava/de luxdria com suas palavras” (BARROS, 2013, p. 34). Neste verso, a
presenga da palavra “luxtria” parece indicar algo carnal, algo intimo dessa relacéo, talvez
sexual, mas que ndo é possivel interpretar acima de qualquer divida, indecisdo essa
compartilhada pelo eu-lirico do poema: “Para nds era dificil descobrir o contexto/daquela
unido.” (BARROS, 2013, p. 34).

A justificativa oferecida pelo eu-lirico é que a linguagem que compartilhavam, e nisto

parece incluir Bernardo, nao tinha fungio “explicativa, mas s6 brincativa...” (BARROS, 2013,
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p. 35). Portanto, o proprio eu-lirico, assim, substituindo a explicacdo pela brincadeira, a
investigacdo e a descricdo dos fatos pela interacdo ltdica, descompromissada e experimental
entre sujeitos — como é proprio da crianca experimentar o tempo todo (DAMAZIO, 1988, p.
30) — desloca o foco dos porqués e comos de Bernardo morar com suas palavras e o vinculo
que com elas travava.

Bernardo, na sua desbiografia, ¢ focado como agente criador e perceptor. E ele quem
da origem ao ferro de engomar gelo. E ele que diz que viu uma formiga frondosa com olhar
de arvore. E também ele que cria brinquedos de palavras (presumivelmente, brinquedos feitos
de palavras). Assim, a relacdo desconhecida e ndo explicavel de Bernardo com suas palavras
se demonstra pelo efeito: ele verbalizando-as cria-as, como alias, afirma o prdprio eu-lirico da

desbiografia:

Bernardo sempre nos parecia

[..] agentevia em Bernardo um

visionario nasorigens da Terra.

Haviaem seu olhar uma candura

de 4gua.

E sua vozera de Fonte.

Bernardotinhauma linguagem

de cantoe arrebol!

Foi 0 que descobrimos em seus Escritos

em verbal de ave (BARROS, 2013, p. 36, grifo nosso, grifodo autor).

A desbiografia de Bernardo volta-se toda, assim, a sua descricdo (parte grifada por
nos). No poema ha dois pontos de vista apresentados: o de um eu-lirico externo, que observa e
escuta Bernardo; o do proprio Bernardo.

O eu-lirico externo faz-se notar pelo recurso a primeira pessoa do plural, uns “nos”
includente de Bernardo, e pelo uso da terceira pessoa do singular. Bernardo, por outro lado,
faz-se notar pela primeira pessoa do singular, numa espécie de discurso indireto livre, em que
se fundem observador e observado, na reprodugao de falas de Bernardo: “Ele tinha visdes que
remetiam a gente/para a infancia. /Como seja: Eu hoje vi um pedago de Tarde no bico de um
sabid...” (BARRQOS, 2013, p. 35).

No trecho, transitamos do ponto de vista do observador, para o do observado. Como
efeito de sentido, isso traz o leitor a imerséo na historia, sendo tanto o que se maravilha com o
personagem Bernardo quanto o personagem que maravilha aos outros ao seu redor. E desse

jeito que a desbiografia se revela em seu sentido, ja que, ao contrario do que se poderia
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esperar de uma biografia, ndo ha objetividade nas observacbes feitas a respeito do
“desbiografado”, na verdade, ha fusdo entre “desbiografador” e desbiografado”.

Novamente, “pelo olhar infantil, o interno e o externo fundem-se” (DAMAZIO, 1988,
p. 31-32). Pode-se perguntar ao texto se o eu-lirico é ou ndo Bernardo, por exemplo, pela
fusdo que oferece.

No texto, entretanto, hd a incerteza sobre que idade teria Bernardo e seus colegas,
afinal, o eu-lirico afirma que Bernardo “tinha visdes que remetiam a gente/para a infancia.”
(BARROS, 2013, p. 35). Novamente, na poética de Barros surge o fendmeno da relembranca,
com os fatos antes ocorrendo no passado do que no presente.

Os ‘Escritos em verbal de ave’ de Bernardo sdo um conjunto de afirmac@es e dlvidas
sobre a natureza, 0s sentimentos, pensamentos e experiéncias de Bernardo, servindo ao leitor
para que compreenda, ou a0 menos imagine junto com o personagem, a realidade que ele

experiencia. S&o 29 estrofes. 5 versos antecedem os ‘Escritos em verbal de ave’:

Deixamos Bernardo de manha

Em sua sepultura

De tarde, 0 deserto ja estava em nos.

Escritos em verbal de ave (BARROS, 2013, p. 36).

O que se depreende desses quatro versos é que o eu-lirico e aqueles com quem se
relacionava, afinal, “deixamos” e “nos” estdo presentes N0 poema, experienciam o luto, isto é,
a morte de Bernardo, deixado em sua sepultura pela manha. O luto é comunicado no terceiro
verso, metaférica e metonimicamente: “De tarde, o deserto ja estava em nds”.

O deserto € indice, neste caso, de: secura; aridez; auséncia de vida; isolamento. Por
esses tracos, metonimicamente € que se realiza a metafora como explicada por Abreu (2022,
p. 42), posto que é “[...] resultado de uma projecéo seletiva de propriedades pertencentes a um
dominio de origem sobre um dominio-alvo”. Nesse sentido, os tragos citados indiciam o luto,
0 que se sente apO6s a morte de um ente querido. Essa passagem temporal ¢ marcada
literalmente: Bernardo foi deixado de manhad na sepultura dele; a tarde é que o deserto ja
estava presente nos que o deixaram em sua sepultura.

Nesse sentido, 0 eu-lirico expressa-se, em outras palavras, que sentiu “como” se o
deserto ja estivesse dentro dele e dos seus companheiros. A comparacao implicita é uma das

caracteristicas identificadoras da metafora.
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Dessa maneira essa metafora constitui uma espécie de analogia, ja que estabelece,
implicitamente, “[...] relagdes de semelhanga entre coisas ou eventos” (ABREU, 2022, p. 35).

Ora, conforme Damazio (1988, p. 32),

[...] o pensamento infantil é analégico e ndo pré-logico. A crianca pensa por
aproximagdo e semelhanca, isto é, por relagbes concretas, sem separagdo de
estruturas conceituais preconcebidas. O conceito é a prdpria coisa, ou a relagdo
estabelecida com ela. O pensamento infantil é imagético, tragando correspondénciass
com os elementos da realidade, que sua personalidade acaba estruturando com
imagens e ideias que ela apropria.

Assim, evidencia-se, mais uma vez, que Barros como ja dito por Medeiros (2009, p.
11 - grifos nossos): “ndo escreve para criangas, mas sim escreve do modo infantil, refletindo
os fluxos e imagens dessa fase davida.”

Chama a atencdo que Bernardo seja sepulto em meio a producdo de Barros, afinal,
noutro poema, de nome “Bernardo” (BARROS, 2010, p. 476-477), o personagem foi arvore e
transformou-se em passarinho e voou. Diferentemente dessa ‘“Uma desbiografia”, em
“Bernardo” ndo ha marcagdo de as capacidades de transformagdo de Bernard 0 deverem-se as
suas habilidades com a palavra: as transformacdes sdo descritas sem explicagdes de meio ou
modo de transformar. Assim, a estranheza da-se em razdo de um personagem até entdo
fantéstico, maravilhoso, mégico, morrer.

A esse respeito, 0 mestre em Teoria Literaria, André Luis Mourdo de Uzéda (2017, p.

36-37, grifos nossos) afirma que

Escritos em verbal de ave foi o Gltimo livro inédito de Manoel de Barros. Publicado
ainda em vida do autor, o livro se apresenta como despedida de seu personagem
mais famoso, Bernardo, e desdobramento da despedida do préprio poeta, cujo
falecimento se deu no ano seguinte, em 2014. Lido pela criticacomo seu alter ego,
Bernardo aparece em 1985, com a publicagdo de O livro de pré-coisas, que em seu
primeiro verso ja anunciava: “Quando de primeiro o homem era s6, Bernardo era”.
(BARROS: 2010b,211).

As primeiras duas estrofes dos ‘Escritos em verbal de ave’ fazem certa referéncia ao
Bernardo j& transformado em passaro de “Bernardo” (BARROS, 2010, p. 476), posto que
nessas estrofes, Bernardo afirma que, em uma madrugada, sua voz estava aberta para os
passarinhos e que desejava que suas palavras gorjeassem. Portanto, manifesta também nesta
poesia o desejo de ser ave: “Sempre ele dizia que 0 seu maior sonho era/ser um aréqua para
compor o amanhecer” (BARROS, 2010, p. 476); “Fosse bem:/que as minhas palavras/
gorjeassem!” (BARROS, 2013, p. 37).
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As demais estrofes do poema, vinte e seis restantes, sao aforismos, em geral, em que
Bernardo afirma pontos de vista, gostos, exprime dulvidas existenciais, expressa seu gosto
pelo absurdo, admiracdo pela natureza e o que fazem videntes e visdes, nas estrofes vigesima

e vigésima quinta, respectivamente (BARROS, 2013, p. 41; 42):

Videntes

N&o ocupam oolho

Para ver — maspara transver. [...]
Visbes descobrem

descaminhos

paraaspalavras.

Uzéda (2017, p. 39) aponta o carater transcendental que tem Bernardo na poética de
Manoel de Barros. Assim, que Bernardo, em seu °‘escritos’ preze pelo que chama de
“transver”, no que seria uma visao que supera 0 objeto observado e vé além dele proprio, ndo
é surpreendente, é sim aderente e coerente com que 0 poeta mato-grossense produziu que
inclui e caracteriza o personagem.

Diante disso, tanto os ‘Escritos em verbal de ave’ quanto “Os desobjetos (do acervo de
Bernardo)” configuram-se verdadeiros espélios, para o eu-lirico do poema, oriundos da morte
do personagem.

“Escritos em verbal de ave” marca, como diz Uzéda (2017, p. 36-37) o fim tanto do
personagem Bernardo quanto do poeta Manoel de Barros. Neste fim, descreve-se Bernardo,
sepulta-se Bernardo e abrem-se suas intimidades por meio de seus ‘escritos’ e de seu acervo
de desobjetos. Uma novidade que se apresenta neste livro em relacdo aos demais € seu carater
declaratorio explicito nos 29 tercetos, deixando claras as ideias de Bernardo e, por extenséo,
como alter ego que é, do préprio Manoel de Barros.

Quanto ao grau de adequacdo da obra as faixas etérias infantis, a obra é flexivel. Pode
ser oferecida, mediada, a criancas de cinco a sete anos, posto que apresenta elementos do
maravilhoso, magico e insdlito, que, segundo Novaes Coelho (1975, p. 168) é o objeto de
encantamento das criancas dessa faixa. Por outro lado, por seu carater declamatorio que
acabamos de mencionar, essa obra é mais adequada a faixa dos doze aos quatorze anos, dado
que, nessa fase, as criangas comecam a dominar as primordiais nogoes abstratas de tempo,
espaco, numero, causalidade, entre outras (JESUALDO 1958 apud COELHO, 1975, p. 169).
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A TURMA

Para n6s obedecer a desordem das falas
infantis gerava mais poesia do que obedecer
as regras gramaticais... (BARROS, 2013, p. 47).

“A turma”, publicada em 2013, com 1 pagina de conteddo, € um poema organizado
em 1 estrofe e 25 versos. Ultimo poema publicado por Manoel de Barros antes de morrer, “A
turma” (BARROS, 2013, p. 47) € outro poema escrito em primeira pessoa do plural.
Encontra-se, nas Obras Completas da Editora LeYa, no livreto junto a “Menino do mato” e
“Escritos em verbal de ave”. O poema, de cunho narrativo, tem cinco personagens: a turma —
indicada por “a gente” —; “nds” — (ue parece incluir o “eu”, Sebastido, mas ndo Bernardo
—; Bernardo; Sebastido; e um “eu” que nio se sabe quem ¢, mas que faz questao de se marcar

e distinguir entre os demais:

A gente foicriadono ermo igual ser pedra.[...]
Bernardo conversava pedrinhascom as

rds de tarde.

Sebastido fez um martelo de pregar agua

Na parede.[...]

Eu gostava dasaguasindormidas.[...]

Vimos um afeto deavesno olharde

Bernardo. (BARROS, 2013, p. 47, grifos nossos).

A turma tem composicdo indefinida. Sabe-se que dela fazem parte as trés pessoas
citadas, mas ndo ha afirmacéo, no poema, de que nao existissem outros membros. A turma €
“a gente”, que ocorre trés vezes ao longo do texto, e opde-Se aos “nds”, 0 Qrupo
aparentemente sem Bernardo, que ocorre seis vezes ora pela palavra “nos”, ora pela flexao
verbal da primeira pessoa do plural.

O “nos”, defendemos, exclui Bernardo, uma vez que ¢ a forma usada para diferenciar
de Bernardo o “eu” marcado no poema em conjun¢do a outras Pessoas precisamente nos
versos “Vimos um afeto de aves no olhar de/Bernardo” (BARROS, 2013, p. 47). Essa
exclusdo serve a explicitar que, mesmo entre a “turma”, Bernardo nao ¢ igual aos demais,
sendo uma particularidade dele conversar “pedrinhas com as/ ras de tarde” (BARROS, 2013,
p. 47), fazer “ferro de engomar gelo” (BARROS, 2013, p. 47), ter “afeto de aves no olhar”
(BARROS, 2013, p. 47) e, ndo é evidente no poema em fungdo da ambiguidade do pronome

“Ele”, querer mudar a natureza:
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Vimos um afeto deavesno olhar

de Bernardo.

Logo vimos um sapo com olharde arvore!

Ele queria mudara Natureza?

Vimos depois um lagarto de olhos gargos

beijar aspernasda Manha!

Ele queria mudara Natureza?

Maso que n6s queriamos é que a nossa

palavra poemasse (BARROS, 2013, p. 47, grifos nossos).

“Ele” pode tanto ser Bernardo, o olhar de Bernardo, o sapo com olhar de arvore ou
mesmo o lagarto de olhos garcos. Sendo Bernardo o referente do pronome, “A turma”, assim
como “Uma desbiografia”, aponta, entre outros, para o poema “Bernardo” (BARROS, 2010,
p. 476-477), enfatizando Bernardo como agente sobre a natureza, indissociado dela.

“No6s”, por outro lado, ndo quer mudar a natureza, mas sim que sua “palavra
poemasse”. Desta feita, Bernardo quereria mudar a natureza, nisso se diferenciando
parcialmente dosoutros que perfazem o “nds” dentro do “a gente” que € a turma.

“A gente”, entdo, ¢ a sintese, ¢ onde os diferentes se encontram no que tém de comum

entre si:

A gente foi criado no ermo igual ser pedra.
Nossa voz tinha nivel de fonte.

A gente passeavanasorigens. [...]

A gente ndo sabia botarcomportamento
naspalavras.

Para nés obedecera desordem dasfalas
infantis gerava mais poesia do que obedecer
asregras gramaticais. [...]

A gente queria encontrararaiz das

palavras (BARROS, 2013, p. 47, grifos nossos).

Nesses versos ¢ evidente que o “nods”, embora se distinga, de fato, de “a gente”, com
ele partilha comportamentos, interesses e caracteristicas. Se a gente “passeava nas origens” e
queria “encontrar a raiz das palavras”, nossa voz tinha nivel de fonte. Se a gente ndo sabia
“botar comportamento nas palavras”, para n0s “obedecer & desordem das falas gerava mais
poesia do que obedecer as regras gramaticais”. Dessa forma, Bernardo, se queria mudar a
Natureza, também ndo sabia botar comportamento nas palavras e, também para ele, muito
provavelmente, “obedecer a desordem das falas infantis” gerava mais poesia, de modo que
também ele quereria que sua palavra poemasse.

Logo, se “n6s” marca diferenga em meio ao “a gente”, separando Bernardo de parte da

turma, ndo o faz diferente, “oposto” ao grupo, mas, sim, diferente “semelhante” ao grupo.
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Curioso notar, nesse sentido, que Sebastido ndo passa pelo mesmo processo de separagao:
nunca ¢ diferenciado nem d’a gente nem de nos, ndo tendo ele, infere-se, nenhuma
dessemelhanca que o individue de alguma forma frente a qualquer parcela do grupo.

O eu-lirico de “A turma”, o derradeiro poema de Barros, exibe a diversidade inerente a
toda coletividade, diversidade que se faz presente nas semelhancas e nas diferencas.

Em “A turma”, ha também a defesa da linguagem poética, marcada nos versos ja
citados, como forma propria, intima, do linguajar infantil. O poema junta-se, pois, a outros,
como “Exercicios de ser crianga”, “O menino que carregava dgua na peneira” ¢ o “Poeminha
em lingua de brincar”.

Esta “poesia”, este “poemar” pretendido pela turma caracteriza-se pela desordem das
falas, por desobedecer as regras gramaticais. Chamadas de “infantis”, as falas podem ser
compreendidas como usos dessa “lingua de brincar” mencionada antes em Barros (2010, p.

485), que n&o se preocupa em pensar, dispensa pensar:

Sentia maisprazer de brincar com as palavras

do que de pensarcom elas.

Dispensava pensar.[...]

[...] apalavratem dechegarao grau de brinquedo
Para ser séria de rir.

Note-se, porém, que a desordem das falas é defendida apenas como conteudo. O texto,
em sintaxe direta e coesa, ndo desordena, ndo escreve absurdez como preza Bernardo em seus
“Escritos em verbal de ave” (BARROS, 2013, p. 38).

O poema, “A turma”, ultimo de sua espécie e género, somado ao Ultimo livro
publicado por Barros, o ja por nds analisado “Escritos em verbal de ave”, é um apanhado de
posicdes, temas e figuras ja tratados por Manoel de Barros em outros poemas.

A inféncia, contudo, em “A turma”, ¢ menos presente lexicalmente do que em outros
poemas. Serve de tema. Serve de modo de organizacdo do pensamento no texto. Mas nao
chega a ser explorada ou descrita como antes.

O principal aproveitamento que se pode dar, em relagdo ao universo infantil, é, de fato,
0 tratamento conferido ao grupo, a “turma”. Fazer perceber a crianga como, por vezes, a
diferenca é apenas aparente e é insuficiente para que se aparte alguém de um grupo, de uma

coletividade, de uma “gente”.
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Para as faixas infantis, seria poema adequado, abrangendo as faixas dos doze aos
quatorze, em que, como explicamos anteriormente, as criangas iniciam dominar o pensamento
abstrato (JESUALDO, 1958) autor resgatado por Coelho (1975, p. 169), que configura o
poema. Entretanto, pode ser produtivo apresenta-lo a criangas mais novas sob o Viés da
discussdo das formacdes de grupos e dos tratamentos que ddo umas as outras nas variadas

situagdes.

A POETICA MANOELINA

Amplamente estudado no Brasil em diversas areas do conhecimento, o poeta mato-
grossense Manoel Wenceslau Leite de Barros (1916-2013) elegeu a geografia do Pantanal e
da cidade de Corumba (MS) para serem pintadas em versos pelas cores da infancia e da
meninice, em cujos elementos o vigor e a originalidade poética vdo se enraizar e tomar
expressdo estética. Para compreender as trilhas por quais passa o trabalho artesanal do
escritor, demanda-se estudo e aprofundamento tedrico acerca de sua atividade poética, que
tem sido reconhecida no ambito académico no que tange ao nivel poético que Manoel de
Barros alcanca em suas obras. Nos meios literarios, houve uma ocasido em que queria
aclamar o maior poeta brasileiro da contemporaneidade e o eleito ganharia o prémio de maior
poeta vivo no Brasil. Curiosamente, Manoel foi consagrado por outro grande nome da
literatura brasileira, Carlos Drummond de Andrade, que recusou o epiteto de maior poeta
aquela época em favor de Manoel de Barros.

Tradicionalmente, a poesia e a ciéncia, consoante Octavio Paz citado por Sénia Palma
(2011, p.16), sdo duas instancias distintas no pensamento da modernidade, fator que
impossibilita a comunhdo entre elas e que contribui para o reforco de que a objetividade seja
totalmente desvinculada da subjetividade, evidenciando a assimetria existente entre os seres
humanos e, de certa forma, contribuindo para com a desigualdade e a exclusdo. Diante disso,
em decorréncia do aprofundamento teodrico sobre a poética de Manoel de Barros, pode-se
observar que ha presenca, mesmo que indireta, da producdo poética em consonancia de
contexto da Educacdo rural, movimento que ocorreu no Brasil com mais forca a partir da

década de 30 do século XX com ideologia voltada para a valorizacdo do homem rural e seus
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saberes, com a intencionalidade de combate a discrepancia social que se via potencializada
pelo éxodo para as cidades daquele sujeito sem formagéo especializada.

Cré-se que, também, em alguns estudos, que a poética de Manoel de Barros é
permeada por essa sensibilizacdo (ndo sei se poderiamos nomear de ecoldgica, mas de um
resgate ao primitivo - que os surrealistas exaltavam), pois, como num convite ao estado de
unidade com as coisas existentes no mundo (que seus olhos da meninice enxergam a sua
volta), arrasta-nos pelas pinturas poéticas pantaneiras do “puro existir” ¢ converge pela
experiéncia de leitor, @ “unido do nosso ser € com o ser no mundo” a partir dele proprio,
Manoel. Perceberemos que o conhecimento empirico deste sujeito perceptivo de que fala
Merleau-Ponty, na Fenomenologia da Percepcéo, como constituido pelo mundo ou o mundo
como constituido pelo sujeito, parece estar presente na poética manoelina na medida em que,
pelo corpo, pelo olhar do poeta que Vvé e descreve a natureza ao redor, realiza um movimento

daexterioridade absoluta para uma subjetividade absoluta.

Partia-se de um mundo em sique agia sobre nossos olhos para fazer-se ver por nos,
tem-se agora uma consciéncia ou um pensamento do mundo, masa prépria natureza
deste mundo ndo mudou: ele é sempre definido pela exterioridade absoluta das
partes e apenas duplicado em toda a sua extensdo por um pensamento que o
constroi. Passa-se de uma objetividade absoluta a uma subjetividade absoluta, mas
esta segunda idéia vale exatamente tanto quanto a primeira e sé se sustenta contra
ela, quer dizer, porela. MERLEAU-PONTY, 1999, apud LIMA, 2014,105-106).

No entendimento de Lima (2014, p.5)%¢, Merleau-Ponty insiste numa volta a
experiéncia perceptiva, pois, segundo ele, “a percepg¢ao real e a logica vivida, com as quais se
instaura nosso acesso a0 mundo, foram esquecidas pela tradigdo filosofica”. Se para Ponty “é
na percep¢ao que surge a significagdo fundamental como verdade implicita da existéncia”;
entdo, “o perceber ¢ uma atitude que se opde ao representar ou instaurar um conhecimento
objetivo” (Ibid., p.7). Merleau-Ponty desloca, assim, o conhecimento e a relacdo consciéncia-
mundo para a percepgdo. Outra vez, conforme Lima (2014), Merleau-Ponty se referird a uma
consciéncia perceptiva, como sujeito de um comportamento, como ser no mundo ou
existéncia; e, por conseguinte, a percep¢do € uma atitude originaria, primitiva, uma relacao

imediata entre consciéncia concreta e o universo (LIMA, 2014, p.8). Portanto, pode-se

36 LIMA, Antdnio Balbino Marcal (org.) A relagdo sujeito e mundo na fenomenologia de Merleau-Ponty. In:
Ensaios sobre fenomenologia: Husserl, Heidegger e Merleau-Ponty [online]. Ilhéus, BA: Editus, 2014, pp.
77-102.



137

concluir que a percepcdo €, na fenomenologia de Merleau-Ponty, 0 acesso a experiéncia
originaria onde se unem a consciéncia e 0 mundo.

Se a tarefa da filosofia é descrever e ndo explicar ou analisar, a filosofia tem como
tarefa reaprender a ver o mundo. Parece que neste pensamento filoséfico de “reaprender a ver
o mundo” é que se fundamentaram os surrealistas quando elevavam a poesia como uma
ciéncia, buscando por uma atitude primitiva da linguagem, originaria da relacdo imediata do
inconsciente com o mundo concreto pelas palavras. Faz-se importante lembrar que o grupo
liderado por Breton tinha respeito pela ciéncia, pelo método cientifico e a teoria do
inconsciente de Freud, na qual se fundamentardo para tentar desvelar o inconsciente pela
excitacdo da imaginacdo por meio das varias técnicas citadas no capitulo anterior.

A vanguarda estético-politico-revolucionéria surrealista, que tratava o imaginario com
seriedade, aspirava por uma sociedade diferente daquela pautada em vivéncias em torno de
conflitos bélicos e depositava na poesia a chave para a transformacdo daquela sociedade. A
conversao do “poetizar a vida social” com “socializar a palavra poética” [e vice-versa] era a
instancia de transformacdo dos homens em poema-vivo e deles em comunidade criadora,

como lemos em Paz (1982, p.310):

Uma sociedade sem poesia careceria de linguagem: todos diriam a mesma coisa ou
ninguém falaria, sociedade transumana em que todos seriam um ou cada um seria
um todo autossuficiente. Uma poesia sem sociedade seria um poema sem autor, sem
leitor e, a rigor, sem palavras. Condenadosa uma perpétuaconjungdo que seresolve
em instantanea discérdia, os dois termos buscam uma conversao mutua: poetizar a
vida social, socializar a palavra poética. Transformacdo da sociedade em
comunidade criadora, em poema vivo; e do poema em vida social, em imagem
encarnada.

Neste sentido, para compreender 0s processos educativo-formativos a que propomos
analisar a partir da poética de Manoel de Barros, deve-se considerar a hermenéutica
gadameriana como metodologia reveladora de sentido bem como a filosofia do imaginario (de
Gaston Bachelard) e algumas consideracGes de Marilena Chaui para, posteriormente, realizar
0 acercamento as técnicas surrealistas que acreditamos estarem presentes em Manoel de
Barros como dialogos possiveis e complementares do devir-homem e devir-crianga.

Ao explicitar que farei andlise da poética com base nos pressupostos teoricos de
Andlise do Discurso com Pécheux (1988; 2004), Foucault (1992), tais estudos possibilitardo
mostrar que, para além da tedrica discursiva presentes na obra manoelina, foi possivel

identificar elementos educativos-formativos. A partir das categorias “Educacao” e “Infancia”,



138

podemos mostrar os modos pelos quais a linguagem poética surrealista de Manoel de Barros
se dobra sobre si mesma ndo s6 por ressaltar o funcionamento proprio que a lingua tem na
contemporaneidade como também revoluciona a estrutura arcaica da poesia brasileira,
remodelando-a esteticamente com a publicacdo de “A gramatica expositiva do chdo”, e
reinventando sua propria obra, que eclodird a partir dai por sua originalidade na escrita (com
selecdes lexicais peculiares e construgdes frasais muito particulares) marcando sua entrada no
circuito literério brasileiro.

A fim de uma melhor compreensdo do que consideraremos como analise discursiva a
partir do signo e do simulacro (mecanismo da linguagem literdria singular na obra
manoelina), é de fundamental importancia retomar conceitos empreendidos por Michel
Foucault, especialmente, aqueles discutidos em “As palavras e as coisas” (1992), em cuja
obra o tedrico analisa “Dom Quixote” (séc.XVII) de Miguel de Cervantes como um “lugar
que demarca o deslocamento daquele jogo antigo da semelhanga”, propondo-0, desse modo,
“enquanto uma relagdo de representagdo entre a palavra ¢ a coisa” (FOUCAULT, 2005)
citado por Almeida®’ (2016, p.132). Na analise de Foucault (lbid., p. 132), Cervantes
empreende a transformacdao da realidade “em signo de que os signos das linguagens sdo
realmente conformes as proprias coisas”, dessa forma, inventaria, “para além da posicao
hegemdnica que toma a producdo de sentidos pelo vinculo natural, outras posi¢Ges possiveis”
(Ibid., p. 132), referindo-se a “episteme da representagdo”, nesta que se funda a literatura
“pelo jogo duplo do espelhamento” no que “a palavra passa a representar a palavra que imita
o mundo”. (Ibid., p. 132).

O surgimento da literatura nesta “episteme da representa¢do” se dard nos finais do
século XVII e inicio do XIX, conforme Foucault (2005), e decorre de uma crise de
pressupostos do periodo classico sobre a linguagem. Novamente, acerca dessa transformacao
da realidade em signos, Foucault (2005), copiado por Almeida (2016, p. 132), empreende
reflexdes sobre o “amontoado de palavras ja ditas” e sobre a “ndo necessidade de a obra se
incorporar nas figuras da retorica”, possibilitando, assim, a aproximac¢d0 da linguagem o

maximo possivel de si mesma e, por causa do amontoado de “repeti¢ao”, pode, com isso,

37 ALMEIDA, Eliana. Na relacdo lingua/poesia: as versdes de Brasis e sujeitos nacionais. Fragmentum. Santa
Maria: Programa de Pés-Graduagdo em Letras, UFMS, n.47, jan/jun, 2016. ISSN 2179-2194 (online); 1519-
9894 (impresso).
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recuperar a esséncia da literatura. Sobre estes espacos “do dizivel” e “do retomado do dito”

como um infinito murmdrio, Foucault pontua:

A partir do século XIX, deixa-se de prestar atencdo a palavra primeira e, em seu
lugar, se ouve o infinito do murmurio, 0 amontoamento das palavras ja ditas. Nessa s
condi¢Bes, a obra ndo precisa mais se incorporar nas figuras da retérica, que
valeriam como signos de uma linguagem muda e absoluta; s6 precisa falar como
uma linguagem que repete o que foi dito e que, por causa dessa repeticdo, apaga
tudo o que foi dito e, a0 mesmo tempo, o0 aproxima o mais possivel de si mesma
para recuperar a esséncia da literatura. (FOUCAULT, 2005, apud ALMEIDA, 2016,
p.132).

Para a estudiosa Almeida (2016, p.132), 0 “murmurio infinitum” € matéria prima
dessa linguagem literaria, definida como “simulacro”. Neste sentido, Foucault (2005), mais
uma vez trazido por Almeida (2016, p.151), afirma que “a literatura se d& enquanto objeto de
si mesma, assim, vazia, construida no rebojo da linguagem”. Para tanto, exemplifica este
mecanismo que a literatura instaura, mencionando que “Joyce repete Ulisses para que nessa
dobra da linguagem repetida sobre si mesma, algo pareca que ndo seja a linguagem cotidiana,
mas o proprio nascimento da literatura.”.

O simulacro é, a partir dos pressupostos da Andlise discursiva de Pécheux (1988),
copiado por Almeida (2016, p. 133), o “mecanismo de espelhamento que constitui o
funcionamento proprio da lingua sob a forma de fic¢do”, e, nesta conformidade, se materializa
tanto no discurso jornalistico quanto no literario propriamente dito. Pécheux (1988, p. 168-
169) chama atencdo para a sintaxe de algumas formulagbes proprias de periodicos
jornalisticos como, a titulo de exemplificacdo, o jornal francés Le Monde que, por vezes, na
opinido do teorico, apontam para “a ocorréncia da evocagdo de um saber, suposto pela
evidéncia de um sentido pré-dado, o interdiscurso”. O autor argumenta que alguns enunciados
produzem o efeito de um saber ja dado e a partir do qual, se sustentara o que esta sendo dito.

Pelo viés do discurso literario, a partir da formulacdo do romance classico, Pécheux
(1988, apud ALMEIDA, 2016, p. 133) nos traz uma exemplificagdo da ficcdo na lingua como
“uma dessas manhazinhas palidas que se assemelham a um nascimento”. Para o tedrico,
segundo Almeida (2016, p. 133), “a lingua atualiza da memoria de sua constituicdo o efeito-
criador, que captura 0 poeta ao produzir linguagem ¢ ao criar “o seu mundo”, “fora da
realidade”, nos termos de Pécheux, “com seus proprios objetos, suas qualidades e

propriedades especificas.” (1988), citado por Almeida (2016, p. 133).
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Nesta oOtica, Almeida (2016, p. 133) nos esclarece que, para Pécheux (1988), numa
“modalidade idealista pura da forma-sujeito”, a ficgdo constitutiva da lingua consistiria o
“criar seres ficticios habilitando seus mundos por um procedimento de repeticdo e
reformulacdo dos sentidos, em relacdo ao ja-dado da lingua”. Com base nas analises dos
anagramas de Ferdinand de Saussure (1916 apud ALMEIDA, 2016, p.133), Pécheux (2004
apud ALMEIDA, 2016, p.134) atesta que “o poético se produz com um deslizamento inerente
a toda linguagem”, contrariando as teorias classicas que supdem superacdo entre lingua e
poesia.

Considerando os contetdos acima resgatados, trataremos a materialidade do objeto
desta tese, orientando-nos pelo funcionamento do discurso proposto por Pécheux (1988), que
nos lembra os modos pelos quais se constituem a lingua seja por meio do “interdiscurso” ou
pela “memoria discursiva”, podem produzir efeitos de sentido também pelo “poético”.

Na obra de Manoel de Barros (1916-2014), percebe-se que a lingua se estabelece, em
grande parte, a partir destes efeitos de sentido produzidos pelo poético, pela memdria, pelo
interdiscurso. Por meio do poético, poetiza a vida pantaneira e a coisas até onde seus olhos
veem; por meio da memoria, com a qual brinca de inventar memorias, acercando, por
exemplo, o tempo de uma memoria da infancia inventada (ou seria memoria inventada da
infancia?) ao tempo do poema escrito/dito/lido; ou, até mesmo por meio do interdiscurso.

Pelo interdiscurso, estratégia de escrita que provoca o “efeito-criador” de mundos de
que fala Pécheux (1988) em Almeida (2016, p.133), Manoel de Barros se remete a
poetas/poemas filosoficos, saberes populares ou mesmo faz referéncia a personagens ficticios,
como ROmulo Quiroga, caracterizado de forma tdo verossimil, que se sugere que ele, em
realidade, existiu, pois, 0 escritor relata no poema “As ligdes de R.Q.”, 0 que aprendeu com 0
tal pintor, a saber (BARROS, 2010, p. 349-350):

Aprendi com Rdmulo Quiroga (um pintor boliviano):
A expressdo reta ndo sonha.

N&o use o trago acostumado.

A forca de um artista vem dassuas derrotas.

S6 a alma atormentada pode trazerparaa vozum
formato de passaro.

Arte ndotem pensa:

O olho vé, a lembranca revé, e a imaginagao transvé.
E preciso transver o mundo.

Isto seja:

Deus deua forma. Os artistas desformam.

E preciso desformaro mundo:

Tirar da natureza asnaturalidades.
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Fazer cavalo verde, por exemplo.
Fazer noiva camponesa voar—como em Chagall.
Agora é s6 puxaro alarmedosiléncio que eusaio por
aiadesformar.
Até ja inventei mulher de 7 peitos para fazervagina¢do comigo.
Metaforicamente, no poema “As licdes de R.Q ”, anteriormente transcrito em integra
da obra “Livro sobre nada”, publicado em 1996, Manoel de Barros tanto descreve as etapas da
trajetdria para se apreender o substrato do poético quanto, ao mesmo tempo, evidencia o papel
do escritor e da arte, conforme analisa Kelcilene Gracia-Rodrigues (2010) em seu estudo “O
substrato do poético em ‘As licdes de R.Q.””. E-nos possivel inferir neste poema como o “eu-
lirico” vé o mundo, sugerindo que a transfiguracdo do mundo corresponde a experiéncia dos
préprios sentidos; caracteristica preconizada pela vanguarda surrealista, de recriar 0 mundo,
amplamente apresentada no capitulo primeiro desta tese.
A obra de Manoel de Barros ¢, portanto, permeada por esse “efeito-criador” de
mundos, conceito referido e retomado nos paragrafos anteriores. Para Gracia-Rodrigues
(2010), a poesia manoelina

[...] é construida de rupturas, frases fragmentadas, montagens ins6litas, metaforas
complexas, inusitadas e incongruentes. A gramatica, nas mados do poeta, é
subvertida. Ao estabelecer relagdes inesperadas entre as palavras, libertando-as das
grades que as revestem e as limitam, Barros desestabiliza os sentidos, extravasa 0s
limites do dizivel e transforma em substancia poética a realidade do mundo natural
que o circunda. Trata-se de uma linguagem que abre novos caminhos e se deixa
conformar pelo estranho. Os limites da mimese ou das regras linguisticas ndo sdo
respeitados. Apesar de sua forma ter muito de prosaico, no arranjo da frase e na
selecdo lexical, a poesia de Barros produz choque, surpresa e estranhamento. As
inusitadasassocia¢Gesde imagens revelam mundos invisiveis, tornam possivelo que
é impossivel. Portanto, seja pelas metaforas, seja pelos recursos estilisticos de uma
originalidade impar, é uma poesia fundamente marcada pelo inesperado. (GRACI A-
RODRIGUES, 2010, p. 201).

Grécia-Rodrigues (2010, p.202) aponta um elemento interdiscursivo importante que
ironicamente antecede o poema acima analisado. Em uma “Nota”, Manoel de Barros (2010),
citado por Gréacia-Rodrigues (2010, p. 202) traz um “suplemento antecipatorio impresso em
italico e em letras menores”. A estudiosa chama a atencdo para este texto3® (que antecede “As
ligoes de RQ”) observando que ele visa ndo s6 “complementar”, mas também “elucidar uma
proposicdo poética por meio de um jogo metafdrico que apreende o literdrio a partir de

defini¢oes do artista plastico Romulo Quiroga”, cujos apontamentos reproduzimos a seguir:

38 Esta nota foipublicada toda em italico no texto original.
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Nota: Um tempo antes de conhecer Picasso, eu tinha visto na aldeia boliviana de
Chiquitos, perto de Corumba, uma pintura meio primitiva de Rdmulo Quiroga. Era
um artista iluminado e um ser obscuro. Ele mesmo inventava as suas tintas. Trazia
dos cerrados: seiva de casca de angico (era o seu vermelho); caldos de lagartas
(era o seu verde); polpa de jatob& maduro (era o seu amarelo). Usava pocas de
piranha derretidas para dar liga aos seus pigmentos. Pintava sobre sacos de
aniagem. Mostrou-me um ancido de cara verde que havia pintado. Eu disse: mas
verde ndo é a cor daesperanca? Como pode estar em rosto de ancido? A minha cor
é psiquica — ele disse. E as formas incorporantes. Lembrei que Picasso depois de
ver as formas bisdnticas na Africa, rompeu com as formas naturais, com os efeitos
de luz natural, como os conceitos de espaco e de perspectiva, etc. etc. E depois
quebrou planos, ao lado de Braque, propds a simultaneidade das visdes, a cor
psiquica e as formas incorporantes. Agora penso em Rémulo Quiroga. Ele foi
apenas e s6 uma paz na terra. Mas eu vi latejar rudemente nos seus tragos milagres
de Klee. Salvo ndo seja. (BARROS, 2010, p.349-350; grifos como no original).

A representacdo, estratégia de Manoel de Barros em resgatar na realidade elementos
que tornam possivel a producéo de sentido e referendara o trabalho artistico do pintor Romulo
Quiroga (personagem ficticio que o poeta criou se inspirando em um outro Rémulo, pintor de
paredes, amigo da familia de Manoel de Barros) tomando como referéncia as técnicas dos
renomados: Pablo Picasso (pintor) e Georges Braque (pintor e escultor) - ambos considerados
os fundadores do cubismo - e Paul Klee, pintor, desenhista e poeta, que foi influenciado pelo
cubismo bem como outros movimentos artisticos como o surrealismo e 0 expressionismo. As
etapas de construcdo poética ensinadas por R.Q. ao eu-lirico “possibilitam alguma alternativa
para edificacdo do conhecimento que possibilite a salvacdo do homem.” (GRACIA-
RODRIGUES, 2010, p. 205). Ademais a estudiosa acrescenta que;

A partir das proposicdes do pintor-poeta Rdmulo, 0 eu-lirico desvela o percurso para
se encontrar e construir o poético. A poesia esta nos desvios, no incongruente, na
manipulagdo da linguagem, no desvario, no transfazero mundo,na “transfiguracao
epifanica” (BARROS, 1996b, p.315) e no trabalho artistico incessante. Essas
proposicOes constituem sete etapaspara que o poeta alcance o constructo da poesia,
estabelecem o modus faciendi poético. (GRACIA-RODRIGUES, 2010, p. 205).

Neste sentido, perceberemos, na fortuna critica sobre Manoel de Barros, estudos que
apontam para a construcdo de imagens pela linguagem poética e outros na necessidade de
demonstrar que a poesia manoelina € advinda do olhar poético muito proximo ao ato da
criacdo, ao instante da invengdo, da ruptura com o mundo que consideramos COmMO
convencional, busca comum ao grupo surrealista, que, assim como MB, aportavam-se no
onirico, nas narrativas de devaneios e quase Son0 COmO provocagdo a nossa percepcdo como
leitores do mundo que nos é imposto e, de certa forma, encolhe-nos num lugar distante dos

idealismos, das utopias, dos sonhos. A filosofia do imaginario de Bachelard (1991, p.5) nos
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conduzird para a compreensdao de que as origens da linguagem poética manoelina se d4 num
trabalho de “reanimar uma linguagem criando novas imagens”, pois a ferramenta do poeta é
isto.

O mundo pantaneiro recriado por MB é preenchido com palavras tudo que o toca,
pelas suas experimentacfes e vivéncias na infancia, em seus desejos de infante e, também
seus devaneios. O poeta ndo so cré ser possivel ver o mundo de outra maneira (por meio do
mundo) que converte sua crenga sensivel em versos, compartilhnando sua visdo de mundo leve
e nada convencional com seus leitores, cocriadores deste mundo possivel. Inevitavelmente, ha
presenca abundante de imagens que nem sempre sdo conexas na descricdo de experiéncias
com o olhar de criangamento, olhar da novidade.

Ao explorar estudos sobre Manoel de Barros, é possivel sentir-se co-participe dos seus
devaneios em que o sonho e a vigilia se projetam como unidade indissociavel, assim como
preconiza Breton em “Os vasos comunicantes”, duas instancias inseparaveis e

complementares.
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CAPITULO 3- COMECOS DE COISAS INDISTINTAS OU AEDUCACAOE
INFANCIA COMO MATERIADE POESIA

Cabe registrar que o conceito de Educacéo abordado a partir desse capitulo o sera pela
perspectiva da Antropologia Cultural, em que Educacdo e Cultura ndo se desvinculam. A
Educacdo, do interior dessa perspectiva, € um processo tanto social quanto cultural em que ha
transmissdo de conhecimentos (crencas ou valores e normas de convivéncia de um
determinado estrato da sociedade num dado tempo, por exemplo).

A partir das préticas sociais, a transmissdo de conhecimento pode ocorrer de vérias
formas seja pela aprendizagem informal nas situacdes cotidianas em espacos diversos bem
como a instrugdo formal em institui¢cfes educacionais.

Do ponto de vista fenoménico, a Cultura é um processo continuo ao longo de toda a
vida, logo é influenciada por fatores culturais, sociais e historicos. Para os antropdélogos
culturais é consenso que em diferentes culturas ha diversas concepgdes distintas sobre o que é
Educacédo, como ela ocorre e como é transmitida.

Carlos Rodrigues Branddo (1981) ndo refuta essa ideia de que a Educagdo é um
processo de formacdo integral do individuo. Para o tedrico, tanto o desenvolvimento cognitivo
quanto o social e o emocional devem ser considerados para que a viséo de educacdo ndo se
restrinja a uma mera transmissdo de conhecimentos, mas sim que seja bem entendida de
forma mais ampla como um processo de transformacéo social e pessoal.

Essa sustentacdo conceitual da Educacdo como cultura esta evidenciada no Artigo 1°
daLei de Diretrizes de Bases (LDB), Lei n°® 9.394/96, em que temos:

Da Educacao

Art. 1° A educacdo abrange os processos formativos que se desenvolvem na vida
familiar, na convivéncia humana, no trabalho, nasinstituicées de ensino e pesquisa,
nos movimentos sociais e organizacdes da sociedade civil e nas manifestacdes
culturais.

§ 1° Esta Lei disciplina a educacéo escolar, que se desenvolve, predominantemente,
por meio do ensino, em instituicdes proprias.

§ 2° A educacdo escolardevera vincular-se ao mundo do trabalho e & prética social.
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N&o ha especificamente mencionado o vocabulo “cultura” no artigo n° 1 da LDB,
porém a lei faz referéncia & “educagdo como cultura” em diversos momentos, incluindo a
valorizacdo da diversidade dos espacos de Cultura como um principio fundamental da
Educacéo brasileira.

O artigo 1° estabelece que a Educacdo abrange ‘“processos formativos” que se
desenvolvem por meio da assimilagdo da Cultura nos diferentes espacos de convivio citados
como a familia, relacbes interpessoais, ambiente corporativo, nas instituicbes educacionais,
em movimentos, organizacdes e manifestacdes sociais. O artigo 2° mesmo sendo especifico
da educacdo escolar também preconiza que deve haver vinculo com o mundo do trabalho e as
demais praticas socias. Portanto, 0 modo de pensar, agir e sentir de um determinado grupo
social em um determinado lugar e tempo na sociedade determinara a propria Cultura e, por
conseguinte, como se da o registro e a transmissao do conhecimento de uma geracdo a outra.

Nessa mesma seara, consideraremos o conceito de Educagdo como mais abrangente
sem perder o foco dessa tese, € proficuo salientar que, para Manoel de Barros, a Educacgéo se
dava nos diversos espacos das diferentes praticas sociais comumente relatadas na poética da
sua infancia. Um dos pressupostos principais da linhagem de Branddo (1981) no campo da
Educacdo € o de a aprendizagem se dar por meio da experiéncia e também da convivéncia
com o outro. E possivel propor que Manoel de Barros dialogue com Brand&o (1981) no que se
refere ao entendimento da Educacdo com experiéncia e da relacdo com o outro; dessas
interacBes surgem aprendizados e diversos outros saberes que, por sua vez, se transformam e
podem ser capazes de se modificar e modificar a Cultura pela partilha.

Essa ideia estd permeada nesse capitulo 3, mas muito mais presente no capitulo 4, em
que poderd acompanhar a partir da minha interpretacdo da obra manoelina pelo viés da
hermenéutica gadameriana que a a expressdo de aprendizagem infantil para Manoel de Barros
é a propria Educacdo. A Educacdo manoelina pode ser lida a partir das praticas sociais
préprias da infancia, nas brincadeiras que comecam dentro do proprio convivio familiar e que
se expandem para outras praticas com os colegas da rua, no cotidiano da fazenda, na sala de
aula ou no recreio no internato. Depreende-se que Educacdo e a Infancia para o escritor sao

inseparaveis, e que é observavel tal fato pelos simbolos que constituem a vida infantil.
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RESGATE HISTORICO

[Suficiente] é a educacéo e a criagdo, respondi;
pois se bem educados, surgirdo homens medidos
que distinguirdo claramente todas estas coisas e
outras...

Platdo, A Republica 1V 423e

“Minhas palavras das memorias foram tiradas
das minhas percepcdes: as de ver, as de ouvir,
as de tocar.. Estdo ainda ignorantes do
mundo moderno e das suas tecnologias. Nessas
mem©rias inventadas o meu atraso é garantido.
Infancia, etimologicamente, é auséncia de voz
[sic]. (apud BASIL, 2006, s/p).

Foram o0s povos primitivos que iniciaram a preocupacdo com a Educacdo, pois
eram 0s mais velhos 0s responsaveis por ensinar aos mais novos as licdes de que
necessitavam para sobreviver em sua sociedade, mas tais formas de Educacdo néo
condizem com o que hoje entendemos por Educacdo institucionalizada. Podemos perceber
muito menos 0 que entendemos por um sistema de educacdo ou ensino, que inclui
hierarquias, padrdes, leis aplicadas a escolas, faculdades, pais, estado ou cidade,
especialmente. Sendo nas civilizacBes antigas, mesmo sem uma estrutura educacional
altamente desenvolvida, que logo se descobriu o poder da linguagem para manter 0s
governantes no poder ou remové-los. (MARIANO, 2022).

Educacdo significa que se adquirem e aprendem maneiras de pensar, de
sentimentos e acGes que se movem na cultura, mas a Educacdo ndo pode impedir o
nascimento de novas geragdes, cuja existéncia é possibilitada pela producdo social.
(ARAUJO, 2009).

A Educacdo moderna, desde o advento do mercantilismo e da consequente Era das
Revolucdes escolarizou, ou seja, sistematizou e formatou o saber em prol das trocas e da
producdo de formas jamais imaginadas. As influéncias trazidas por John Locke (1632-
1704) em que subtracdo do saber e da liberdade de ir e vir e de quaisquer outras atividades

humanas em hipdtese alguma poderiam estar subalternas ao Estado, ao absoluto,
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trouxeram, de uma parte, grandes avancos como a fundamentacdo do pensamento e da
teoria do liberalismo e do empirismo, metodologia que abriu significativos e precisos
caminhos sob 0s quais continuamos percorremos, mas de outra, a aceleracdo de processos

inevitaveis, qual seja: da mercantilizagdo e dotecnicismo das experiéncias humanas.

[...] Locke também foi importante no campo da pedagogia. Nessa area, considerava
que, se as ideias eram adquiridas apenas a partir da experiéncia, a educacdo
unicamente podia render frutos quando o educadorreproduzisse diantedos alunos a
ordem de sucessdo das impressdes e ideias necessariaspara a formagdo adequadado
carater e da mente. A educacdo, de acordo com nosso autor, deveria estimular o
desenvolvimento naturaldo educando: era importante fortalecersua vontadee, para
isso, havia que fomentar a salde e a robustez corporalcom um regime e exercicios
apropriados. Deveriam ser alcancadas a autonomia pessoal, a atividade e
laboriosidade, a probidade e, sobretudo, corresponderia propender a formar

membros Gteis & comunidade. (VARNAGY, 2006, p. 46, grifos nossos).

A necessidade de abertura para uma educacao e sociedade em que a ciéncia, - por
meio da elaboracdo de hipdteses e de comprovagdes empiricas para que se obtivesse a
“formacao adequada da mente” - fora e continua a ser uma da chaves e das questdes
fundamentais da educag@o positiva, “Gteis a comunidade”; nasce, dentre outras, a viséo
utilitarista em que a funcionalidade é a matriz das acfes que visam a reducdo do poder
divinizado ao poder emanado de evidéncias e de valores que objetivem a liberdade do
homem.

De outra parte e, em consonancia com as tendéncias da Era Moderna, Descartes
conseguiu propor novos paradigmas epistémicos, cuja categorizacdo das partes pela
frenética e intensa dicotomizagdo do saber e das expressdes e reflexdes humanas
aumentaram significativamente a fragmentacdo do saber e da continuidade da tecnizacao

dasvarias areas dosaber em detrimento domercado e datécnica;

Como é notorio, Descartes (1996c¢, p. 352) estabelece uma distin¢do radical entre
espirito e matéria,ou alma e corpo, em termos daqueles que seriam 0s seus atributos
essenciais, 0 pensamento e a extensdo respectivamente, excluindo, desse modo, a
possibilidade de que o pensamento seja uma propriedade do corpo: “Tudo o que
pode pensar é espirito, ou se chama espirito. Mas como 0 corpo e o espirito sdo
realmente distintos, nenhum corpo é espirito. Logo nenhum corpo pode pensar.
(COELHO, 2010,p.12).

Se corpo e alma se separam tal como o inteligivel e o sensivel a guisa de Platdo, tem-

se, entdo, categorizacdes mais proximas da zona racional de que quaisquer outras que possam

ser ndo sendo. Embora resida nessas Ultimas palavras certo oximoro, trata-se da questao

‘infuncional’ e ‘desinformacional’, tendéncias valorosas na poética de Manuelde Barros e que
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procura na intuicdo e ingenuidade toda gama de possiblidades criativas desuperacdo da néao
infancia e do sensacionismo. Sob esse vies, ao observarmos grande parte das concepcdes de
Descartes, podemos perceber os valores categdricos racionais quetanto foram e seguem sendo
validos a perspectiva moderna e contemporanea de Educacéo.

Vale ressaltar que 0s jansenistas, jesuitas e demais pedagogos dos séculos XV a
XVI11, basicamente, promoveram a Educagdo a um conjunto de disciplinarizacdo em prol da
construcdo e da replicacdo de técnicas que pudessem ampliar as capacidades de producédo e
reproducdo das sociedades industriais. Nesse sentido, podemos afirmar que a Idade Moderna
foi sumariamente funcional cujo ponto nevralgico de mudanca foi, certmente, a decorréncia
das Grande Guerras Mundiais — 12 e 22 Guerras, 0 que trouxe a dimensdo do trauma e da
necessidade da criacdo de aliancas em prol da resolucdo e da mediacdo de questdes mais
fundamentalmente globais.

No Brasil, pode-se afirmar que a construcdo da Educacdo ampla e sistematica ocorrera
a partir da vinda da familia real para o Brasil, pois a partir desse fato foi que houve realmente
0 interesse em se construir instituicdes aos moldes educacionais e culturais ja sedimentados na
Europa. Anteriormente a isso, 0s empreendimentos jesuitas e as demais incursdes
educacionais, ambas demarcadas pelas acdes pombalinas eram mais localizadas, embora de
sumaria importancia no que se refere aos estudos linguisticos promovidos por gramaticos
como José de Anchieta que valorizavam dialetos locais preservando dessa maneira encontros
linguisticos e culturais sintetizados em novo idioma, 0 nheengatu.

Nesse sentido, pode-se compreender que h& um grande lapso de tempo em
comparacdo do Brasil com outros paises onde se observam um real investimento e uma real
emancipacdo da sociedade por meio da Educacdo. Lapso esse provocado pela abolicdo da
escravatura que ocorreu em 1888 e o advento do republicanismo um ano apos; pelo fato de
apenas a partir da vinda da Familia Real é que houve mudanga minima em termos de
construcdo e acessos e por, maisrecentemente, apenas em 1996 ter sido promulgada a Lei de
Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, em que se formalizou a universalizacdo do ensino,
tornando-o regido sob bases e diretrizes a serem seguidas em todo o territorio nacional.

Ou seja, se a Educagdo, genericamente, obteve um processo lento de reforma e de
recuperacdo das inumeras desigualdades sociais que constituem nossa sociedade, que se pode

pensar das singularidades da educacdo infantil formal e ndo formal? Que dizer e pensar sobre
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esse campo que fora negligenciado por séculos até que se pudesse realmentesobre e a partir
dele se desenvolver pesquisa e métodos menos padronizados e, no que toca ao tema dessa
pesquisa, de que maneira a Poesia e a Educacdo, por meio da poética deManuel de Barros, a
gente pode ampliar as dimensfes doser e daarte deeducar?

A fim de que tenhamos um minimo panorama acerca da Educacao no Brasil, Saviani
(2008, p. 15), afirma que ap6s a origem da educacao escolar tal como na Grécia em que a
paideia (educacdo dos homens livres) opunha-se a duleia (educacdo dos escravos), apds a
ruptura do modo de produgdo escravista e da subordinacdo da Educagdo a égide do
catolicismo, as instituicdes, foram paulatinamente sendo formadas ao passo que a primeira
referéncia da presenca de escolas no Brasil acontece em 1549 com a chegada dos jesuitas.

O autor divide nos seguintes periodos a histéria da Educacdo brasileira: o primeiro
periodo (1549-1759), momento cuja presenca dos jesuitas era sinbnimo de catequizagdo e de
sistematizacdo de saberes, dentre esses, como j& mencionado, a instituicdo de gramaticas, as
quais sdo de sumaria importancia para registros e estudos linguisticos.

O segundo periodo (1759-1827) refere-se, em contraposi¢do aquela proximidade, ao
periodo pombalino, isto é, sob a égide de principios iluministas em sua releitura sobre a
realidade ibérica e suas colbnias, o0 Marqués de Pombal realiza mudangas no sistema de
Educacdo que primavam por inovagdes no Brasil; esse periodo também fora conhecido como
“Aulas Régias”.

Na sequéncia, o terceiro periodo (1827-1890), foi marcado por tentativas de tornar a
Educacao responsabilidade do poder imperial — publico e pelos governos das provincias.

O quarto periodo (1890-1931) é marcado pela criacdo de escolas primarias nos
estados na forma de grupos escolares, cujas presencas dos ideérios iluministas estavam
muito marcadas na configuracdo dessa ideia de grupos escolares.

J& 0 quinto periodo (1931-1961), é definido pela regulamentacdo, em ambito
nacional das escolas superiores, secundarias e primarias com fortes bases reformistas.

Por fim, o sexto e ultimo periodo tem inicio no ano de 1961 até os dias atuais, cuja
marca principal acontece pela unificacdo dessa regulamentacao nacional nos ambitos federal,
estadual e municipal de maneira que tal unificagcdo pressupunha sistematizacGes produtivistas,

haja vista a guinada tecnicista que se vislumbrava a década.
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No ambito do percurso da historia e da historiografia da Educacdo do Brasil, o
pensamento escolanovista foi um excepcional momento, referindo-se ao movimento da
Escola Nova, que trazia como principios elementos de dialogia e progressismo profundamente
necessarios ao momento histérico brasileiro. Um dos principais aspectos: movimento de
renovacao dos mais importantes da historiografia brasileira, pois o clamor por renovacao desse
movimento era fazer com que a escola tradicional mudasse o foco sobreprofessores para que
fosse possivel observar mais os estudantes.

A Primeira Guerra Mundial, em um contexto mais amplo, marcou as bases de
compreensdo sobre os sistemas educacionais e todas as demais formas de escolarizacdo. No
Brasil, a partir de 1930, mais especificamente, apds o Manifesto dos pioneiros da educacao
nova, liderado por Lourenco Filho, Fernando de Azevedo e Anisio Teixeira, que defendia e
peticionava que houvesse significativa mudanca no sistema de ensino de modo a livrarmo-nos
das diretrizes importadas e néo locais, pois o elitismo e a forma como eram desenvolvidos 0s

sistemas educacionais ndo pressupunham formacdes amplas, tal como podeser observado:

[...] do direito de cada individuo a sua educacéo integral,decorre logicamente para o
Estado que o reconhece e o proclama, o dever de considerar a educacao, na
variedade de seus graus e manifestagfes, como uma funcdosociale eminentemente
publica, que ele é chamadoa realizar, com a cooperacdo de todas as instituigdes
sociais. (MANIFESTO, s/p, 1932).

Nesse interim, vale indagar quando a dimenséo da infancia e daeducacaoinfantil passa
a ter significativa importancia - de modo préximo ao que é tecido por Manuel de Barros. Em

gue momento e sob quais bases? Cruz e Sarat (2015, p. 30) opinam acerca d esse processo:

Neste sentido, podemosapontarque o processo de institucionalizacdo da infancia foi
sendo permeado por relagbes sociais de interdependéncia envolvendo adultos e
criancas em  diferentes momentos histéricos. Contextos historicos que se
materializam de maneira ndo planejadaao longo de projetos sociais, especialmente se
considerarmosas descontinuidades e as tensdes dos diversos processos e modos de
organizacgdo social. E, finalmente, podemos afirmar que tal processo ainda esta em
curso e conta com a contribuicdo do Estado, a partir da monopolizagdo do ensino e
da educacdo formal da infancia, realizada em experiéncias de criagdo das escolas,
dascreches e instituicbes que atendem criangas pequenas. Tais elementoscompfem
a histéria da educacdo da crianga e se configuram em campos de investigacao.
(CRUZ; SARAT, 2016, p.30).

Na linha desse pensamento, pode-se compreender que a institucionalizacdo da
Educacdo é realizada e tecida de forma ampla e continua, sempre em consonancia com o
contexto histérico e com as precondicfes instauradas pelo Estado, que, por ser um reduto de

processos de colonizacdo mantenedor de formas de escravizacdo e de trabalho muito precérias
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e desumanas promove, grandemente, camadas extensas de pessoas em vulnerabilidade social e
condena - em primeira ordem a infancia, seja de uma parte ou de outra da moeda da
condicdo colonial e subalterna secundaria -, a um sistema que exclui e reifica.

A noc¢do de colonizagdo pode ser um tanto mais compreensivel por meio do
pensamento de Albert Memmi (2007), que investigou as relacbes entre colonizador e
colonizado e para isso se utilizou da metafora do retrato, tanto que sua obra mais fundamental
— uma das obras basilares do pensamento decolonial — “Retrato do colonizado” precedido pelo
Retrato do colonizador, trouxe ao pensamento social da época uma das questBes mais
fundamentais: a imagem de si e do outro no mundo € resultado dos empreendimentos de
dominio instaurados no processo de constituicdo da sociedade colonial. A imagem que se tem
de si é, inicialmente, dada pelas estruturas de poder, as quais pressupdem a sobreposicdo
constante entre o que é hegemdnico e o resto.

Isto posto, fica mais facil identificar alguns aspectos de dominacao até aqui presentes,
tais como o procedimento de poder e de subalternizacdo por meio da pejoracdo do outro,
efetivado quando o colonizador emite acusacdes com toda a arbitrariedade, tal como a
atribuicdo da preguiga como constitutiva do colonizado, do indigena, do negro ou daquele que
procura ndo corresponder aos habitos de trabalho em excesso como um exercicio de acumulo
de capital; trazendoa voz de Memmi:

[...] quando o colonizador atribui ao colonizado uma caracteristica distintiva cujo
critério de validacdo ele mesmo d4, ele se coloca comosuperior, o que Ihe garante
um lugar de privilégio de todas as ordens possiveis, sejam elas financeiras, éticas
morais ou cognitivas. Quando o colonizador afirma, em sua linguagem, que o
colonizado é um débil, sugere com isso que essa deficiéncia demanda prote¢do. Dali,
sem risos — ouvi isso com frequéncia —, a noc¢do de protetorado. E do proprio
interesse do colonizado ser excluido das funcfes dirigentes; e que essas pesadas
responsabilidades sejam reservadas ao colonizador. Quando o colonizador
acrescenta, para nao cair na solicitude, que o colonizado éum retardado perverso,
com maus instintos, ladrdo, ligeiramente sadico, legitima assim sua policia e sua
justa severidade. E preciso mesmo se defender contra as perigosas tolices de um
irresponsavel; e também, preocupacédo meritdria, defendé-lo de suas proprias tolices.
(2007,p. 120).

Métodos que visam a intuicdo e o desenvolvimento mais amplo e mais humanizado da
criacdo, das invengdes em prol das interagbes humanas e que também possam ser cientificas
aproximam-se da poética e da poiesis (arte de fabricar/inventar) deManuel de Barros, isto €,
quando & crianca ou ao educando lhe é restituida a formagdo necesséria a propria condicao

humana: sua capacidade de inventar e decriar.
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A singularidade de Manuel de Barros é tdo sui generis que mesmo sua primeira obra
tendo sido publicada em 1937, isto é, em periodo proximo as incursdes e dissidéncias da
Semana de 1922 no Brasil, sua apreciacdo critica e, ainda mais, sua ‘traduzibilidade’ so6
puderam tomar corpo mais recentemente como em Camargo (1966;1999]) e Campos (2004)
de maneira que o termo “barrosiano(a)” tomou um corpo comparativo e metaférico que se
estende por diversas areas e por diversas esferas dos estudos literarios e, no que mais nos
interessa, na perspectiva educacional que se faz por meio dapoética de Manuel de Barros.

A nocdo da memoéria reinventada e da valorizagdo da visdo sensivel ndo em detrimento
do inteligivel, mas em consonancia com quaisquer expressdes humanas, com base maior no
“ser-letral” que no ser bioldgico traca paradigmas que sdo, de certa maneira, insubordinados
por meio da reinvencdo da linguagem ou das linguagens em diversas instancias. Pode-se
afirmar que a visdo poética desse restitui um elemento quase perdido na histéria e nas praticas
relacionadas ao saber no Brasil, qual seja: a substancialidade da ingenuidade do olhar e do
sentir dascriancas.

Em certo sentido, pode-se afirmar, que as letras de Manuel de Barros sugerem rejeicéo
as subalternidades, em que pese a ndo pretensdo de que sua poesia e suas vontades sejam
valorizadas ou concebidas como paradigmas como que num processo de reinvengdo dessa
perspectiva reificadora, caracteristicas das modernidades e das subalternidades ao mesmo

tempo:

O apanhador de desperdicios
Uso as palavraspara comporosmeus siléncios
Né&o gosto das palavras

Fatigadasde informar.

Dou mais respeito

as que vivem de barriga no chéotipo

agua, pedra,sapo...]

Tenho abundancia de serfeliz por isso.

Meu quintalé maiordo que o mundo.(BARROS, 2008, p. 445).

Nesse sentido, a obra poética de Manuel de Barros abre novas compreensfes para que
seja possivel pensar, ou mais propriamente, que se possa sentir a Educacéo por meio de novos
rumos e novos paradigmas em a razao e as dicotomias entre o ideal e o real, entre as formas e
as possiblidades. Vivificar, preservar e ressaltar a infancia é, na verdade, desubalternizar a
prépria concepcdo etimoldgica evocada de infancia, em que se considera por infancia a

auséncia devoz, como podeser conferido na epigrafe capitular.



153

A memoria, em Manuel de Barros, atrelada ao sentir e a reinvencdo, tem um sentido
positivo e subversivo o que renova tanto as percepcdes sobre o proprio fazer poético como
também por outros caminhos a serem seguidos em que se valorizam a ingenuidade, a
crianca e ser descobridor sem que sobre as percep¢fes humanas possam se sobressair outras
camadas que ndo a das experiéncias das percepcdes infantis. De certaforma, da mesma maneira
que Dilthey (1833-1911) buscou fundamentar as ciéncias humanas, Manuel de Barros, sem
quaisquer objetivos, pretendia desobjetificar o fazer poético, em que a memoria,
aparentemente, torna-se um campo desse fazer possivel e necessario para que se obtenha a

ampliacdo daspossiblidades de trocas de saberes.

LITERTURA COMOFONTE DE PESQUISA

A educacdo infantil, especialmente na historia brasileira, encontra sua trajetoria
intrinsecamente ligada a literatura infantil, dada a sua funcdo pedagdgica, até o momento
fortemente caracterizada por uma educacdo uniformizante, o que se fortaleceu apos a criacdo
da imprensa grafica no século XI1X. Gomes (2011), apos referenciar Postman (1999), tratado
enlace entre o surgimento da infancia, a imprensa e, logo, a literatura, tendo em vista uma
tendéncia de alfabetizacdoda sociedade. Logo, compreende-se a literatura como um reflexo do
momento histérico em que esta acontece. Ao tratar do surgimento da infancia e de uma
Educacdo infantil com métodos pedagogicos especificos, vale ressaltar que a necessidade de
alfabetizacdo e da formacdo de uma sociedade adulta promissora nos moldes capitalistas,
lembrando a nogédo do devir da crianca, estdo profundamente ligados a momentos da historia
da sociedade brasileira, o que nos faz observar a linha do tempo da literatura infantil em
processos pedagogicos, pensando mudancas ocorridas apos 0 marco historico do surgimento
doEstatutodaCrianga e do Adolescente (ECA).

Assim, consideramos, neste trabalho, a literatura infantil como aliada da Educacdo
infantil, o que renova a necessidade de se pensar uma Educacdo pautada ndo apenas em um
devir-crianca que visualiza somente um futuro proximo da sociedade, mas sobretudo a
valorizagdo da crianga como sujeito com direitos e possibilidades de colocacdo no mundo.

A infancia é o fator de histéria e futuro, pois além da reproducéo, ha também o desejo

de inventar e criar o futuro. Porque, a crianca € um projeto cultural que molda a Educacéo e a
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pedagogia como ferramentas para construir tal futuro. E esse projeto explica a dimenséao
informal e formal da Educagdo. (ARAUJO, 2009).

Como discutido mais adiante, a visdo de Manoel de Barros segue a interpretacao de
que ndo ha uma vida dividida em infancia, vida adulta e velhice, mas sim infancias,
encontrando nesta pluralidade do existir, um reflexo e exercicio de uma poética infantil, mas
ndo infantilizada ou insuficiente, como se pensa na ideia filos6fica do devir aristotélico. Nesse
sentido, torna-se possivel que educandos, através de seus métodos pedagdgicos se aliem a

linguagem poética manoelina para um pensamento ampliado sobre a Educacéo infantil.

PERCURSO METODOLOGICO

Entende-se por fortuna critica, o compilado de produces académicas sobre
determinado autor ou assunto. Inicialmente, como j& explicitado na introducdo desta tese,
realizou-se na base de dados da Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacées (BDTD),
na da Scientific Electronic Library Online (Scielo), e no Google Académico e, por fim, no
Banco de Teses da CAPES (Catalogo de Teses e Dissertacbes) uma pesquisa bibliogréafica.
Usamos a locugdo “Manoel de Barros” como palavra-chave para encontrar referéncias
bibliograficas sobre o autor e sua obra, entre o periodo 2010 e 2020.

Na primeira plataforma, resultam 589 trabalhos, sendo 377 dissertagOes e 212 teses.
Ao refinar a busca utilizando apenas o termo “Manoel de Barros” na caixa de pesquisa
“titulo” na BDTD resultaram como sugestdo 83 trabalhos, e com esse ntimero pudemos
quantificar 49 dissertacOes e 34 teses; sem se considerar o recorte temporal de 2010-2020.
Quando esse filtro é aplicado na busca em “titulo”, leva-nos a restricdo de apenas 59 trabalhos
cientificos dos quais 38 sdo dissertacdes e 21 teses. Quando se faz uma busca geral com o
termo “Manoel de Barros” em “assunto”, e aplicando o filtro de defesa entre 2010 e 2020,
temos como resultado 21 estudos, sendo 14 dissertacfes e 7 teses. Quando um novo filtro é
aplicado na busca de “Manoel de Barros” em “Lingua Portuguesa”, sem o filtro temporal,
temos como resultado 28 trabalhos, sendo 15 dissertacfes e 13 teses.

Buscando maiores informagdes no campo “Manoel de Barros” e “Educac¢ao e Infancia
(2010-2020)”, obtivemos o resultado de 12 trabalhos, sendo 6 dissertacfes e 6 teses. Dando

continuidade ao refinamento da pesquisa sobre o autor, “Manoel de Barros” e “Educacao
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Infantil”, sem recorte no tempo, pudemos observar a quantidade de 08 trabalhos, sendo 5
dissertacdes e 3 teses. Objetivando mais a busca, percebemos que na busca “Manoel de
Barros”, com o filtro temporal de “Educag¢ao Infantil (2010- 2020)”, obtivemos 06 trabalhos,
sendo 03 dissertacoes e 03 teses.

Por fim, dessa busca, como filtro “Manoel de Barros” e aplicada a busca “Infancia e
Surrealismo”, obtivemos informagdes de que néo existem trabalhos registrados, com esses
filtros de busca. Bem, como uma Gltima busca dacaixa de pesquisa, usando “Manoel de Barros”
e “Educacdo, Infanciae Surrealismo”, temos o mesmo resultado do anterior, fortalecendo a
ideia de ineditismo, sendo entdo que ndo existem trabalhos registrados, com esses filtros de
busca. Tais dados sdo visualizados no Tabela 1 a seguir:

Tabela 1 - Descritores dasobrasde Manoelde Barros (BDTD)*

PESQUISA SEGMENTODA | QUANTIDADES QUANTIDADE QUANTIDADE

PESQUISA TOTAIS DISSERTAC(")ES DE TESES
“MANOEL DE | TODOS OS 589 377 212
BARROS” CAMPOS
“MANOEL DE | TITULO 83 49 34
BARROS”
“MANOEL DE | TITULO (2010- 59 38 21
BARROS” 2020)
“MANOEL DE | ASSUNTO (2010- | 21 14 07
BARROS” 2020)
“MANOEL DE | LINGUA 28 15 13
BARROS” PORTUGUESA
“MANOEL DE | EDUCACAO E 12 06 06
BARROS” INFANCIA (2010-

2020)
“MANOEL DE | EDUCACAO 08 05 03
BARROS” INFANTIL
“MANOEL DE | EDUCACAO 06 03 03
BARROS” INFANTIL (2010-

2020)
“MANOEL DE | INFANCIA E NENHUMA 0 0
BARROS” SURREALISMO PESQUISA

ENCONTRADA

“MANOEL DE | EDUCACAO, NENHUMA 0 0
BARROS” INFANCIA E PESQUISA

SURREALISMO ENCONTRADA

Fonte: Elaboracdo da autora

Para fins de enriquecimento da pesquisa, outra plataforma utilizada para obtencéo dos

dados descritores, que pertencem ao tema central dessa proposta, foi a Plataforma de Pesquisa
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Académica, o Scielo. Dessa maneira, usando "Manoel de Barros” AND todos os campos
como descritor de busca, foram encontrados 08 trabalhos,sendo eles 06 artigos, e 01 revisdes
de artigo e 01 outro. Dando continuidade a pesquisa sistematizada sobre essa tematica,
investigamos por “Manoel de Barros” AND Educagédoe Infancia e o retorno de busca foi feita
com a quantidade de apenas 01 artigo encontrado. Apds essa busca especifica, observamos 0s
filtros de “Manoel de Barros” AND Infanciae Surrealismo, obtivemos o resultado de que
nenhuma pesquisa se encontra na plataforma. Por fim, no ambito da pesquisa, tentamos 0s
filtros de “Manoel de Barros” AND Educacdo, Infancia e Surrealismo, e novamente
nenhuma pesquisa foi encontrada na plataforma descrita. Houve uma leitura atenta para
selecionar, a partir dos titulos das publicacdes, apenas aquelas que se relacionassem com o
ensino de lingua portuguesa. PublicacBes cujos titulos ndo esclarecessem se realmente o
publico tratado era relativo a area da pesquisa também foram selecionadas para uma terceira

etapade verificacdo. Com esse trabalho, restou 01 artigo.

Tabela 2 - Descritores dasobras de Manoel de Barros (SCIELO)*

PESQUISA| SEGMENTO | QUANTIDADE | QUANTIDADE | QUANTIDADE | OUTROS

DA PESQUISA | TOTAIS ARTIGOS ARTIGOS DE
REVISAO

“MANOEL| TODOS 0S 08 06 01 01

DE CAMPOS

BARROS”

“MANOEL| EDUCACAOE | 01 01 0 0

DE INFANCIA

BARROS”

“MANOEL| INFANCIAE NENHUMA 0 0 0

DE SURREALISMO| PESQUISA

BARROS” ENCONTRADA

“MANOEL| EDUCACAOQ, NENHUMA 0 0 0

DE INFANCIAE PESQUISA

BARROS” | SURREALISMO| ENCONTRADA

Fonte: Elaboracéo da autora

Num terceiro momento, foram lidos os resumos das publicacdes, de outra plataforma
académica, quando o resumo ndo deixava claro se a dissertagdo ou tese abordava o tema
proposto, era feita uma avaliagdo do contetdo da producdo. Ao final, de todo o acervo
pesquisado, foi encontrada tdo somente uma dissertacdo que abordava especificamente a

relacdo com a obra de Manoel de Barros e a Infancia, porém seria um artigo académico.
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De acordo com as informagOes apresentadas no Tabela 3, para obtencdo dos dados
descritores, que pertencem ao tema central dessa proposta, utilizamos a Plataforma de
Pesquisa Académica: Google Académico. De forma que, usando "Manoel de Barros™ AND
todos os campos como descritor de busca, foram encontrados 23 trabalhos, sendo eles 23
artigos. Dando continuidade a pesquisa sistematizada sobre essa tematica, pesquisamos por
“Manoel de Barros” AND Educacéo e Infancia e o retorno de busca foi feita com a quantidade
de apenas 09 artigos encontrados. Apos essa busca especifica, observamos os filtros de
“Manoel de Barros” AND Infancia e Surrealismo e obtivemos o resultado de que 01 artigo se
encontrava na Plataforma.

Por fim, no ambito da pesquisa, tentamos os filtros de “Manoel de Barros” AND
Educacdo, Infancia na Obra de Manoel de Barros e encontramos 02 novas pesquisas na
plataforma descritas como artigos académicos. Houve uma leitura atenta para selecionar, a
partir dos titulos das publicagdes, apenas aqueles que se relacionassem com o ensino de lingua
portuguesa. Publicacdes cujos titulos ndo esclarecessem se realmente o publico tratado era
relativo a area da pesquisa também foram selecionadas para uma terceira etapa de verificacao.

Com esse trabalho, restaram 02 artigos, conforme se vé na Tabela 3.

Tabela 3 - Descritores dasobrasde Manoelde Barros (Google Académico)

PESQUISA | SEGMENTO DA QUANTIDADES QUANTIDADE OUTROS
PESQUISA TOTAIS ARTIGOS
“MANOEL | TODOS OS 23 23 0
DE BARROS” | CAMPOS (2010-
2020)
“MANOEL | EDUCACAOE 09 09 0
DE BARROS” | INFANCIA (2010-
2020)
“MANOEL | INFANCIAE 01 01 0
DE BARROS” | SURREALISMO
(2010-2020)
“MANOEL | EDUCACAO, 02 02 0
DE BARROS” | INFANCIAE
SURREALISMO

Fonte: Elaboracao propria autora

Realizou-se uma pesquisa bibliografica na base de dados, Banco de Teses da CAPES

(Catélogo de Teses e Dissertagdes). Buscando pelo termo “Manoel de Barros”, sem as aspas
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pudemos chegar ao resultado total de 1.420.163, dentro dessa busca pudemos categorizar a
quantidade de trabalhos de Mestrado, cerca de 950.186 e de Doutorado, 340.872, fragmentada
no periodo de 2016 a 2020. Permanecendo nessa plataforma de pesquisa, sistematizei a busca,
procurando por “Manoel de Barros”, desta vez com as aspas, e selecionando apenas trabalhos
de Mestrado e Doutorado no recorte temporal de 2010 a 2020. Aplicando esses filtros citados,
obtivemos a quantidade de 717.695, dentre eles 516.467 teses de Mestrado e 201.228
dissertacdes de Doutorado. Dando continuidade a pesquisa e aplicando novos filtros além do
esquema de pesquisa bésica inicial — “Manoel de Barros” - Teses de Mestrado e Dissertacoes
de Doutorado — Recorte Temporal (2010-2020), agora utilizamos de um novo filtro: area do
conhecimento: Educacdo. A partir disso pudemos observar 280 pesquisas. Dentre essa
guantidade total, destacamos 02 artigos profissionalizantes, 09 dissertacdes de Mestrado
profissional, 198 dissertacfes de Mestrado educacional e por fim 71 teses de Doutorado.

Diante da grande quantidade de pesquisas produzidas acerca do tema estudado,
resolvemos aplicar mais alguns outros filtros, seguindo o0 mesmo esquema anterior, e,
acrescentando o filtro de Area de Avaliacdo: Educacio, chegando aos resultados totais de 162
pesquisas, destacando-se 120 dissertaces de Mestrado e 42 teses de Doutorado.

Por fim, inseri o filtro de Area Concentragdo: Educagio. Com os filtros aplicados ent&o
o dado que nos foi apresentado era de 4 pesquisas académicas, dentre essas 3 dissertacdes de
Mestrado e apenas 1 tese de Doutorado. E importante destacar que, no decorrer desta
pesquisa, em especifico nessa plataforma de pesquisa, era-nos dada a oportunidade de inserir
diferentes filtros de pesquisas, sendo que nem todos seriam necessarios para essa pesquisa. Mas
para fim de conhecimento, os filtros apresentacdo sdo: tipo, ano, autor, orientador, banca,
grande &rea do conhecimento, area conhecimento, area avaliacdo, area concentracdo, nome
programa, instituicdo e biblioteca, todos esses fatores os utilizados/ou ndo foram de grande
enrigquecimento para esta pesquisa.

Analisando a lista de referéncias estabelecida obedecendo aos descritores
especificados, consideramos as disponiveis integralmente online, entre o periodo de 2010e
2020 e selecionamos as que entendemos que versam as principais discussdes a respeitoda obra

de Manoel de Barros.
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FORTUNA CRITICA

A primeira obra que entendemos como importante na construcdo deste acervo é a
dissertacdo de mestrado intitulada “Manoel e Martha Barros: a pedagogia do olhar”, de Erika
Bandeira de Albuquerque. O trabalho foi apresentado no Programa de Pds-Graduagdo em
Letras da Universidade Federal de Pernambuco — UFPE, em 2015.

Nesta pesquisa, a autora busca contribuir na area dos estudos interartisticos,
analisando obras do pai, poeta, ilustradas pela filha, artista plastica. Foram trés livros voltados
editorialmente ao puablico infanto-juvenil: “Poeminha em lingua de brincar”, “Cantigas por
um passarinho atoa” e “Memorias”.

A partir de uma analise entre a relacdo das diversas fases da infancia com os diferentes
tipos de literatura infanto-juvenil, a autora destaca a importancia pedagdgica da literatura
nesta fase. O aprendizado, e especialmente o aprendizado da linguistica, se da por meio da
leitura, mesmo que esta seja considerada entretenimento, ou “menor”, ela tem  enorme
importancia, pois ela ndo pode ser dissociada do seu carater de letramento, alfabetizacdo e
absorcédo de contetdo.

Quanto & pedagogia do olhar, trazida por Erika de Albuquerque, ela afirma que é uma
construgdo coletiva de Manoel e Martha Barros, atraveés de palavras e imagens. Uma
pedagogia antidogmatica e lidica, que pratica uma certa ingenuidade na arte. Uma Pedagogia
Alegre, que ndo constrange as criangas em seus sonhos (ALBUQUERQUE, 2015).

A mesma autora, no artigo “Manoel e Martha Barros: diadlogos em lingua de brincar”,
apresentado no 1V Simposio Internacional de Letras e Linguistica, de 2013, em Uberlandia,
traz uma leitura intersemiotica preliminar entre a obra de Martha e Manoel. Reflete as obras a
partir da valorizagdo de um “olhar infantil”. Destaca como caracteristica encomum de pai e
filha, propor o abragar o mundo a partir do “batl da infancia”. A analise é centralizada na
obra, “Poeminha em lingua de brincar” (2007).

Tal analise traz a relagdo entre escrita e pintura como processos de viagem ao interior
das aparéncias das coisas e viagem ao exterior, respectivamente. Cria aproximacdes entre o
imaginativo e o pictdrico a partir de fildsofos contemporaneos. Traz o conceito manoelino de

“iluminuras”, forma pela qual Manoel de Barros se referia as obras de Martha em relacdo ao
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seu proprio trabalho. Trabalhando em conjunto, ambos se iluminavam em suas artes, criando
trabalhos interligados semantica e afetivamente. Erika de Albuquerque destaca a leveza dos
poemas de Manoel, potencializados pela abstracdo e fragmentacdo das imagens de Martha.
Mais uma vez destaca-se que a obra de ambos o0s artistas ndo subestima as criangas e, ao
mesmo tempo, sdo também consumidas por adultos pelas complexas questdes filosoficas que
levantam.

Na dissertacdo de mestrado intitulada, “As raias da memoria e da imaginacdo em
Manoel de Barros”, apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Literatura da
Universidade Federal de Santa Catarina, o pesquisador Adris André de Almeida (2012) centra
sua andlise no livro, “Memorias Inventadas”, de Manoel de Barros. Estabelece relacfes entre
memoria e imaginacdo na obra do autor e conceitua Barros como um "arquedlogo da palavra”,
0 que cria apossibilidade dessas “memorias inventadas”.

O primeiro poema deste livro, “Escova”, abre margens para Almeida (2012) posicionar
a “arqueopoesia” como método de Barros. Um método que escava a memoria de forma
poética, a partir da imaginacdo. Este processo costura o ludico com o erudito, o infantil com
0 académico, assim como as obras de Barros, que usa termos como “Gramatica” e
“Tratado” em suas composigdes poéticas, embora que estas também sejam delicadas,
ingénuas, populares, “dochao”.

A tensdo entre memoria e imaginacao se da a partir da relacdo distendida entre historia
e ficcdo, entre verdade e mentira. Para Barros, ha, porém, diferenca entre invencdo e
falsidade, e é nesta brecha que a Verdade da poesia ¢ diferente (e complementar) da/a verdade
historica. O jogo entre real e irreal, para Almeida (2012), é o sumo de seu estudo na obra de
Barros, que aproxima as instancias memorias e invencdo, que existem em relacdo, quase que
co-dependentes.

Afinal, ndo existe imaginacdo sem memoria e é dificil pensar a memdria sem
imaginacdo, embora a segunda esteja conectada a um tempo especifico (0 passado) e a
segunda livre neste sentido. O “deslimite”, proposto na obra de Barros, é trazido como
processo filosofico e filoldgico para compreender as relagdes entre memdria e imaginacéo,
caracterizando-se como “um ir e vir’ dos limites.

Almeida (2012) resgata, entdo, como sitio arqueoldgico do arqueopoeta Barros, seu

quintal, lugar de exceléncia da poesia deste autor, visto a conexd de tal espaco como
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tempo da infancia. O quintal € um espaco da natureza, mas também de artefatos humanos,
esquecidos, como “lixos”, bugigangas, que formam o conjunto de reliquias da infancia e
consequentemente da poesia de Barros. Seu método, apos o trabalho de campo,é um minucioso
trabalho em laboratdrio, como o dos arquedlogos.

Almeida (2012) traz referéncias a Barros, de como ele escrevia sobre a natureza, o
quintal, porém, ndo nestes ambientes. Sua relagdo com a escrita estava circunscrita a
biblioteca, a necessidade de consulta a livros e dicionarios, a uma floresta de palavras. O
laboratério poético, porém, diferente do cientifico, ndo busca testar hipdteses, e sim inventar
verdades. Isso acontece a partir da diferenca entre mentira e invencéo, visto que a mentira ndo
corresponde a realidade e a invencao cria uma realidade poética, € bem mais complexa do que
apenas negacdo doreal.

Deste mesmo autor, Andris André de Almeida (2011), o artigo “Dos espacos vividos:
0 quintal reabitado de Manoel de Barros, publicado na Rascunhos Culturais ”, traz adiscusséo
ficcdo versus realidade a partir da relacdo com espacos. Novamente o quintal enquanto
territorio é trazido em relacdo com seus habitantes e a memoria. Almeida (2011) coloca @
pergunta de pesquisa: “a literatura tem a ver com espagos reais?” Até onde a descricao
literdria alcanca a realidade? Ele responde argumentando que a literatura ndo esta a servico
destadescricdo real dosespacos.

No artigo “Imagens ecoldgicas na poesia de Manoel de Barros: a relevancia do
infimo ”, publicado no Jornal Fuxico, Weslley de Almeida (2012) traz uma questao recorrente
na literatura e em especial na obra de Barros: seu versar dentro de uma légica do bem viver,
marcado pela contemplacdo da relagdo entre seres e ambientes. O autor destaca também a
recorréncia da busca por incorporar/transformar-se em seres ndo-humanos que Barros
demonstra admiracdo. O autor destaca a intencdo de criar um sentimento “ecopoético” e a
possibilidade de as poesias criarem processos de aprofundamento na visdo ecoldgica.

A ecologia é justamente a ciéncia que estuda a interacdo entre seres e meios, incluindo
impactos e estratégias de protecdo. Neste sentido, ha uma critica ao capitalismo, a partir do
guestionamento ao consumismo, da lastima pela degradacdo ambiental e da sacralizacdo dos
seres. Esses seres sdo valorizados em sua infimidade, sendo insetos, animais e plantas,
personagens recorrentes de afeto do autor. Para Weslley de Almeida (2012), essa necessidade

estd ligada a hegemonia da razdo na nossa sociedade, cabendo a poesia, criar uma tensao
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neste aspecto, trazendo o ludico, o sagrado e o ancestral em contraposi¢do ao racional, o
moderno, o industrial.

Na dissertacdo de mestrado, “O poeta que pinta: um estudo dos topoi em Manoel de
Barros”, de Jucimara Braga Alves, apresentado ao Programa de Pds-graduacdo em Letras da
Universidade Federal de Roraima em 2012, a pesquisadora pinga 0s topoi, conceito que
significa os lugares repetidos na obra, que fundamentam um argumento. (BRAGA, 2012). No
caso do poeta, a autora destaca quatro tdpois: os seres infimos, os entulhos poéticos,
especialmente a lata, o louco, e os temas er6ticos, destacando o topoi "lesma".

Quanto as imagens das coisas pequenas e infimas € uma constante na obra de Barros.
Servem para demonstrar uma grandeza ndo percebida pelas pessoas “comuns”, inseridas na
l6gica do capitalismo e do consumismo. Em “Tratado geral das grandezas doinfimo”, o poeta
elenca suas miudezas: ciscos, formigas, passarinhos, latas se encantam e abrem novos
caminhos para significados e leituras. Consegue tecer criticas e gerar risos com a
imprevisibilidade no uso das palavras, tipica da poesia contemporanea, como aponta
Bachelard, segundo Braga. (2021).

Quanto a “poesia da inutilidade”, a palavra poética de Barros acaba sendo uma critica
ao consumismo enquanto modo de vida capitalista, na qual as pessoas valem pelo que
possuem. “O que ¢ bom para o lixo ¢ bom para a poesia” (BARROS 2010) citado por Braga
(2021, p.27), diz Manoel de Barros, exaltando o que a sociedade despreza, contestando a
visdo de mundo hegeménica.

Neste trabalho, a autora traz a questdo de a poesia classica ter uma intencéo idealizante
do mundo e a moderna de critica, portanto de ruptura com modelos classicos. Além da critica
ao “Ter mais do que Ser”, Barros compara o trapeiro, 0 catador de pregos ao poeta, metéfora
para a sua formadecriacdo poética, de catar cacos e quinquilharias — palavras e seus usos.
Aliando-se & critica ao capitalismo, € possivel associar a obra manoelina & “decolonialidade”,
mesmo sendo um conceito de difusdo mais recente na academia. Nele, a visdo eurocéntrica
impregnada pelos modos de apreensdo do saber e de autores eruditos considera uma realidade
advinda do processo colonial vivenciado. Sob esse prisma, Manoel de Barros é visto como
uma alternativa decolonial ao prezar pelas inutilezas da vida, fazendo dessas, poesia valiosa,
afirma Geane Uliana Miranda (2022). Miranda acredita que a “colonialidade impde formas

hegeménicas de agir” (lbid., p. 140), o que denota as possibilidades de contestacdo a



163

hegemonia colonial através da obra de Manoel, uma vez que o0 poeta nao se reduz ao modo de
producgdo capitalista e nem também ao eurocéntrico através de sua linguagem poética. E
interessante observar, entretanto, que Manoel de Barros pertenceu a uma classe social
privilegiada e que se formou em Direito em 1941, tendo passado por escolas tradicionais, 0
que nos leva a perceber que, ao compor uma critica anticapitalista e, como na interpretacdo de
Miranda (2022), decolonial, o poeta estd indo na contramdo de sua prépria formacéo,
contestando as formas educacionais mais eruditas, com influéncias europeias, que perpetuaram
por séculos uma educacgéo colonial.

O tdpoi louco é representado por dois personagens de Barros, Bernardo e Jodo, dois
exemplos de “bocds”, “bobos”. A loucura na obra ndo € a clinica, mas a que ndo acompanha a
vida tida como moderna. Rodrigo Peixoto Barbara (2022) associa a vida e obra de Antonin
Artaud a de Manoel de Barros em sua tese de doutorado, contrapondo e aproximando o
espaco do hospicio, por qual passou Artaud ao espaco simples e introspectivo em que Manoel
escrevia suas inutilezas. Aqui, a loucura € vista como profundamente criativa, afinal, ndo é
comum observar-se a valorizacdo de coisas tdo ordinarias quanto na obra do poeta pantaneiro,
0 mesmo que permitia, em seus “espacos de loucura”, liberar sua poesia. Diferente da obra de
Artaud, infelizmente produzida, em parte consideravel, enquanto recebia tratamentos
desumanos pelos manicomios em que passou, Manoel encontrou seu espago de loucura, na

contramao da l6gica capitalista da modernidade.

Pela poética da ocasido, o presente hospital como codinome dolugar de ser inGtil
foi 0 espacgo para a escrita de suas absurdezas. Acredito que somenteum louco com
nocdo da realidade fatigante,um propenso a psiquiatria, a um hospital da loucura,
seria capaz de propor um ‘concerto a céu aberto para solos de ave’, um ‘livrosobre
nada’, ‘um tratado geral das grandezas do infimo’, ‘escritosem verbal de ave’. Ou
mais ainda, relatar: ‘— E como é que o senhor escreve? — Como se bronha.Eagora
peco desculpas. Estou arrumado para pedra’ (BARROS, 2010, p. 180). Vocé,
Manoel, estava ciente da sua loucura. (BARBARA, 2022,p.164).

O espaco da loucura de Manoel € o espaco pantaneiro, que € considerado, também, um
espaco surrealista, uma vez que é nas coisas naturais e despreziveis que se abriga 0
surrealismo do poeta, que compde sua obra com inutilidades, sendo esse um tragode loucura,
ndo clinica, mas poética, na contramao do capitalismo.

Partindo do direito a loucura na obra de Manoel de Barros, para compreender e

descrever uma concepc¢do filosofica em torno da educacdo presente na escrita barrosiana,
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considera-se, nas pesquisas académicas que versam sobre a relacdo entre a infancia e a
educacdo na obra de Manoel de Barros, a filosofia pré-existente sobre o conceito de infancia.

Como afirma Giselly dos Santos Peregrino (2010), seguindo a interpretacdo
aristotélica, a infancia se baseia na ideia de um devir adulto, ou de um “vir-a-ser” (Ibid., p.9),
de modo que a crianca € colocada como um ser, por hora, incompleto, que se forma e
desenvolve tendo a vida adulta como apogeu de uma existéncia e identidade em sua
completude. Tal interpretacdo € similar a de Platdo, por enxergar na crianca a auséncia da
racionalidade, fator que se distancia da visdo do poeta pantaneiro que enxerga na infancia uma
poténcia, para aléem de um devir.

Torres (2010) também critica a visdo platnica, reconhecendo suas contradigcdes ao
tratar da infancia, uma vez que Platdo agrupava, em seu entendimento, as criangas com grupos
ndo importantes da sociedade, a0 mesmo tempo em que Vvia, neste devir, a perspectiva de um
futuro promissor na polis, ou seja, as criangas seriam o0s futuros governantes, o que dependeria
de sua educacéo (Ibid., p. 109-110).

Histdrica, filosofica e politicamente, delegou-se a infancia o puro papel de devir, como
se as criancas, em sua fase de formacdo, ndo pudessem ter direitos, embora fossem a
perspectiva de um futuro proximo. No Brasil, vale ressaltar, criou-se o EstatutodaCrianga e do
Adolescente (ECA) somente em 1990, ou seja, os direitos da crianga e dos adolescentes
brasileiros sdo resguardados ha trés décadas, o que nos coloca diante de grandes desafios para
uma Educacéo e formacdo de um novo leitor e cidadao.

Peregrino (2010) busca compreender a relagdo entre a infancia e o ato de escrevera
partir dela na obra de Manoel de Barros, utilizando-se da pergunta-chave: “Por que o poeta
insiste tanto na infancia, escrevendo a partir dela, com ela, para chegar e fazer chegar a ela?”
(Ibid., p. 9). Trata-se, na obra de Barros, de chegar a infancia como método pedagogico, e ndo
apenas como sindnimo de ludicidade e passividade perante supostos detentores de uma
formacdo erudita, construida em instituicdes educacionais ao longo dosanos.

A Educacédo pela Infancia proposta por Barros ndo esta calcada no conceito tradicional
de uma educacdo que tem sua base pedagogica na explicacdo de um determinado contetdo
por um ser superior para outro em formacgdo, mas sim em uma vontade de que o sujeito leitor

aprendapela infancia de maneira autdbnoma e ndo pelo viés puramente cientifico, de forma que

O educadorndo é, portanto, 0 poeta. Ndo é ele, homem, quem educara diretamente o
leitor. Sua obra é que propiciara a infancia; esta, sim, é aeducadora que favorecera a
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emancipacdo, porque ela ndo se vai impor,ndo vai ensinar o que sabe, ndo vai
transmitir nada que o educando, o leitor, ndo queira saberou ndo possa saber porsi
s6. Ela, simplesmente, propicia 0os meios para que aquele para o qual se dirige
busque, por si sé, o saber.(PEREGRINO, 2010, p.83).

A ideia de rompimento da logica de explicador e aprendiz, também esta calcada na
obra de Ranciére (2007), ao afirmar que “[...] explicar alguma coisa a alguém €, antes de mais
nada, demonstrar-lhe que ndo pode compreendé-la por si s6. Antes de ser o ato do pedagogo, a
explicacdo € o mito da pedagogia [...]” cita Peregrino (2010, p. 84). Educar pela infancia
torna-se, entdo, uma acdo que o leitor, independentemente desua idade ou saberes eruditos,
realiza deforma autonoma.

Por prezar por uma relacdo auténoma, criativa e poética entre o ser humano e a
natureza, 0 modelo de Educacdo, embora muitas vezes implicito, proposto na obra barrosiana,
traz semelhancas com o modo de vivenciar a Educacdo da Grécia Antiga, 0 que, em certa
medida, buscou-se sistematizar na bildung, conceito amplamente difundido em torno da
filosofia da educacdo alemd no século XVIII. O modelo proposto pela bildung prezava pela
formacdo do individuo de modo intuitivo e correlacionado com sua prdpria cultura.
(PEREGRINO, 2010, p. 84).

Embora nédo seja, de fato, um educador, Manoel de Barros traz em sua escrita, como
vimos anteriormente, modos de ler e aprender que nos aproximam de sua concepgaosurrealista,
sendo necessario considerar que este surrealismo ndo se refere a cultivar, ou mesmo cultuar
um universo fantasioso, onde o onirico impere sobre a realidade, mas de enxergar além da
racionalidade, as coisas que se alcancam através dasensibilidade.

Antes de compreender e descrever a filosofia embutida na escrita barrosiana, é
necessario considerar a filosofia pré-existente sobre o conceito de infancia, que seguindoa
interpretagdo aristotélica, se baseia na ideia de um devir, 0 que denota a crianga como um ser
por hora incompleto, que se forma e desenvolve tendo a vida adulta como apogeu deuma
existéncia e identidade emsua completude.

Como forma de avancar no entendimento da relacdo entre a escrita barrosiana e a
Educacéo, tendo em vista a ideia da bildung, Dayane da Silva Grilo (2017) analisa de modo
qualitativo, utilizando a técnica de leituras em sala de aula com turmas do 3° ano do ensino
fundamental, como a poesia de Manoel de Barros, através de suas propostas estéticas, sao

recebidas por essas criancas em fase de aprendizagem, dada a deficiéncia geral no modo de
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leitura e interpretacdo de alunos nesta fase escolar, seguindo dados do INEP (Instituto
Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira) no ano de 2014 (p. 17). Trata-
se, entdo, de sistematizar formas e estratégias de uma Educacédo transformadora, entendendo
que “o texto poético se constitui como o caminho para a renovagao do leitor.” (lbid., p.20).

E importante entender, assim, de que forma o leitor se renova, também, pela poesia de
Manoel de Barros. O escritor faz em seus versos brincadeiras com as palavras que demarcam
seu estilo Unico de escrita, encontrando a chave de sua autenticidade ndo no ato de explicar
didaticamente determinados temas, mas subvertendo o caminho da erudi¢do imposto em salas

deaula.

O objetivo da poesia de Manoel de Barros ndo € ‘explicar’, mas ‘desexplicar’. Em
uma espécie de retorno a infancia,ao cultivara liberdade do olhar, o poeta inventa,
deforma, brinca com as palavras de maneira que elas ganham o caraterde ‘inatil” ao
sairem da referéncia significativa pragmatica. (GRILO, 2017, p. 36-37).

Retornar a infancia torna-se a utilizar da inteligéncia que ha nesta, prezando pelo seu
potencial formador. Na préatica, este aproveitamento da infancia como educadora, pode
acontecer por meio da leitura sisteméatica de poesias em sala de aula, especialmente nos
primeiros anos da formacéo escolar, onde se apresentam deficiéncias na leitura de ummodo
geral, como considera Grilo (2017), ao organizar, em sua pesquisa, momentos de leituras com
alunos do 3° ano do ensino fundamental, tendo como base a obra “Memorias inventadas: as
infancias de Manoel de Barros”. (Id. 2017, p. 70).

Entre os aspectos apontados por Dayane da Silva Grilo (2017), estdo a relacdo entre
a percepcdo da melodia e da ludicidade dos poemas de Manoel de Barros,
correlacionando este aspecto com a presenca das rimas (p. 155), além da elaboracdo de novos
sentidos para as metaforas utilizadas pelo poeta, todos esses alcancados através da
sensibilidade aliada a leitura, embora ndo tivessem “uma memoéria de aprendizagens
consolidadas sobre o género poema.” (Ibid., p. 159).

Na construcdo de sentidos atribuidos as poesias de Manoel de Barros, Oliveira (2015)
explana sobre os aspectos educativos na obra barrosiana, em uma experiéncia de pesquisa
similar & de Grilo (2017), mas prezando pela concepcédo e prética da roda de conversa como
lugar de encontro e troca de conhecimentose visdes de mundo, no caso do ambiente escolar,

entre adultose criangas.



167

A crianca pode e deve tornar-se um sujeito que fala, que se prop@e, e ndo apenas como
um devir. Dessa forma, Oliveira (2015) defende que seja tratada a fala como um discurso,
criando uma teoria deste, a partir das proposicdes de Lopez (2011) e Emile Benveniste.
Entendemos, entdo, que colocar-se passa também por aspectos como o ritmo, transformando-

se em sentido, para entdo obter uma autonomia no processo educativo.

Voz é um conceito que Lopez (2011) define como c‘afeto e
circunstancia’ (p. 61). Portanto, quando alguém fala, canta, narra, do préprio ritmo
que se impde, do timbre peculiar de cada sujeito, depreende-se o ritmo que se torna
sentido. Portanto, para Lépez (2011, p.61), ‘o sentido de uma frase ndo estd somente
no conteddo semantico das palavras, mas se desdobra como uma forma fluente
atravésdoritmo.” (OLIVEIRA, 2015,p.42).

Como a voz, afinal, torna-se instrumento para uma Educacdo renovadora? E
necessario compreender a voz como um aspecto de opinido e de coloca¢do como sujeito no
mundo. No processo de aprendizagem em sala de aula, por exemplo, o professor possuium
espaco pré-estabelecido, constituido através de sua formacdo e papel na escola. Para as
criangas, este papel, muitas vezes, € colocado em um espaco ndo-subjetivo e de apenas
sujeito receptor de conteudos e ndo como possuidor e gerador de aprendizados,
singularidades e visdes sobre o universo que o cerca.

A concepcdo de roda de conversa surge como uma possibilidade integradora de
saberes e de formagdo de grupo, seguindo os pressupostos de Warschauer (1993 apud
OLIVEIRA, 2015, p.47),de forma que

A partir de suas palavras, podemos entender a roda como forma de agucgar a
curiosidade das criancas, como espaco/tempo de aprender a falar, a fazer-se
ouvir e a ouvir quando € o outro que esta a falar. Aprende-se que para tudo ha
um momento, que para todo conflito é necessario conversar para se chegar a
um consenso. Os pequenos aprendem que perguntar é um ato necessario e que
revela novas dlvidas que levam a conhecer coisas também novas. A roda
também ajuda a organizara rotina escolar e situa a crianga no tempo, a medida
que trabalha o dia do més, da semana, o clima e outros detalhes que permitem
que os mesmosse localizem no tempo/espaco que ocupam.

Temos a roda como um espago para que cada sujeito coloque sua voz como
instrumento de compartilhamento do conhecimento, como praxis da educacdo infantil.
Trabalhando em oficinas a partir das poesias de Manoel de Barros, Oliveira (2015) encontra
na obra uma forma de elucidar a importancia da palavra, aliada a autonomia, sendo exercida
na roda de conversa de uma maneira ndo-hierarquica, se comparado a disposicdo tradicional
da sala de aula, mesmo havendo a presenca das educadoras. Assim, a autora defende a

ludicidade da poesia barrosiana, que ndo se presta a um papel explicativo, mas sim ao de
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desorganizar pensamentos pre-estabelecidos e de utilizar da imaginacdo infantil para a
constru¢do de um novo saber e de um novo leitor. Ha sempre que se considerar a sofisticacao
da escrita de Barros, tendo em vista a simplicidade de suas poesias como complexa, 0 que se
percebe pelo uso da metalinguagem e do chiste, para além do surrealismo, fatores esses
analisados por Moncinhatto (2009), que ressalta a modernidade da linguagem do poeta (p.
14). Na construcdo de uma metapoesia, Manoel de Barros evolui o significado e o significante
de cada coisa ou palavra, criando uma experiéncia de desorganizacdo de termos, palavras e
sintaxes durante a escrita, gerando experiéncias similares no leitor, reforcando, entdo, a
funcdo “de explicar’ as coisas e o mundo, como afirma Grilo (2017, p. 36); é na
desorganizacdo das palavras e na metalinguagem que se constroem novos sentidos na mente
doleitor e, como nos interessa, doeducando.

O modode educar e, também, ser educado pela infancia na obra de Barros, se deve a sua
vivéncia enquanto crianga, na regido do Pantanal. A vista privilegiada, no sentido poético, mas
também de classe, € matéria prima para 0 poeta, que consegue complexificar as coisas mais
simples do cotidiano em meio aos bichos e & natureza de um modo geral. E a partir da
capacidade de imaginar, que se cria uma Educacéo pela Infancia, tendo como pista central a
metapoesia, 0 que depende, em grande parte, de ferramentas para a criagdo de imagens e
figuracdes a partir da leitura do poeta. Um exemplo do chiste, através da metalinguagem,
trazido por Moncinhatto (2009) estd no poema “Escova’®®, uma vez que “observando o jogo
de sentidos entre as palavras escavacdo e escovacdo ja temos ai um poema” (Ibid., p. 36).
Através da metalinguagem e da ludicidade da infancia abrem-se possibilidades de uma
Educacéo renovadora. Santos (2016) oferece uma analise qualitativa de leituras e analisesdos
poemas de Manoel de Barros em sala de aula, com turmas do 6° ano do Ensino Fundamental
em 2015, acompanhando sua passagem e aprendizado para 0 7° ano, ja no primeiro semestre
de 2016 aliando sua pesquisa a sua docéncia em Lingua Portuguesa (p.54).

A pesquisa de Santos (2016) é similar a de Dayane Grilo (2017), mas vale ressaltar a
relevancia de observar a experiéncia de leituras do poeta pantaneiro em diferentes graus
escolares, vislumbrando efeitos das obras do autor na préatica escolar. Uma das caracteristicas

desta pesquisa é a producdo de textos por alunos, por exemplo quando 0 poema “Escova”

39 Em sua dissertagdo de mestrado, Moncinhatto (2009) utiliza a trilogia Memédrias Inventadas, de Manoel de
Barros, para analisaros aspectos metaliguisticose da brincadeira com as palavrasna poesia barrosiana.
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evolui do universo da abstracdo para a pratica e a pesquisadora convida os alunos a
escreverem sobre suas vontades profissionais, refletindo sobre a vocacdo, tema que Manoel de
Barros evoca no poema usando metaforas. (SANTOS, 2016, p. 60).

No poema “Obrar”, Manoel de Barros acaba por apresentar mais uma sintese de seu
modo de escrita, fazendo analogias entre o verbo obrar, que na linguagem regional, significa
defecar, a atitude de construir algo. O poeta conta como sua avo ndo desprezarao seu ato de
obrar no seu pé de roseiras, explicando sua funcdo de adubo, e seu valor. Santos (2016), ao
apresentar como foi realizada esta leitura em sala deaula, confere como interpretacéo final dos

alunos que

O ensinamento que a avo transmitiu ao eu lirico, “[...] a ndo desprezar as coisas
despreziveis. E nem os seres desprezados” (BARROS, 2008, p. 19). [...] disseram
que a avé ndo desprezava 0 cocd como a maioria das pessoas porque ele servia de
adubo e melhorava a planta¢do. Compararam com aimportancia dasminhocas (do
texto que estdvamostrabalhando paralelamente no livro didatico) que produziam
hUmus e com 0s sapos que comiam 0s insetos. Seres que causam repugnancia nas
pessoas, mas que fazem coisas tdo boas. Trazendo o assunto para nossa sociedade,
exemplificaram lixeiros, pedreiros, domésticas, que sdo desvalorizados, muitas
vezes as pessoas fingem que ndo os veem, mas realizam um trabalho fundamental
para todas as pessoas. Para a avaliacdo, solicitei que produzissem um texto sobre a
importancia dos seres despreziveis e desprezados na nossa sociedade. (p. 64-65).

Com este trabalho, Santos (2016) cumpre a funcdo de elucidar a caracteristica
fundante da poética de Barros, de prezar pelas coisas despreziveis, dando-lhes sentidos
cotidianamente ignorados de um modo geral. Além desse aspecto, a leitura do texto e o
didlogo sobre o mesmo geraram interpretacGes sofisticadas que atravessam a ludicidade e
chegam a pautas sociais e politicas, como a valorizacdo de profissdes invisibilizadas. Esta é
uma amostra de uma pratica educadora que permite aos alunos, independentemente da faixa
etéria, a geracao de sentidosatravés dapratica daleitura em sala de aula.

Em sua tese de doutorado, Josiane Brolo Rohden (2019) aponta o carater de
autonomia e aprendizado da brincadeira das criangas, uma vez que “[...] quando brincam,criam
seus préprios mundos, suas culturas infantis, sdo autores e autoras das propriashistorias.”
(p. 34). Esse ato de brincar, pensado na tese a partir dos “meninos € meninas do mato.” (p.18),
é defendido como fundamental no processo educativo, envolvendo criangas e adultos, e
considerando a ideia de que cadaindividuo pode aprenderatravés da infancia.

Conhecido pela critica como um poeta da modernidade, a relacdo de Manoel de

Barros com a natureza e as coisas consideradas despreziveis® é primordial, dai grande parte
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de sua relacdo com a infancia: a capacidade de enxergar questfes invisiveis ao olhoadulto e,
muitas vezes, para a ciéncia, como o0 prdprio apontava.

A poesia barrosiana, para Rohden (2019) pode ser um aspecto renovador da Educacéo,
da ciéncia e nos modos de apreender o conhecimento na modernidade, uma vez que “a
literatura de Manoel de Barros, por sua vez, se configura um ‘cronotopo’”’, conforme definem
Silveira; Axt (2015) citados por Rohden (2019, p.69), afirmando uma visdo de mundo e de sujeito
“no embate entre sentidos e valores” (Ibid., p. 69).

A concepgdo de um espaco-tempo criado na poesia barrosiana ressalta, mais uma vez,
a complexidade e a ludicidade da escrita do autor a partir das coisas mais simples e do
conhecimento que elas abrigam, presente em versos como “Eu queria aprender o idioma das
arvores”. (BARROS, 2010apud ROHDEN, 2019).

Ao discutir o tema de reenderecamento de algumas obras literarias para o publico
infantil, Ebe Siqueira (2013) apresenta o legado da obra de Manoel de Barros para o publico
infantil, colocando-o em sua analise ao lado de Cora Coralina, com casos em que, embora 0
autor ndo deixasse explicito o publico-alvo infantil, o mercado redireciona a obra para o
publico consumidor infantil, sendo a obra “Memoérias inventadas: a infancia” o principal
exemplo desta estratégia de diferentes editoras. (p. 195). O reenderecamento das obras de
Barros para o publico infantil e, de certa forma, para o publico escolar e de educadores, denota
o carater deescrita pela infancia na obra doautor.

Como no caso de Manoel de Barros, muitas vezes a infancia aparece na literatura
moderna se enderecando a um publico mais amplo, cabendo ao mercado de editoras
adaptar estas obras para o publico infantil, através de diversas diagramacdes e versdes que
se atualizam ao longo dos anos. Assim, a poesia pode ser captadapelas sensibilidadese pelo

olhar aberto ao universo cotidiano, o que independe dafaixa etéria.

E certo, contudo, que a crianca n&o sera capaz de verbalizar sua opinido,como faz o
adulto, e as vezes nem ele, sobre as posturas antes assinaladas ou de inferir, por
exemplo, que ha uma descontinuidade semantica, nas imagens criadas no conjunto
dos poemasque apontam para um estranhamento comum ao surrealismo. [...], mas
lembrando o verso classico de Barros (2010a, p.178), a ‘Poesia ndo é para
compreender maspara incorporar’. Essa postura vale tanto para o textopoético como
para a literatura de modo geral e deve aplicar-se ndo so acrianga como também ao
adulto. (SIQUEIRA, 2013,p.201).

Incorporar a poesia esta para além de um processo formativo simplesmente erudito,

como buscava contrariar Manoel de Barros, 0o que se torna um desafio para as praticas
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educativas na infancia. Torres (2011) retoma as trés primeiras obras de Manoel de Barros*°
para discutir a infancia a partir do contraste entre os ambientes rural e urbano na escrita do
poeta. Estes efeitos compdem a discussao, a principio, da escrita pela infancia do autor,
que cria o personagem, “Cabeludinho”, que seria seu “alterego na infancia”. (p. 17). E
denotado, nesta pesquisa, o fim da tenséo entre campo e cidade no livro “Poesias” (1947),
em que o Pantanal predomina em sua escrita, prevalecendo a importancia de coisas
desprezadas cotidianamente: os bichos, a natureza e as coisas do chdo. Assim, podemos
relacionar o personagem autobiografico, “Cabeludinho”, que narra suas peraltagens pela
natureza, a uma Educagdo que eduque, essencialmente, pela brincadeira e pelo olhar atento
as coisas consideradas desimportantes, ou do que Manoel de Barros chamara de “Estética

da ordinariedade”:

O que eu descubro ao fim da minha Estética da Ordinariedade é que eugostaria
de redimir as pobres coisas do chdo. Me parece que olhando pelos cacos, pelos
destrogos, pela escéria eu estaria tentando juntar fragmentos de mim mesmo
espalhados por ai — Estaria me dando a unidade perdida. E que obtendo a
redencdo das pobres coisas eu estaria obtendo a minha reden¢do. (S6 os
fragmentos me unem?) Mas o que eugostaria de dizer é que o chdo do Pantanal,
0 meu chéo, fui encontrar também em Nova York, em Paris, na Itédlia, etc.
(BARROS, 1991, p. 324 apud TORRES, 2011, p. 85).

Tomando a estética da ordinariedade e do ato de brincar, ndo perdendo de vista a
infancia que ha em nés, Charles Aradjo (2019)*! expande seu trabalho com a obra do poeta,ao
reafirmar, em sua pesquisa, a brincadeira como essencial no processo de ensino-
aprendizagem, desta vez através da arte teatral em uma dissertacdo que associa sua pesquisa a
autobiografia. (p. 15).

O teatro, aqui, é apresentado como uma alternativa para o aprendizado da obra do
poeta e como um modo enriquecedor de apreensdo do conhecimento na infancia. Uma das
perspectivas utilizadas por Aradjo (2019) para ressaltar a ludicidade de Barros esta na relacéo
entre a ficcdo teatral e a capacidade infantil de se fingir ser algo, como em versos em que
Manoel escreve: “Finge que agora eu era”, “faz de mentirinha” ou “faz de conta que sou”.

(Ibid. p. 41)2.

40 poemas concebidos sem pecado (1937), Face Imével (1942) e Poesias (1947).

41 O autor escreve a partir de sua pesquisa que gerou seu espetaculo teatral “Jodo-de-Barros”, trabalho
atravessadopelainfancia a partir da obra de Manoelde Barros.

42 como exemplo desta relagéo, é citado o0 poema “O fingidor”. (BARROS, 2010 apud TORRES, 2011, p.41).
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Por meio da ludicidade da infancia, Manoel de Barros convida o leitor a ser algo
ou alguém para além de sua propria realidade e a pensar além dela, fantasiando o
ordinério e se relacionando com este, demarcando sua relacdo com o surrealismo e com
as brincadeiras teatrais, 0 que nos permite discutir pontos como “o polimorfismo, o
onirismo e a nao+epresentacionalidade” (PONTY; MACHADO, 2010a, 2010b apud
ARAUJO, 2019, p.42), deforma que:

O polimorfismo se expressa na plasticidade do corpo infantil e no seu pensamento
pré-logico: capacidade de transitar entre tempos e espacosdiversos, identificados
tanto na fala da crianga, quanto em desenhos. A qualidade onirica é a forma de
habitar um tipo de “zona hibrida”, onde realidade e fantasia se misturam. A ndo
representacionalidade é a capacidade dea crianga aderiras coisas de maneira a ndo
se distanciar, e estar sempre imersa na experiéncia. Os ambitos existenciais
apresentados na unidade ‘espacgo-corpo proprios’ estdo mergulhados nesses
ingredientes comuns a vida infantil, do ponto de vista merleau-pontiano acerca da
infancia.

Tomando estes conceitos ligados ao ato de brincar e de fazer teatro, relacionamosao
trabalho de Aline Gevaerd Krelling (2012), que expande as analises da obra de Barros,
fazendo discussdes com turmas iniciais do ensino fundamental, abordando questfes
ambientais, em sua pesquisa, reafirmando a brincadeira como essencial no processo de
ensino-aprendizagem e ao longo de sua pesquisa, uma vez que “Para o poeta, ¢ através das
brincadeiras, no brincar despropositado, que a crianga encontra a poesia das e nas coisas”.

(p. 32). A poesia barrosiana possui, entdo, a infancia como uma base de criacdo, ndo que
essa esteja, necesséria e exclusivamente, direcionadaao publico infantil.

Em uma das oficinas ministradas ao longo de sua pesquisa, Krelling (2012) propés
atividades de encenacéo teatral com fantoches pelos alunos, que escolheram, divididos em
grupos, poemas do livro “Poeminhas pescados numa fala de Jodo” (BARRQOS, 2008b), em
que a professora-pesquisadora deu aos alunos a autonomia de criacdo de personagens e da
alteridade teatral através da obra do poeta, conferindo responsabilidade ao ato de permitir-
se ser outra pessoa e indoalém domodotradicional dese ler e trabalharcom poemas.

Com o objetivo de discutir a infancia ndo apenas como um devir e uma fase de
inutilidade, Rosane Gomes (2011) aproxima Manoel de Barros de Guimardes Rosa e
Bartolomeu Campos Queirés para discutir a infancia na escrita desses autores e seus
papéis na literatura. Gomes (2011), como geralmente se faz entre a critica literaria, associa

a escrita de Barros a escrita de Guimardes, no que se refere a genialidade de brincar
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constantemente com as palavras, envolvendo novos sentidos, ritmos e invencionices que

sdo reelaboradas na mente doleitor.

Assim como Guimardes Rosa, Manoelde Barros comp@e uma linguagem inovadora,
povoada de neologismose, ao mesmo tempo, resgata asraizes da lingua portuguesa,
em busca de uma escrita originaria. As poesias sdo construidas no ritmo da
liberdade, da inovacdo linguistica. O minimalismo, o lidico, e o coloquial sdo
aspectos bastante recorrentes em sua obra. Ele escreve pelo exercicio poético, como
diz Larrosa, de fazer insélito o cotidiano e cotidiano o insélito (2002, s/p). (GOMES,
2011,p.116).

E a partir de uma inovacdo na linguagem que acontece, entdo, a renovacgio do
leitor. A brincadeira com as palavras abriga um universo de possibilidades de se apreender
a lingua portuguesa de novas formas, o que justifica, em grande parte, os atributos
pedagogicos da obra de Manoel, uma vez que “a lingua € transgredida em sua formalidade,
pois s6 assim se possibilita a renovacdo, experimentando novas formas de sentir o
mundo.” (GOMES, 2011, p. 116).

Para finalizar a discussdo em torno dafortuna critica do escritor Manoel de Barros,fez-se
necessario retomar dados histdricos contemplados no capitulo primeiro na andlise das revistas,
dos manifestos, dos documentos manuscritos produzidos a época dos surrealistas para delinear
um recorte na busca das teses e dissertacOes que versavam sobreos enviesamentos de Manoel
de Barros com o movimento surrealista. A fim de compreender melhor de que maneira a
poesia dele pode estabelecer ligagdes tanto com as ideologias surrealistas quanto com as
aproximagdes politico-revolucionarias que alardeavam, aprofundei-me em leituras critico-
literarias sobre o escritor e em cuidadosas observagdes diretas na midia impressa e digital com
0 objetivo de acompanhar as Gltimas producdes académicas e andlises literarias que se
acercam de sua poética relacionada ao movimento surrealista que coexistiu no Brasil, mesmo
que tardio, como se posiciona Anténio Candido, denominando-o como tardossurrealismo
brasileiro.

Analisando as abordagens e os procedimentos de pesquisa produzidos por outros
pesquisadores em torno da poética de Manoel de Barros, apos refinamento da busca, constata-
se que, até o momento, ndo houve producgdo acerca dos processos educativo-formativos,
considerando os descritores “educagdo” ¢ “infincia” na poética dele nem estudo que
evidenciasse, por exemplo, a poética manoelina atrelada a formacéo da literatura infantil no

Brasil ou doacercamento doescritor a literatura surrealista.
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No artigo “Surrealismo em Manoel de Barros”, de Carlos Eduardo Brefore Pinheiro,
publicado na “Revista Eletronica do Instituto de Humanidades”, em 2008, o autor busca
analisar o “Livro sobre nada”, de Manoel de Barros, a partir de uma perspectiva do
Surrealismo. Caracteriza 0 movimento como uma ruptura com o mundo da razéo e da légica
que determina a vida nas sociedades ocidentais, abrindo espaco para o sonho, a magia e a
imaginacdo. Nesse sentido, propde a poesia como arte das mais aptas enquanto geradoras de
imagens poéticas e misteriosas.

Novamente, é trazida a questdo do real e da ficcdo, pois o surreal, ndo é uma mentira,
uma inverdade, mas um “real desconhecido”, como coloca Pinheiro. O surreal esta contido na
realidade, na instancia do invisivel, passivel de conhecimento a partir do trabalho da
imaginacdo, uma libertacdo do imaginario. O Surrealismo coloca a arte como um lugar de
libertacdo, de elevacdo e de magia, questdes proporcionadas pela mente, pelo onirico possivel
em todos nos. Na obra em questdo de Manoel de Barros, a poesia se utiliza do devaneio, do
delirio como dispositivos. A poesia manoelina afasta as palavras dos seus sentidos impostos
pelo habito, criando novas ldgicas.

Ao fazer uma busca na web sobre “Surrealismo” e “Manoel de Barros”, ndao foi
encontrado artigo que analise a poética do escritor pelo viés da hermenéutica de Hans-Georg
Gadamer (que a partir das concepcOes basicas de Heidegger sobre o pensamento, a
linguagem, a historia e a experiéncia humana fundamenta sua teoria filosofica) e da
fenomenologia do imaginario de Gaston Bachelard, porém ha discussdes que apontam para
elementos surrealistas a partir da concepcdo de Walter Benjamin, escopos tedricos que,

certamente, retomaremos no capitulo 4 daanalise descritivo-poética.
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CAPITULO4 - ACOISA SE MOVENDOEM LARVAS ANTES DE IDEIA OU
PENSAMENTO

O quarto capitulo destatese se ocupa em pensar de que modo a literatura de Manoel de
Barros reflete a Infancia, enxergando a poesia como um caminho, além de artistico, também
educativo para a formacéo da criatividade infantil e da projecdo de mundo sob a oGtica da arte.
Pensar a educacdo como base fundamental de uma sociedade cientifica e moderna, é prezar
pela igualdade e pelo respeito, e encontrar em movimentos como a arte, ferramentas
subjetivas de (re)criagdo da infancia e davida adulta partindo da ética inventiva da infancia.

A poesia como Educacdo e a intuicdo como experiéncia sao premissas que estruturam
as analises do capitulo 4. A inovacdo temética que eleva a forma poética e produz novas
categorias e instancias de apreciacdo brotadas do jeito manoelino de enxergar e tecer
poeticamente 0 mundo é o que se propde a ser resgatado nas analises realizadas neste
capitulo, pois mesmo que a forma se mantenha nas mediacdes do género, a fruicdo das
imagens por meio de reinvengdes e sugestdes sobre o método e sobre os modos sdo tdo
originais quanto paradigmaticos.

Sendo assim, este capitulo expde os tracos linguisticos, estéticos e estruturais da
literatura de Manoel de Barros, que se consolidou na segunda metade do século XX e que
ganhou muito espago no século XXI, tendo sido um autor que viveu até esse tempo com esta
geracdo. A estrutura breve dos poemas, tanto nos versos quanto nas estrofes, mostra que a
simplicidade da lingua e as suas ressignificacfes sao capazes de alcancar a totalidade de uma
vida, se se tratar de uma existéncia que preza as possibilidades que se abrem na infancia.

De “Livro das Ignoragas”, publicado em 1993, a “Poeminha em lingua de brincar”,
publicado em 2007, é possivel identificar caracteristicas tematicas e estruturais na poesia de
Manoel de Barros, que priorizam as figuras de linguagem, 0s versos curtos e as poucas
estrofes. O que une todas as composi¢es € a tematica da inféncia, a reivindicacdo pela
liberdade de criar, de inventar e de brincar, 0 que ndo se restringe a pouca idade, mas a
possibilidade artistica e criativa da poesia. Por meio de movimentos tematicos, 0s quais,
dialogicamente, se conectam e se inter-relacionam com as obras e a abordagem intuitiva e de
ressignificacdo, observa-se que: a) a infancia da palavra e a poética surrealista; b) a didéatica

da reinvencdo das palavras e a constante infancia; c) a estética da intuicdo por meio do desejo



176

pela inutilidade; d) a infancia como instancia e medida e €) as imagens ladicas e infancias
educativas sdo aportes de compreensdo sugeridas por meio de extrema fruicdo estética nas
obras analisadas nesse ponto da pesquisa.

Assim, sera possivel perceber a seguir, que a literatura do autor estd pautada na
manutencdo da infancia como um caminho da liberdade e da Educacdo. Antes de se
apresentar a analise da poética manoelina pelo viés da hermenéutica gadameriana, €
necessario explicitar brevemente o marco tedrico da Hermenéutica e, também, esclarecer que
0s excertos que formam a composicdo foram selecionados considerando como categorias
Educacdo e Infancia, porém durante o processo analitico outras subcategorias igualmente
importantes surgiram, a saber: “poesia”, “poeta”, “palavra”, “brincadeira”, ‘“‘sensagdes”,
“lugar”, “espago” e “natureza”. Além da identificagdo desses elementos presentes no texto
como ponto de partida da andlise hermenéutica, apresentaremos ademais as caracteristicas
poéticas empregadas por Manoel de Barros no intuito de aproximagdo da sua escrita & estética
surrealista que tanto qualifica quanto alicerca sua escolha discursiva no territério da Inféancia

na qual ndo s6 explora a imaginacdo e o onirico como brinca de criancar palavras.

A HERMENEUTICA COMO REVELADORADE SENTIDO

Atualmente, ha um movimento de aproximacdo da fenomenologia hermenéutica com
algumas ciéncias humanas como é o caso da Histdria, da Educagdo, da Literatura e da
Cultura. Alguns estudos tém sido produzidos em torno da contribui¢do da Hermenéutica para
a compreensdo historico-cultural integrados a historias pessoais ou do coletivo e mostram
avancos significativos no estudo da interpretagdo da linguagem. A Hermenéutica, como
metodologia desveladora de sentido, pode ser aplicada para esmiucar aspectos proprios das
dindmicas sociais que ndo se encontram na superficie do texto literario e para possibilitar a
exploracdo das plurissignificacbes da linguagem tornando-se mecanismo de pesquisa de
identidades e alteridades. Tem-se, portanto, como pressuposto constitutivo da Hermenéutica,
de que ndo existe sentido fora da linguagem. A partir desse pressuposto, temos que 0 campo
em que a Hermenéutica Filosofica trabalha € o da reflexdo, um vasto campo constituido por
guestionamentos que surgem da busca de empreender sentido ao modo pelo qual damos

sentido a0 mundo e a resposta a esses questionamentos estabelece, de maneira profunda, o
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sentido desse mundo, na propria linguagem de que nos utilizamos para falar desse proprio
mundo. Nesse sentido, a linguagem, a partir da concepcdo hermenéutica do mundo, é
considerada como o centro dessa reflexao filosofica. Corroborando este pensamento, Costa*?

(2020) esclarece que

[...]Jos sentidos das coisas ndo devem ser buscados nas proprias coisas (0 que Platdo
ja tinha afirmado), nem no préprio mundo (o que nega o idealismo platdnico), nem
em uma razao universal (o que se contrapde ao transcendentalismo de Kant), mas
nas proprias linguagens com que falamosdo mundo.

O sentido do mundo esta nos discursos com 0s quais constituimos a Realidade. E é
justamente por isso que Gadamer afirma que tudo o que pode ser conhecido é
linguagem. Fora da linguagem pode até existir 0 mundo, mas trata-se apenas do
mundo dos fatos empiricos, do mundo sem sentido das coisas em si. O simples falar
acerca do mundo faz com que constituamosuma imagem linguisticado mundo, e é
no territorio dessa imagem (a Realidade) que poderemos encontrar os significados.

Veremos que o resultado da aplicacdo da Hermenéutica como reveladora de sentido da
poética manoelina, como um “modo de compreender o compreender” de Manoel de Barros ¢
uma profunda interpretacdo cdsmica pela palavra. Para Afonso de Castro (1992, p.12), tanto a
hermenéutica heideggeriana quanto a gadameriana mostram-se aptas a “penetrar ¢ desvendar
0 universo poético de Manoel de Barros e, a0 mesmo tempo, testar-lhe a consisténcia e a
coeréncia”.

N&o buscamos aplicar nesse capitulo todas as trés instancias de compreensdo
corroborando 0s hermeneutas supracitados, porém, faz-se necessario, para a compreensao,
situd-los na historia da Hermenéutica. Para Costa (2020), Martin Heidegger foi quem
estabeleceu explicitamente o aspecto histérico da atividade hermenéutica e vinculou o aspecto
ontologico a historicidade da Hermenéutica, sustentando que “o modo hermenéutico de
pensar integra a propria forma de o homem lidar com o mundo, conferindo sentido as suas
experiéncias”. Disso depreendemos, pois, que “o mundo, em si, ndo tem sentido, pois quem
dasentido a ele é o proprio homem.” (COSTA, 2020, s.n.).

Ao lado de Heidegger, Gadamer postulou que a reflexividade na Hermenéutica néo é
um meio condutor a verdade e sim uma “maquina de atribuir sentidos e ndo uma maquina de
encontrar sentidos”, contemplando a premissa de que a Hermenéutica estd em lado oposto a
ciéncia concebida utopia ou verdade universal. (GADAMER, 1977, p. 560). Seu objetivo

estara mais proximo da manifestacdo do pensamento reflexivo que se alicerce na busca pela

43 Essa reflexdo, trazida como complementaridade a compreensdo do tema em discussdo, corresponde a um
excerto do recorte da tese defendida pelo mesmo estudioso, Alexandre Araujo Costa,em 2008 e esta,em parte,
disponibilizada no site: https://arcos.org.br/hermeneuticafilosofica/.
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compreensdo ou proposicdo de novos sentidos (mesmo que provisorios) em determinados
contextos historicos.

Em “Verdad y método”, Gadamer (1977, p. 562) discute a “linguagem como medium
da experiéncia hermenéutica”, e dai depreende-se que, segundo o objeto de pesquisa, a
linguagem seriam os signos/lingua/palavra e o jogo de palavras, as composicdes frasais; por
sua vez, o medium é o escritor, Manoel de Barros [e, em momento posterior, eu estarei nesse
lugar ao apresentar a interpretacdo de sua poética]. Entendo que experiéncia seria a expressao
do escritor como ser/leitor do mundo... dai deste conjunto liguagem+medium+experiéncia
resultaria o produto: a poesia. A poesia € como o resultado da interpretacdo, da conversacdo
auténtica do poeta que, pelo processo linguistico, intenta domina-la mesmo que essa mediacao
seja expressa por um “agenciamento artificial”, j4 que, o poeta como “médium” de
experiéncia hermenéutica procura compreender e traduzir em versos “toda verdadeira
conversagdo”, “projetando sobre o texto uma Outra e nova luz” (GADAMER, 1977, p. 562),
muito proéxima da “iluminagdo mistica/profana/historica” de que trata Walter Benjamin.
(MACHADO, 2020).

Na traducdo de sua experiéncia pela linguagem, Manoel de Barros reproduz
magistralmente estruturas muito parecidas com as construgGes surrealistas, as quais
inspiraram-se ndo sO em Baudelaire, mas como no Romantismo alemdo. A partir desta
instancia, pressupbe-se que o “significado sistematico” possui a linguistividade de
conversacdo para tudo compreender. Em outras palavras, “compreender ¢ interpretar sdo uma
e amesma coisa.” (GADAMER, 1977, p. 566).

Consideramos a hermenéutica gadameriana como aporte para analisar as atitudes
pedagdgicas reflexivas na poética filoséfica de Manoel de Barros. A analise hermenéutica da
obra manoelina partiu da busca pela compreensdo da Educacdo pela Inféancia a partir de uma
perspectiva filosofica, ou seja, considerando a poesia filos6fica de Manoel de Barros: qual € o
sentido da Educacdo? Como é percebida a busca pelo conhecimento e como o adquire? Que
saber é trazido a luz das palavras pelo olhar do infante? Pode-se depreender um processo
educativo percorrendo o caminhar do eu-lirico crianca que busca entender a (in) utilidade das
coisas, do mundo e de si mesma pelos sentidos?

N&o pretendo aqui reduzir a Educacédo e Infancia a alguma doutrina filosofica, teoria

do conhecimento ou corrente pedagogica, pois compreendo que temas tdo complexos nédo
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podem ser encerrados em uma conceituacao Unica e acabada. Por isso, buscaremos ampliar 0s
horizontes de possibilidades para apreendé-las, refazendo o percurso do descobridor,
revivendo as inquietacbes do eu-crianca diante do novo, a admiracdo e 0 espanto movidos
pelo desejo de conhecer por meio dos sentidos, a coragem de conhecer e explorar seu quintal,
a humildade de reconhecer sua prépria ignorancia, a liberdade de criacdo a0 mesmo tempo
ingénua e volatil da crianca, o processamento do conhecimento pelo simbélico e a ampliagdo
do saber adquirido pela repeticdo, pela brincadeira, pelo contato (do que se conhece ou se
busca), e a interacdo com tal contato, pela superagdo de criar algo (contrariando as imposic¢oes
l6gicas cartesianas, seja questionando-as ou construindo novas combinacdes possiveis) pelo

exercicio daimaginacdo, pelo dialogo consigo mesmo e com o leitor no momento da leitura.

A INFANCIA DA PALAVRA E APOETICA SURREALISTA

“Tudo aquilo que nos leva a coisa nenhuma
e que vocé nao pode vender no mercado
como, por exemplo, o coragdo verde

dos passaros,

serve para poesia”
(BARROS, 2010, p. 146).

A literatura de Manoel de Barros pensa o universo da infancia sob a 6tica da liberdade,
da criatividade e da Educacdo. Nesse sentido, a propria obra nos leva a um caminho teérico e
metodologico possivel, tomando como base especialmente o livro “Poeminha em lingua de
brincar™**, obra de 2007, penGltima publicada, e considerada participante da Literatura
Infantil. No livro, a voz lirica traz elementos composicionais que ilustram a infancia na ética
de Manoel de Barros.

Nos estudos de Educacdo e formacdo de professores, a obra da poesia completa de
Manoel de Barros é compreendida como uma possibilidade artistico-metodologica de se
pensar a Infancia e a Educacdo. Para além da particula artistica e poética, mas também por
isso, considera-se a obra um compéndio ‘“sensivel para expressar as sensacOes que
movimentam singularmente o pensamento, produzindo outros sentidos para 0s encontros
educativos.” (ROSEIRO etal., 2014, p. 86).

44 A obra foi selecionada como finalista das categorias Melhor Livro Infantil e Melhor llustragdo de Livro
Infantilou Juvenil do prémio Jabuti2008.
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Especialmente o “Poeminha em lingua de brincar” propde uma dualidade entre a razdo
e a criacdo. A obra de 2007 traz a figura de um menino-poeta que confronta a “Dona Logica
da Razdo”, pois a constancia das normas e dos dogmatismos da professora silencia e abafa a
liberdade da crianga, seu pensamento e sua criatividade, de modo que essa pulséo inventiva
seja tolhida e desprezada, silenciada, abafada, ja que o que esta validado é a logica e a razédo
impostas pela figura da professora, adulta, que silencia a crianga e a vence, invalidando a
criatividade infantil em nome darazéo, dosvalores e dos saberes universais.

A “Dona Légica da Razao” ¢ uma metafora para a razdo como premissa da vida adulta
e como essa imposicdo é capaz de silenciar a liberdade de invencdo das criancas, algo téo
fundamental para a vida, especialmente para a Infancia. Essa dualidade proposta pela obra
situa-se entre a obediéncia a razdo e a aprendizagem como invencdo, contrapostas,
distanciando a liberdade de criagdo na vida adulta e impondo a razdo durante a Infancia,
anulando a ideia de que “aprender é interpretar e interpretar é explicar ou explicitar o signo
enunciando o sentido, ou a esséncia, que nele estava oculto ou latente.” (MACHADO, 2009,
p. 197).

Nesse sentido, a “Dona Légica da Razao” € a expressao do silenciamento e da recusa a
criatividade inerente da infancia, conforme a voz lirica de Manoel de Barros defende em toda
a sua obra. Esse anticientificismo, associado a liberdade de criar, de imaginar e de brincar,
estd muito associado ao movimento Surrealista, que defende, sobretudo, a auséncia da razéo e
da preocupacédo estética e moral, propondo-se a expressao, a espontaneidade e aos impulsos
do subconsciente, ou seja, esse movimento estéetico-literario-cultural é a premissa de um estilo
de vida pregado pelo Surrealismo e, também, diluidos por toda a obra poética de Manoel de
Barros.

O Surrealismo, Vanguarda Europeia que ganha grande forca em territério nacional em
meados do Modernismo Brasileiro, ou seja, na virada do século XIX para o XX, traduz um

movimento artistico que estd mais para a intencao que para a razao:

Deslocado de suas problematicas, frustrando o seu sentido declarado, [...] 0
Surrealismo mostra-se talvez, antes de tudo, um incomparavel revelador de
reivindicacdes latentes: literatura submetida a urgéncia do desejo, esoterismo
praticado na transcendéncia, materialismo contestado pelo ‘acaso objetivo’,
comunismo confrontado as exigéncias irredutiveis da subjetividade. E o peso de
meio século decisivo que, de uma guerra a outra, incide gravemente no pensamento
e no desenrolar cronoldgico deste movimento. (GUINSBURG; LEIRNER, 2012, p.
72).
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Ou seja, trata-se de um movimento no qual pulsa a subjetividade, a invencdo e a
criatividade, de modo que ambas estejam distantes da estética racional. Nesse mesmo sentido,
0 penultimo livro de Manoel de Barros é lido como um caminho possivel para ilustrar e
compreender o inicio de sua poesia completa, assim como as perspectivas que norteiam toda a
estética poética e tematica do escritor.

Isto posto, a “Dona Logica da Razdo” ¢ a projecdo do que se apresenta como critica,
dualidade, conflito e embates, contra a possibilidade de criar, inerente a infancia, mas
defendida como premissa de toda uma vida, em todas as fases da infancia, da adolescéncia e
da vida adulta. O Surrealismo, nesse mesmo sentido, é a defesa estética e criativa de uma
literatura que quer e que se constitui por meio da imaginacéo e contra o racionalismo. Essa ¢ a
espinha dorsal das producdes de Manoel de Barros, é também a projecdo ciclica de uma obra
que defende “acrianga como fluxo de vidana vida”. (ROSEIRO etal., 2014, p. 94).

Diante dessa hipotese ciclica, analisaremos os livretos em ordem de publicacdo, mas
partindo de uma logica que sé se materializa, em termos metaféricos, no penultimo livreto do
autor. A chamada “Dona Logica da Razdo” é a contradi¢do a estética surrealista, a qual €
defendida ao longo da obra. Assim, a figura da crianga presente no pendltimo livreto, € a
projecdo desse silenciamento, que acontece por estar ancorado na mesma logica da razdo, que
se constitui, por sua vez, por esse tratamento que precede o nome préprio e que marca uma
relacdo hierarquica e de respeito: a “dona”.

Diante disso, é necessario compreender de que modo essa hierarquia logica da razdo
estd imposta durante a infancia. Ou seja, tomamos como base as reflexdes de Araujo (2009),
que fazem uma anélise sobre crianca e infancia a partir do século XVI, tomando como base
tedricos como Jean-Jacques Rousseau, Immanuel Kant, William James e outros estudiosos,
filésofos e pensadores fundamentais para compreender o processo de construcdo dessa
identidade que até hoje, nos termos de Araujo (2009, p. 75) podem ser confundidos com

“adultos em miniatura”, isso porque a

[...] infancia e/ou a crianca revelam aproximacBes com as faculdades
cognitivas do adulto — tais como, a razdo, a memoria, a intuicdo, a imaginacao —,
uma vez que se trata de construi-las pela educacdo, mas ndo as possui; é tdo so
paulatinamente que a crianga estard desenvolvendo-as, além também das
potencialidadesbiol6gicas. (ARAUJO, 2009, p. 75).
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Nesses termos, é coerente perceber que a infancia pertence a uma fase particular da
vida, por isso atende a especificidades desse momento de criagcdo de conceitos e formulagéo
de ideias e ideais que soO se consolidam, de fato, na fase adulta. Araujo (2009) toma como base
os conceitos de Vaz (1991) e defende que h& trés polos para compreender a infancia e a
crianca e eles devem ser analisados de maneira integrada e justaposta, sendo elas: a cultura, o
sujeito e a natureza. E serdo, portanto, nesses trés fendmenos que as analises da poesia de
Manoel de Barros estardo ancoradas nesta tese.

Essa base filosofica, historica, social e poética é fundamental para equilibrar e ilustrar
as analises tematicas e estruturais que se seguirdo, pois ambas estardo atravessadas pela
dualidade entre razdo e imaginacdo. Isto porque ha uma tensdo de silenciamento percebida em
varios poemas de Manoel de Barros, assim como a defesa dos valores surrealistas, 0s quais
marcaremos a seguir, a comegar pelos “Poemas concebidos sem pecado”, publicado em 1937,
primeira obra do escritor, ja aos seus 21 anos.

Como decis@o metodoldgica, os poemas analisados posteriormente seguirdo o critério
tematico de tratar sobre 0s assuntos mais caros para esta tese: Infancia, Educacdo e todo o
amplo universo que cerca esses temas. Ou seja, embora compreendamos que em um primeiro
momento esses conceitos sejam indissociaveis da lirica de Manoel de Barros, nem todos 0s
poemas do autor estardo estampados neste capitulo porque esta priorizado apenas aqueles que
tematizam 0s conceitos supracitados.

Assim sendo, e com base na metodologia quantitativa, foi utilizado o comando de
busca do arquivo digital da obra completa e foi possivel encontrar 30 palavras com o radical
“apren”, 4 com “educ”, 28 mengdes com o radical “inf” e 26 com “lingu” considerando todos
os livros que constam na Poesia completa de Manoel de Barros, editora LeYa, de 2010. S&o
93 aparigdes de “poesia(s)”’ e 65 entre “criancga(s)”’, “criangada” e ‘“‘criangamento”, nesse
sentido, 0 que temos é uma construcao desse cenario de invengdes que constituem a Inféncia e
passam pela Educacéo, pelo aprendizado, pela linguagem e, sobretudo, pela poesia.

Além disso, mesmo nos poemas em que esses radicais ndo aparecem explicitos, caso a
Infancia e a Educacdo sejam tematizadas e discutidas, eles permanecem incorporados a esta
tese e serdo analisados a seguir. E possivel, entretanto, retomar o capitulo dois e, pela

indicacdo dos titulos, identificar quais poemas ndo foram tratados com profundidade neste
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quarto capitulo e mesmo assim compdem a obra do autor. Essa selecdo se deve,
exclusivamente, por uma decisdo tematica e metodolégica que definem esta tese.

O primeiro livro ja traz como titulo uma analogia ao valor cristdo do pecado, e em
defesa de seus versos, declara que ndo houve sacrilégio durante a sua producdo poética. O
primeiro poema traz como figura principal o Cabeludinho, que era diferente de Iracema, a
virgem dos labios de mel que protagonizou e intitulou uma importante obra do Romantismo
brasileiro, no século XIX. A voz lirica declara que, diferentemente da indigena Tabajara,
Cabeludinho nasceu “desandando pouquissima poesia” (BARROS, 2010, p. 11). Essa
associacao a outras obras literarias também acontecem posteriormente, em outros livros, como
quando fala sobre Maria de Andrade, no poema “Na rua Mario de Andrade”, citando a obra
Macunaima, do mesmo autor que intitula o poema.

A primeira producdo do autor mato-grossense, portanto, apresenta uma série de
elementos linguisticos que trazem musicalidade por meio de aliteragfes, assonancias e rimas,

COmMO NOS Versos a seguir, 0s quais compdem a parte trés do poema: “— Vou ali e ja volto ja/
Mario-Maria do lado de fora fica dando pontapés no vento/ — Disilimina esse, Cabeludinho!/

plong plong, bexiga boa” (BARROS, 2010, p. 12). Como € possivel perceber, 0 poema traz
didlogo entre os personagens, sendo possivel considera-lo um poema em prosa, € embora
esteja estruturado em blocos, separados por nimeros de 1 a 11, ha uma continuidade tematica
qgue ndo se rompe a cada bloco de estrofes. O cenario no qual as cenas acontecem transita
entre a natureza e 0s espagos urbanos, algo comum nos poemas de Barros.

Outro aspecto recorrente é a problematizacdo religiosa, tematizando principalmente o
cristianismo, como é possivel perceber na terceira estrofe do décimo bloco “Nhanha esta
aborrecida com o neto que foi estudar no Rio/ e voltou de ateu/ — Se é pra disaprender, ndo
precisa mais estudar” (BARROS, 2010, p. 16). Continuando nesse penultimo bloco, a
negritude é tematizada na figura de Nhanha, quem ndo se alegra com o0s conhecimentos que
Cabeludinho adquiriu no Rio de Janeiro “Nhanh& choraminga:/ — Ta perdido, diz que negro é
igual com branco!” (BARRQOS, 2010, p. 16). Se tomamos como base a literatura infantil como
um caminho educativo, a producdo de Manoel de Barros percebe “0 estado de ruina do
mundo, [...] v& na linguagem (e na linguagem infantil) a possibilidade de se fazer outra
historia”. (ROSEIRO etal., 2014, p. 90).
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Uma marcacdo bastante interessante na obra de 1937 é que o género literario é
diferente daquele priorizado nas ultimas obras, quando o autor constrdi mais poemas que
textos em prosa. Ao contrario, nesse primeiro livro, ha tanto prosa quanto poemas. 1sso marca,
além de outras questBes estruturais, a presenca do didlogo mais forte em seus livros iniciais.
Uma outra marcacao dos primeiros livros é a presenca de analogias muito mais fortes que nos
altimos livros, pois aqui temos a discussdo racial, a imagem da bandeira nacional, do
ufanismo e das classes sociais. O que se mantém, entretanto, do primeiro ao Gltimo livro é a
presenca dos elementos da natureza, a importancia dos animais e a relacdo intima que se
estabelece com a Inféancia.

A menina Paulina, que se apresenta por Polina porque “Ndao sabia dizer Paulina/ Teria
8 anos” (BARROS, 2010, p. 25); Claudio, que ndo sabia ler, entdo recusava as cartas que a
morena queria escrever para ele; Sebastido, que ndo era igual perante a lua “Um pouco louco/
Corria divinamente de jacaré” (ldem, p. 27). Raphael, que vem de dentro da trouxa de
Juvéncio e era “um pouquinho miseravel/ Tal como sua idade o permitia” (Idem, p. 28) e, por
Ultimo, “Antoninha-me-leva”, que morava sozinha “num rancho no meio do mato” e vai
tematizar a miséria, ja que o sofrimento de Antoninha “N&o é sectarismo, titio./ Também se é
comido pelas tragas, como os vestidos./ A fome ndo € invencdo de comunistas, titio. (Idem, p.
29). Todas essas figuras compdem a terceira parte de “Poemas concebidos sem pecado” e os
apresenta como essas identidades sdo vistas de modo banalizado e sem importancia,
especialmente para o capitalismo, que marginaliza as identidades que ndo valem,
financeiramente, para o fluxo da economia.

O primeiro livro de Manoel de Barros s6 teve companhia cinco anos depois, quando,
em 1942 é publicado “Face imdvel”, livro organizado em 17 poemas, 0s quais variam entre
versos longos e curtos. O cenario é no centro urbano, tendo como espacos a praga, o banco, as
ruas e a melancolia que contorna esses lugares, como € possivel visualizar a partir da segunda
estrofe de “rua dos arcos”, segunda composi¢ao de “Face imével”: “Uniforme era a feiura das
casas —/ O ar triste que elas tinham;/ Mas também o ar de traicdo/ Atras das cortinas
vermelhas...” (BARROS, 2010, p. 35), ou seja, a voz lirica vai costurando essas cenas de
modo a destacar a melancolia que fundamenta a rotina urbana, em contradicdo a alegria que

se encontra em meio a natureza.
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Esse tom melancolico se fortalece em “Girassois de Van Gogh”, fazendo referéncia
aos dois quadros, de 1888, de autoria do pintor neerlandés Van Gogh, quais sejam “Quinze
Girassois em um fundo amarelo” e “Catorze Girassois em um fundo turquesa”. Essas flores
mortas ilustram o tom morbido do poema, quando na primeira estrofe a voz lirica afirma que
“Hoje eu vi/ Soldados cantando por estradas de sangue/ Frescura de manhas em olhos de
criancas/ Mulheres mastigando as esperancas mortas...” (BARROS, 2010, p. 36).

O poema mais longo do livro, intitulado “Poema do menino inglés de 1940 faz uma
analogia a tatica do bombardeio implementada pelos alemédes, com o intuito de atingir os civis
do Reino Unido. O poema traz esse contexto de destruicdo e morte, que atinge varios ingleses,

inclusive o pai de Katy: “Ontem de tarde eu vi o pai de Katy voltando do trabalho — e nunca

mais o verei/ Porque por onde ele passou agora as ruinas fumam silenciosamente...”
(BARROS, 2010, p. 37-38). Esse tom poético e morbido, esse recorte historico ilustra, por
meio da poesia, as vivéncias de 1940 na Inglaterra e no mundo, dado que naquele momento
muitos paises ja viviam o0s impactos e 0s danos da entdo vigente Segunda Guerra Mundial.

Os prejuizos de uma guerra e 0s impactos dessa violéncia para a poesia Sdo
incontornaveis, de modo que essas questdes atravessavam todo o mundo e implantavam um
tom melancolico que a poesia absorvia e reproduzia. O Modernismo, escola literaria da época,
reproduzia os danos da guerra para a poesia e para a humanidade e Manoel de Barros,
igualmente, mostrava-0s por meio de seus versos, que embora mais tarde daria espaco para a
liberdade e para a criagdo, em 1942 ainda vivia os atravessamentos de bombardeios, mortes e
violéncias. H4a, portanto, uma especificidade desses primeiros livros, que se situam no
engajamento social e politico por parte da voz lirica, 0 que néo é tao forte nos ultimos livros.

Essa postura critica e revolucionaria da lugar a uma infancia que ndo deveria conhecer
as razdes da violéncia, da miséria, da guerra e do capitalismo: “Agora sinto que estou me
despedindo de alguma coisa/ De alguma coisa que estd morrendo dentro de mim mesmo...”
(BARROS, 2010, p. 38). A vaséo para o tom da guerra acontece mesmo por meio da infancia
e da possibilidade de ressignificar as mazelas da época, ja que “Naquela manhd dominical eu
tinha vontade de sofrer/ Mas sob as arvores as criancas eram tdo comunicativas/ Que me
faziam esquecer de tudo/ Olhando os barcos sobre as ondas...” (Idem, p. 38-39). A poesia
surge, portanto, contra essa efusdo mérbida e melancélica que permeou décadas de guerras,

epidemias e golpes de Estado no século passado.
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Em “Dorowa” e “Noturno do filho do fazendeiro”, encontram-se figuras femininas
atravessadas pela urgéncia econdmica e moral da vida adulta, pela sexualidade e pelo
matrimonio, respectivamente. Doroty, de 15 anos, prostituta; e a mde, sem nome, que
enquanto embala o filho deseja voltar para a infancia, ela “la até a infancia e voltava./
Gostaria mais se pudesse ficar/ Tem a impressdo que aproveitaria melhor/ Tem quase
certeza.” (MANOEL, 2010, p. 42). Essa infancia roubada, essa vida adulta que ndo respeita as
fases e atropela as invengdes, essa vida urgente que em “Singular tdo singular”, apresenta a
arte como alternativa, pois o eu lirico propde o poema como alternativa de fuga dessa
realidade.

O terceiro livro, cujo titulo é “Poesias”, foi publicado em 1947, em um intervalo de
tempo mais curto em relacdo ao primeiro e segundo livros. A obra se destaca estruturalmente
pela sua extensdo, ja que é uma das obras mais longas do poeta, apresentando 22 composicoes
entre poemas e prosas poéticas e se caracterizando também por marcar essa transi¢cdo dos tons
sociais para uma estética mais voltada para a Infancia e Educacdo, marcas que vao
caracterizar a literatura de Barros cada vez mais.

Em “Fragmentos de cang¢des e poemas”, tém-se 16 blocos de estrofes que trazem a
natureza como cenario e como participante das situag¢des vivenciadas ao longo dos versos. As
criancas compdem esses espacos junto dos animais e enxergam esses elementos como
participantes do processo e do caminho, j& que a voz lirica se coloca em 12 pessoa, narrand o
sua trajetdria em busca de paz: “Ferido de amor e morte/ Ando a procura de paz” (BARROS,
2010, p. 52). O eu lirico se coloca como parte da natureza, € um elemento que contribui para a
construcdo da cena de modo tdo profundo que se confunde com a prépria natureza: “Vi o
homem andando para semente/ E a semente no escuro remando para raiz.” (Idem, p. 57).

Nesse sentido 0 poema encontra a perspectiva Surrealista, pois traz a caracterizacdo do
pensamento, da imagem, da criacdo imagética, da expressdo e desse movimento do
subconsciente. Quando a voz lirica se coloca como parte intrinseca da natureza, 0 que se
destaca é essa possibilidade de ser o que a mente deseja, anulando qualquer ansia de razéo e
negando a légica e os padrdes morais e sociais, uma vez que, cientificamente, o ser humano,
embora parte da natureza, ndo se camufla nela.

Na segunda parte de “Poesias”, encontra-se uma sequéncia de 21 poemas, esses com

titulos convencionais, variando também como estrutura textual, pois encontram-se textos em
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prosa, alem de poemas. O que se mantem é a presenca dos elementos da natureza de maneira
indissociavel da voz lirica e de suas aventuras. Trata-se, especialmente agora, de um eu lirico
que anseia pela vida, deseja sentir a pulsdo de viver, sobretudo, uma vida ligada a natureza.

H& uma estrutura padrdo a partir do sexto verso do poema “Olhos Parados” (p.58),
quando a voz lirica deseja “saber” do céu, da perfei¢do das maos, dos ouvidos e dos olhos; de
modo que o verbo se repete em uma série de versos, nos quais eu lirico destaca o que ele sabe,
em seguida, satisfeito, declara como se sente bem por “ver gente” diferente, conversando,
discutindo, ver homens esquecidos; e “lembrar” da casa e da familia, dos que estdo longe,
lembrar da cidade natal, das masicas e dos lugares, das viagens, dos amigos; entender “como
¢ bom” ter nascido, ter jogado futebol e também poder lembrar de tudo. O poema traz uma
ideia de meméria, de manutencdo de lembrancas e registros individuais e da necessidade de
manutencdo dessas lembrancas por meio da repeticdo de algumas palavras ou estruturas
frasais que compdem 0s Versos.

“Na enseada de Botafogo”, poema com trés estrofes, sendo que as duas primeiras
quadras e a Ultima um distico, traz uma voz lirica que ndo se conforma com a possibilidade de
ser menino aos 30 anos e de como permitiram um menino do mato amar 0 mar tédo

veementemente:
(-]

Ser menino aos trinta anos, que desgraca
Nesta borda de marde Botafogo!

Que vontade de chorarpelos mendigos!
Que vontade de voltarpara a fazenda!

Por que deixam um menino que é do mato
Amar o marcom tanta violéncia? (BARROS, 2010, p. 66)

Na enseada, olhando o mar de Botafogo, essa crianca de 30 anos nao entende, com
base na razdo e na logica, como poderia nutrir tanto amor pelo mar, sendo ele alguém do
mato. O que se pode compreender, aqui, € que na literatura de Manoel de Barros a infancia
ndo se contabiliza em idade. E que 0 amor ndo esta associado, necessariamente, a terra natal.
A estrutura do poema se destaca entre 0os demais, porque além de ser menor, propde uma
estrutura mais padronizada, que traz o sétimo e o oitavo versos se iniciando pela mesma
composi¢ao frasal: “Que vontade”, de modo que essa repeticdo fortalega 0 desejo da voz

lirica, que vive a dualidade do amor ao mar e da saudade da fazenda.
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O terceiro livro de Barros traz teméticas bastante especificas e caracteristicas de cada
obra. Em “Poesias” o tom melancélico e nostalgico de “Face imovel” se mantém.
Especialmente diante da saudade do pai, a voz lirica reconstroi memorias de afeto com o pai
que ja ndo vive: “Logo sinto fluir de mim/ Como um veio de agua saindo dos flancos de uma
pedra,/ A imagem de meu pai. [...] (BARROS, 2010, p. 78). O pai representa essa figura que
permitia, durante a infancia da voz lirica, a invencdo, a imaginacdo e a liberdade, mas o eu
lirico entende que as memorias sdo apenas registros de momentos que ficaram presos no
passado: “Abro os olhos./ N&o vejo mais meu pai./ N&o ouco mais a voz de meu pai./ Estou
0./ Estou simples.” (Idem).

“Compéndio para uso dos passaros” ¢ o quarto livro das “Poesias completas” e esta
dividido em duas partes: “De meninos e de passaros” e “Experimentando a manha nos galos”,
respectivamente. Nessa obra a perspectiva infantil aparece de maneira mais profunda e
constante; a estrutura textual, costurada por onomatopeias e aliteracdes provocam poemas
mais ritmados e musicalizados. A linguagem, embora escrita, mostra-se fiel a oralidade, como
na parte 111 do “Poeminhas pescados numa fala de Joao”, quando a voz lirica conta que “Nain
remou de uma piranha./ Ele pegou um pau, pum!/ na parede do jacaré.../ Veio Maria-preta
fazeu trés aracas pra mim./ Meu bolso teve um sol com passarinhos (BARROS, 2010, p. 95.
Nossos grifos). As marcas da oralidade contribuem para a marcacdo de uma literatura que
reproduz o cotidiano e a simplicidade, especialmente darotina de uma crianca.

Outra marca linguistica que se fortalece, também, em “Compéndio para uso dos
passaros” ¢ a personificagdo dos animais, que pensam, dialogam e participam das cenas
protagonizadas pelo eu lirico. Em “A menina avoada”, o pato anda na arvore, o gato sorri, 0
passaro canta e na tentativa de pegar a manhd, o eu lirico s6 consegue pegar o vento: “O sua
arisca” (BARRQOS, 2010, p. 98). Constroi-se uma relacdo de identificacdo entre a voz lirica,
situada ainda na infancia e também a natureza, os animais, a agua, o sol, a lua e todos os
elementos que cercam as vivéncias e invengdes da crianga: “Ah, seu passarinho espora,/ vocé
vai ser meu chapa, sera?” (Idem, p. 99).

Essa infancia que Manoel de Barros defende em seu quarto livro, € a da livre criacdo e
invencgdo. Pode-se imaginar e assim se concretizar, basta apenas querer, como mostra 0 poema

a seguir, o qual comp0e a segunda estrofe da se¢do XIV do poema “A menina avoada™:

0O boi
de pau
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era tudo que a gente

quisesse que Sésse:

ventos

0 azul passando nas garcas o seu céu
as arvores que praticam sahias

e sapo —

sapo se adquirindo

na terra”...(BARROS, 2010, p. 102).

A infancia é tida como criacdo e, por isso, reproducdo. Fase em que se pode imaginar
e, simplesmente por isso, contemplar, embora ndo exista em sua concretude. Nesse sentido, a
lirica de Barros estabelece essa construgdo metafdrica e de criagdo, inquieta e inventiva, isso
porque “entrevimos um estado cristal do tempo — tempo da intensidade, tempo Aion — de
inventividade e criacdo.” (CARVALHO, 2014, p. 89).

Na segunda parte do livro, cujo titulo é “Experimentando a manha nos galos”, tem-se
como tematica inicial a prdpria linguagem. Por meio da metalinguagem a voz poética usa do
poema para refletir acerca do poema: “... poesias, a poesia ¢/ — € como a boca/ dos ventos/ na
harpa” (BARROS, 2010, p. 109). A voz lirica compreende, enfim, que poesia € movimento €
siléncio, ... som de harpa, é cigarra no crepusculo, beijo dos rios nos passaros e, enfim, — e
¢ livre/ como um rumo/ nem desconfiado...” (Idem, p. 110). Essa concep¢ao do “ser” da
poesia se constroi com base na perspectiva surrealista que racionalmente ndo é, mas na esfera
da imaginacdo pode ser tudo e nada ao mesmo tempo. Como a poesia €, ou seja, fruicdo,
sensacdo, encontro; a coeréncia esta justamente nessa ideia surrealista de ser tudo e de ndo ser
nada ao mesmo tempo.

H4&, como desejo da voz lirica, o de camuflar-se, quase como metamorfose, a natureza,
qguando poderia confundir-se com um bicho que rasteja ou habitar “sobre um montdo de
pedras...” (BARROS, 2010, p. 115). Essa é uma das perspectivas mais latentes na segunda
parte do quarto livro do autor mato-grossense. Composi¢cdes como “Tentag¢do”, “Na fazenda”
e “Um novo Jo” fortalecem essa perspectiva, 0 que vai se repetir em tantas outras
composicdes dos demais livros do mesmo autor.

A quinta obra de Barros, intitulada “Gramatica expositiva do chdo” traz uma ironia a
validade da gramatica normativa da Lingua Portuguesa, ja que no livro de 1966 o autor brinca
que essa gramatica expde o proprio chdo, elemento que, convencionalmente, ndo apresenta
estética normativa e nem validade poética. Nessa contradi¢do linguistica, incentivando uma

vivéncia mais proxima da liberdade infantil e distante da “Dona Loégica da Razdo”, a primeira
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composicdo da obra esta estruturada em texto poético, trazendo uma lista de itens apreendidos
em uma gaveta que pertencia a um sujeito que escrevia poemas, mostrando a figura do poeta
como participante dos poemas de modo integrado e indissociavel.

Outra mencao interessante é a figura de S&o Francisco de Assis, este que é apresentado
junto dos animais, 0 santo padroeiro dos animais, e carregam essa relacdo intima com a
infancia e a fase de invencdes conectadas a natureza, aos elementos e aos animais, sendo que
ambos contribuem para 0 processo de invencéo e criacdo inerente da fase infantil. A figura do
santo representa a feicdo religiosa, 0 apego a natureza e movimento de tornar poesia tudo isso.

Esse chdo, a quem pertence a gramatica expositiva, reproduz do mar, para 0 mar e com
0 mar, estd conectado aos passaros, as ras, aos lagartos, ao caracol, a borboleta e a natureza
em sua totalidade, € o sustentaculo, o suporte, o equilibrio do homem, o qual é fundamental
ndo sé para o equilibrio entre homem e natureza, mas para que essa COnexao seja posta e
compreendida pela poesia, pela arte e pela infancia, uma vez que todos esses elementos se
tornam indissociaveis.

Nesse livro, 0 que norteia a tematica dos poemas é a conexdo entre natureza e poesia,
da qual se origina e se fortalecem vinculos, lacos, etapas e o equilibrio vital. Nesse sentido
estd o poema “A maquina de chilrear e seu uso doméstico”, no qual ha um dialogo entre o
poeta, a lua, 0 passaro e a passara, 0 cOrrego, 0 mar, o sol, a estrela, a formiga, o caramujo, a
arvore, a ra, o Francisco ¢ o Chico Miranda, quem vai afirmar que “— O poeta é promiscuo
dos bichos, dos vegetais, das pedras. Sua gramatica se apoia em contaminaces sintaticas. Ele
estd contaminado de passaros, de arvores, de ras...” (BARROS, 2010, p. 137). A ideia de
“contaminac¢do” ¢ uma ironia a essa vida poética que camufla e metamorfoseia poesia e
natureza, infancia e invencao e essa mesma ideia vai se repetir em grande parte de suas obras,
como no livro de 1898: “Um Livro o ensinou a ndo saber nada — agora ja sabe” (BARROS,
2010, p. 246).

Nesse livro, o quinto da Obra Completa, a voz poética constr6i uma poesia
profundamente conectada aos elementos da natureza, sendo que, no pentltimo poema, “A
maquina segundo H.V., o jornalista”, 0 que toma protagonismo é justamente a maquina, que,
em oposicao a natureza, inclusive como resultado da destruicdo desta, é colocada como a vila
dessa relagdo poesia versus natureza. “A dimensdo super-regional de Manoel de Barros se

apresenta como superagdo do conflito campo versus cidade [...]. A invencdo criativa permite
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reconhecer nos textos de Manoel de Barros esse elemento universalizador que matiza toda a
grande cria¢do poética.” (CITELLI, 2009, p. 129).
Nesse sentido, a titulo de ilustracdo, nota-se a terceira estrofe do poema, que vai

pensar justamente essa relacdo do ser humano com as maquinas, do campo com a cidade:

[-]

A Méaquina

trabalha com secose molhados

e ninfébmana

agarra seus homens

vaiachasde caridade

ajuda osmaisfracosa passarem fome

e da as criancaso direito inalienavel ao

sofrimento na forma e de acordo com

a lei e as possibilidades de cada uma. (BARROS, 2010, p. 139-140)

Essa oposicdo & ideia das maquinas se encontra com os conflitos da Revolugdo
Industrial que, em 1966 ja ndo provocava os mesmos conflitos da década de 30 - quando esse
processo criou forca no Brasil - mas continuava refletindo o resultado da industrializagdo em
detrimento da natureza. Outros poetas que vdo tematizar essas mesmas questfes sdo, por
exemplo, Mario de Andrade e Carlos Drummond de Andrade e outros modernistas e criticos
das maquinas e do impacto das mesmas nas relacbes capitalistas, sociais, econdmicas e
sensiveis com a poesia.

O sexto livro do poeta, publicado em 1970, esta estruturado em 3 poemas, sendo,
respectivamente “Matéria de poesia” composto por 3 partes; “Com os loucos de agua e
estandarte”, composto por 2 partes ¢ “Aproveitamento de materiais e passarinhos de uma
demoli¢do”, estruturado em 6 passeios € outroS onze poemas curtos, com exce¢do do Gltimo:
“Parte final”.

Em “Matéria para a poesia”, a voz lirica trata daqueles itens que “servem para a
poesia”. No geral, o que une cada um desses itens é a inutilidade capitalista, ou seja, tudo
aquilo que ndo detém valor econémico ¢ listado como invalido, essas sdo “todas as coisas
cujos valores podem ser/ disputados no cuspe a distancia/ servem para a poesia.” (BARROS,
2010, p. 145). Essa habilidade de fazer poético o que parece inutil € uma caracteristica de
Manoel de Barros, atribuindo um valor sensivel aquilo desapercebido cotidianamente.

Essa estratégia lirica muito tem a ver com uma poesia “sobre nada”, sobre “ignoragas”

ou sobre as “grandezas do infimo”. Assim, Manoel de Barros vé poesia do eco, do hiato entre
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o util e o inutil e evidencia para o universo infantil que a beleza estd na simplicidade e, mais
do que isso, no que é gratuito e que ainda assim molda o mundo: a natureza: “As coisas que
ndo levam a nada/ tém grande importancia/ Cada coisa ordinaria € um elemento de estima.”
(BARROS, 2010, p. 145).

Ademais em matéria de poesia, a segunda parte do poema apresenta, ironicamente,
uma lista de A a L de coisas que se poderia fazer em favor da poesia; dentre os itens se
destacam: “Esconder-se por trds das palavras para mostrar-se”, “Aprender a capinar com
enxada cega”, “Nos dias de lazer, compor um muro podre para os caramujos.” e “Jogar
pedrinhas nim moscas...” (BARROS, 2010, p. 148-149). A lista de itens se une a inutilidade
dos objetos Uteis a poesia porque ambos continuam, em matéria de poesia, inuteis para o
capital e (teis para a poesia, ou seja, ndo se trata do valor, mas da subjetividade, do simbolo e
do metaférico, a poesia valida o que ¢ invalido desde que se trate daquilo que “vocé ndo pode
vender no mercado.” (BARROS, 2010, p. 146).

Manoel de Barros atribui valor a tudo que é desprezivel pela sociedade capitalista,
assim, trata-se de “algo que boa parte da sociedade compreende como inutil, pois assim o é do
ponto de vista tecnicista e mecanicista, [...] valorizando a inutilidade, Manoel de Barros
apresentou, com sua obra, uma faceta bastante particular da Modernidade.” (CARVALHO,
2019, p. 48 e 81). Isso e possivel ver no excerto a seguir, sobre a inutilidade tematizada na

poesia em Manoel de Barros.
[]

“— Vocé sabe o que faz pra virar poesia, Joao?

— A gente é preciso de ser traste

Poesia e a loucura daspalavras:

Na beira do rio o siléncio pde ovo

Para expor a ferrugem daséaguas

eu uso caramujos

Deus é quem mostra 0s veios

E nos rotos que os passarinhosacampam!

S6 empds de virar traste que 0 homem é poesia...” (BARROS, 2010, p. 153).

Pensar essa utilidade da poesia € chegar a natureza, que nao é tida como inutil, mas
sua validade € mais reforcada. A poesia se metamorfoseia em natureza, que se transforma em
palavra, que se transforma em utilidade poética. Esse movimento de unido, como tentaculos
de um mesmo ideal poético, vai consolidando a ideia de poesia de Manoel de Barros ja em
1970, uma vez que “Matéria de poesia” é a primeira obra que nos parece Ser fundamentada na

ideia de poesia que o autor vai defender e tematizar até o fim de sua atuacdo, oscilando entre
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um livro ou outro, nunca perdendo de vista a temética da Infancia e da Educacao informal por
meio da poesia. Nesse sentido, essa voz, linguagem, poesia, musicalidade torna-se arvore, que
se torna pulsao de vida, como ¢ possivel identificar no passeio n° 2: “Na voz ia nascendo uma
arvore/ Aberto era seu rosto como um terreno...” (BARROS, 2010, p. 159).

Em “Arranjos para assobio”, sétima obra, publicada em 1980, somente dez anos apos a
sexta obra, Manoel de Barros traz uma poesia que vai tematizar o Pantanal, os animais e a
vida em torno das descobertas da natureza. A obra € composta por cinco poemas, sendo que 0
primeiro se subdivide em 15 partes. O segundo poema, “Glossario de transnomina¢es em
que ndo se explicam algumas delas (nenhumas) ou menos”, traz uma lista de palavras
apresentadas por uma linguagem conotativa e subjetiva, diferentemente do padréo estrutural e
linguistico de um glossario convencional.

Nessa obra, a voz lirica vai apresentar o vocabulo “trapo”, que representa,
metaforicamente, uma pessoa que vive a realidade da fome, ou seja, “trapo, sendo uma
metonimia, ndo é um objeto, mas uma pessoa, a qual passou dificuldades na vida, inclusive
fome, sendo, portanto, privada de algo absolutamente essencial para sua subsisténcia:
alimento.” (CARVALHO, 2018, p.34). Ao mesmo tempo, a pessoa trapo vagueia pelo
caminho do nada, fazendo analogia ao poeta, que também esta a margem do capitalismo, visto
que ndo Ihe cabe se preocupar com o que tem de valor(es) econdmicos.

Em seguida, ja no primeiro poema, a voz lirica se apresenta em primeira pessoa e,
nesse ritmo de camuflagem, coloca-se como um elemento partitivo da natureza: “Sou fuga
para flauta e pedra doce./ A poesia me desbrava./ Com aguas me alinhavo.” (BARROS, 2010,
p, 170). Também o poema VI toma a palavra como objeto de inspiracdo, fortalecendo essa
ideia de unido entre voz lirica, natureza, animais e palavra/linguagem ignorando o que esta
estabelecido como valor econémico para nutrir a sociedade capitalista:

Ha quem receite a palavra ao ponto de 0sso, de oco;
ao ponto de ninguém e de nuvem.

Sou mais a palavra com febre, decaida, fodida, na
sarjeta.

Sou mais a palavra ao ponto de entulho.

Amo arrastaralgumasno caco de vidro, enverga-las
pro chao, corrompé-las

até que padegam de mim e me sujem de branco.

Sonho exercer com elas o oficio de criado:
usé-lascomo quem usa brincos.” (BARROS, 2010, p. 172).
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Essa relacdo entre a voz lirica e a palavra consolida-se em outros poemas também,
quando, por meio da metalinguagem, da critica ou da satira, a voz lirica se coloca participante
do texto, reflexo do texto ou pulsdo textual, ja que se coloca como a propria palavra, parte
fundamental dela ou como um idealizar da mesma. Aqui, lemos que ha uma comogdo em
torno da palavra, com o objetivo de desmistifica-la, tornando-a acessivel, naturalizada,
“ressignificavel”: para a infancia e para a poesia.

Um movimento semelhante acontece na VIl parte do primeiro poema, intitulado “O
que € o que ¢ (como nas adivinhas populares)” (BARROS, 2010, p. 173), isso porque 0 “eu-
lirico busca oralidades e significancias ja fragmentadas, ndo inteiras, mas que podem ser
recompostas.” (CARVALHO, 2019, p. 47). Nessa aproximacéo entre linguagem oral e verbal,
a poesia € a estrutura poética e textual escolhida por Barros para naturalizar a linguagem,
fazendo da oralidade, poesia, 0 que ndo anula o rigor linguistico do poema, mas faz dele
resultado de relagcbes humanas, sociais e geograficas, pulsdo infantil que deve ser lida e vivida
em todas as fases da vida humana.

Em Barros, a poesia € construida como uma expressdo simples e por isso poética, ou,
simples e, por isso, valiosa. Quando a voz lirica afirma que “O poema é antes de tudo um
inutensilio” (BARROS, 2010, p. 174), declara que a poesia ndo tem razdo de existir para o
capital ou para algum fim préatico, isso porque a inutilidade da poesia, conforme discutido
anteriormente, faz dela essa producdo artistica que existe para além dos itens de valor, como
Barros ja tematizou anteriormente em “Matéria de poesia” e vai continuar pensando em toda a
sua obra. Nesse sentido, criam-se palavras, neologismos, trocadilhos, glossarios e outros
movimentos linguisticos que contrariam o fluxo da formalidade e marcam uma poesia muito
mais ligada a oralidade que a escrita.

A proposta principal da obra de 1980 é mesmo pensar a palavra, a linguagem e as suas
utilidades para a poesia, concluindo enfim, que s6 ha utilidade na palavra porque ela é a
responsavel por construir poemas que, por sua vez, sdo inuteis. Nesse sentido estd o
“Glossario de transnominag¢des” (BARROS, 2010, p. 181), no qual temos as palavras “Cisco”,
“Poesia”, “Lesma”, “Boca”, “Agua”, “Poeta”, “Inseto”, “Sol”, “Trapo”, “Pedra”, “Arvore” e
“Apéndice”, sendo que nenhuma delas traz a traducdo denotativa caracteristica de um

glossario convencional e normativo. Arvore, 4gua, pedra, sol, inseto, trapo e cisco Sdo
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pessoas; poesia ¢ raiz, lesma ¢ semente e pedra ¢ “Palavra que certos poetas empregam para
dar concretude a soliddo.” (BARROS, 2010, p. 183).

O glossario ¢ uma ironia a utilidade das palavras, uma critica a “Dona Logica da
Razao”, que busca a validade da vida, dos comportamentos e da poesia com base na razéo e
na logica, jamais na subjetividade artistica - como acontece em toda a obra de Manoel de
Barros -, costurada pela ideia de inutilidade da poesia, reflexo subjetivo e individual de cada
leitor, dos animais e de tudo que pulsa vida e vida genuina, como a natureza.

Manoel de Barros prioriza a poesia, mas também se simpatiza por outros géneros
literarios, o que ndo significa que ele abandona a linguagem poética, uma vez que o lirismo o
acompanha até nos textos em prosa. O que se modifica € a estrutura textual, uma vez que a
poesia esta presente no texto narrativo, dramatico e, indissociavelmente, no texto lirico. A
poesia € um sintoma da producgdo de Barros porque constantemente ressignifica os sentidos,
repensa a linguagem denotativa e da novas possibilidades de leitura e compreensdo do texto
que ultrapassam o sentido formal das palavras.

Até nesse momento da producdo parece que ndo se pensa completamente a Infancia,
porque Manoel de Barros constroi primeiro a sua concepcéo sobre linguagem, depois trata a
infancia, para que, independente da idade, essa fase, na simplicidade das palavras, encontre 0s
sujeitos por meio da poesia, ou seja, ha um projeto lirico e educacional que ultrapassa a
palavra escrita e se molda por meio da subjetividade poética. Nesse sentido, o “Livro de pré-
coisas: roteiro para uma excursdo poética no Pantanal”, obra de 1985, traz um predominio de
textos em prosa, curtos, quase como estrofes longas, mas apresentado por meio de narrativas.

Ja no primeiro texto a voz lirica esclarece que “Este ndo é um livro sobre o Pantanal.
Seria antes uma anunciacdo. Enunciados como que constativos.” (BARROS, 2010, p. 197).
Ao contrario, embora o objetivo do poeta ndo fosse fazer um roteiro pelo Pantanal, a poesia
reflete caminhos, rios, ladeiras e embicos que refletem e circunscrevem, poeticamente, o
pantanal: “Aqui o silencio rende./ Os homens deste lugar sdo mais relativos a aguas do que a
terras./ Ha sapos vegetais que d&o cria nas pedras.” (Idem, p. 198). Cria-se uma dualidade
entre campo e cidade, natureza e industrializacdo, de modo que o Pantanal represente uma
purificacdo da cidade, fuga e reflgio, “Quando meus olhos estdo sujos da civilizacdo, cresce
por dentro deles um desejo de arvores e aves [...]. Os homens deste lugar sdo uma continuagédo

dasaguas.” (Idem, p. 199) e a cidade represente 0 oposto.
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Diante dessa imersdo do poeta, compreende-se a frequéncia dos animais e da natureza
em seus versos. E o Pantanal poética ou uma poesia indissociavel do Pantanal, a qual reflete a
vivéncia do proprio escritor. Essa metamorfose entre natureza e poesia tem muito a ver com
as ideias surrealistas, uma vez que se atribui caracteristicas humanas a seres inanimados e 0s
responsabiliza por pensamentos e comportamentos impossiveis de serem alcancados na
realidade denotativa das palavras.

O texto poético “O personagem™ traz uma perspectiva histdorica da formacgdo do
Pantanal e das figuras representativas para tal feito, esclarecendo que “Quando de primeiro 0
homem era s6, Bernardo era. Veio de longe com a sua pré-histéria. Residuos de um Cuiaba-
garimpo, com vielas rampadas e criancas papudas, assistiram seu nascimento.” (BARROS,
2010, p. 211). Ao longo de todos os 10 subtitulos, o leitor encontra perspectivas sobre a
construgdo e manutencdo do Pantanal, trazendo figuras como andarilhos e lobisomens. Essa
narrativa reforca a relagdo que o escritor estabelece, de maneira indissociavel, entre poesia e
natureza, linguagem oral e escrita, formal e informal, mostrando que a sua poesia € um
simulacro das vivéncias do poeta e da necessidade de valorizacdo da natureza, mesmo que por

meio de uma poesia que ele declara constantemente como inutil.

O que ndo sei fazerdesconto naspalavras.
Entesouro frases. Por exemplo:

— Imagenssédo palavrasque nosfaltaram.

— Poesia é a ocupacdo da palavra pela Imagem.
— Poesia é a ocupacdo da Imagem pelo Ser.

Ai frasesde pensar! (BARROS, 2010, p. 263).

A titulo de fortalecimento dessa hipétese, na parte 6 do poema, a voz lirica apresenta
um “Tratado de metamorfoses”, cuja Parte XIX, Livro de pré-coisas, transcrevemos, e esse
mesmo tratado reflete o titulo do livro, que tem como principal tematica o Pantanal e como
ele reflete na poesia de Manoel de Barros. Assim, esse Tratado de metamorfose mostra como
a poesia do autor se camufla nas particulares e caracteristicas fundamentais para a construcao
e manutencdo do Pantanal.

No Gltimo poema do livro, “Pequena historia natural”, as narrativas apresentam como
subtitulos “Urubu”, de “Soco6-boca-d’agua”, “De tatu”, “O quero-quero”, “De cachorros”, “De
quati”, “A nossa garca” e reproduzem essa estética lirica que se ocupa de pensar a natureza
paralela a Infancia e a poesia. Nesse sentido, mesmo que esta obra ndo tematize a Infancia, ela

é fundamental para compreender, na perspectiva da obra completa do autor, como ele constroi
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a Infancia e a poesia de seus proximos livros. Ou seja, essa Infancia profundamente associada
a natureza se traduz na compreensdo do Pantanal, lugar de Manoel de Barros e como ele
percebe essa aproximacao, por isso, em primeira instancia o poeta se ocupa de apresentar
também o Pantanal, sem perder de vista a estética poética do primeiro ao ultimo livro.

O livro que se segue, intitulado “O guardador de aguas”, publicado em 1989, retoma a
estética poetica que ndo foi tdo forte no livro anterior. Os versos ddo lugar para a voz de
Bernardo, como um alter ego do poeta. Bernardo representa uma figura andante, desprendida
dos bens e da matéria e apegado a natureza, representando esse ideal poético e humano
defendido na poesia de Manoel de Barros. Bernardo encontra a natureza de uma maneira
semelhante a forma como o poeta lida com a palavra, j& que a matéria-prima e a palavra
apresentam novas formas e significados.

A obra esta dividida em 5 poemas que internamente se subdividem, como é
caracteristico de sua producdo até aqui. Nesta obra, 0 poeta pensa, a partir da oOtica surrealista,
uma poesia que se encontra no incompreensivel racionalmente, naquilo que a “Dona Logica
da Raza0” ndo entende, pois 0s poemas se voltam muito mais para a perspectiva surrealista, o
que s6 faz sentido dentro do universo artistico e extingue o sentido racional de enxergar o
mundo.

O “Nascimento da palavra” sob a Otica artistica ndo pensa em conveng¢do social,
cientificamente pautada no campo da linguistica. Na poesia de Barros “as palavras se
esgarcam em lodo.” (BARROS, 2010, p. 242), elas “invadem esse ermo como ervas. Todas as
coisas passam a ter designios. Nao ha o que lhes ande por documentos.” (Idem, p. 248). Essa
compreensdo da palavra como o caminho para significar o mundo e o retrata-lo na poesia traz
um tom educativo para a poesia de Manoel de Barros. Essa Educacdo, que, nos termos de
Araujo (2009, p. 82) representa que “certamente, a crianga como individuo sempre percorreu
a histéria do homem, bem como a defesa de que sua educacédo é central na configuracdo da
sociabilidade humana”.

A segunda parte do livro, intitulada “Passos para a transfiguragdo” traz um tom muito
ladico para os poemas, isso porque os desenhos propdem essa compreensdo mais visual do
texto lirico, que agora ja se direciona para os campos da literatura infantil, estética que vai se

manter até o ultimo livro, em 2010. Os desenhos ndo apresentam estética rebuscada, o que
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torna a imagem mais proxima dessa criacdo fluida, natural e em construcéo, caracteristica do
publico infantil.

Embora cada poema da secdo esteja acompanhado por um desenho, ndo hd uma
representacdo do texto verbal, como se o leitor tivesse, a0 mesmo tempo, mais de uma
possibilidade de leitura do contetdo de cada pagina ou se¢do. Essa linguagem verbal e nédo-
verbal permite uma possibilidade de leitura e interpretacdo que ultrapassa a estética
convencional e abre, ao leitor, uma gama muito maior de criacdo e invencdo a partir do
poema.

A relacdo com a natureza, tdo frequente nos demais poemas desse livro, indica uma
poesia que se aproxima desses elementos ndo somente como metafora, mas como
interdependéncia. Representa uma identidade do autor e uma caracteristica que mais atua

como sintoma da obra de Barros. Nesse sentido, Carvalho et al. (2014) esclarecem que,

Manoel construiu uma linguagem inovadora, plena de neologismos e, a0 mesmo
tempo, apresentando a lingua portuguesa em suas raizes mais profundas e
primitivas. Sua obra brota de um reduto latino-americano, brasileiro, pantaneiro; de
uma regido geograficamente peculiar, por representar um reduto de preservacao
ambiental: o pantanal mato-grossense em sua natureza invadida. (CARVALHO,
2014,p. 89).

Ou seja, essa poesia criada no meio da natureza e com a natureza; a da invencao,
criacdo e liberdade representa uma identidade poética que vai atravessar toda a obra do
escritor, porque sdo mesmo partes de uma postura lirica de Manoel de Barros, como se
estivesse uma espinha dorsal ligando todas as obras a esses versos livres e brancos, sem rima,
sem estrutura padrdo; mas com muito apego a natureza, a palavra e ao poeta.

O décimo livro de Manoel de Barros, “Concerto a céu aberto para solos de ave”, de
1991, esta estruturado em trés principais blocos de poemas: 1) “Introducdo a um caderno de
apontamentos” e “Caderno de apontamentos”; 2) “Caderno de andarilho”, “Apresentagdo”,
“Retrato”, “Prefacio” e 3) “Caderno de andarilho”. Os poemas trazem a figura de uma crianga
gue tem memorias do avo e do pai e trata dessas saudades em primeira pessoa; a natureza, por
sua vez, ocupa espago de destaque, ja que “estes referenciais sao travestidos de uma aparéncia
e providos de atitudes que s6 existem no mundo particular do sujeito poético.” (CITELLI,
2009, p. 129).

Essa literatura que tematiza a infancia por meio de um aprendizado que acontece pela

poesia, que por sua vez nao se preocupa com as questdes de ordem estrutural e gramatical,
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revelam um autor marcado pela inutilidade do que toma como tematica. Como fuga dos
valores capitalistas, a voz lirica de Manoel de Barros quer pensar o Pantanal, a fauna, a flora,
a relacdo subjetiva e sensivel que se estabelece com os animais e com a forca da natureza;
pensa uma poesia pra além dos valores econémicos, mas uma producéo lirica que busque pela
liberdade, invencdo, arte e conhecimento longe da “Dona Loégica da Razdo”, evitando

qualquer interrupcao desse processo criativo chamado de infancia.

A DIDATICA DA REINVENCAO DAS PALAVRAS E ACONSTANTE INFANCIA

A composicdo estética das obras é fundamentada em metaforas e essas, por sua vez,
conduzem a uma linha tematica compreendida em torno da infancia manoelina no Pantanal do
Norte (lugar que assume tanto o espaco quanto o tempo na poética). Memdrias reinventadas
pelo resgate dos costumes infantis, brincadeiras ou caracterizagdo dos personagens que
indicam conviver com as criangas mesmo que esses sejam moribundos.

De uma perspectiva interpretativa mais superficial, parece que Manoel de Barros
cadencia a exploracdo do espaco rural e do tempo da sua infancia mato-grossense como um
boiadeiro toca uma boiada nos lamagais pantaneiros numa natureza descrita como quase
intocada, longe das mazelas da industrializacdo, cultua o primitivo. De uma perspectiva mais
profunda, ndo so revela as condicbes e a ambientacdo em que se viveu a infancia como exalta
a ideia de resgate as suas origens, as origens de certo povo que compunha a nacao, os indios,
negros, portugueses e bugres. Pode-se confirmar tais interpretagdes num trecho de uma

entrevista*®> de Manoel de Barros em 2007:

Tenho em mim um sentimento de aldeia e dos primdrdios. Eu ndo caminho para o
fim, eu caminho para as origens. Ndo sei se isso € um gosto literario ou uma coisa
genética. Procurei sempre chegar ao criancamento das palavras. O conceito de
Vanguarda Primitiva ha de ser virtude da minha fascinagdo pelo primitivo. Essa
fascinacdo me levou a conhecer melhor os indios. Gosto muito também de ler as
narrativasdosantropélogos. (FENSKE, 2011).

Nesse sentido, Adalberto Muller Jr. (2013) no texto intitulado “Em pleno uso da
poesia” que compde a orelha do livreto “Matéria de poesia” (BARROS, 2013) indica que
muito da originalidade de Manoel de Barros tem das andangas com o pai pelo Pantanal, mas

também das viagens pelo mundo. Cita uma frase do poeta francés Francis Ponge sobre as

45 Disponivel em: http://www.elfikurten.com.br/2011/02/manoel-de-barros-natureza-e-sua-fonte.html.
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origens: ‘“Nossas origens fazem parte de nossa originalidade”, a quem atribui algumas
reminiscéncias nos versos manoelinos como também outros renomados como Rimbaud ou
Duchamp. Explica um dos modos da elaboracdo lirica das coisas menores em reliquias da
linguagem; nas palavras dele “Manoel ¢ capaz de transformar a matéria mais desimportante
em poesia.” (MULLER JR., 2013, orelha). Sobre esse modo de “desencontro da palavra com

a ideia”, Adalberto Muller Janior profere que:

A frase, seu elemento primordial de trabalho, sintaticamente l6gica, é submetida a
um desarranjo semantico (a um “ilogismo”) pelo encontro inusitado de realidades
aparentemente incompativeis, como em “esfregar pedras na paisagem”,ou em “um
algibe entupido de siléncio sabe a destro¢os”. Esse procedimento mantém a frase
num espaco de tensdo permanente entre o obscuro e o iluminante, dando no leitor a
sensacdo de que “quebraram dentro dele um engradado de estrelas.” (MULLER JR.
2013, orelha).

Muiller Janior defende que, a partir deste tipo de experienciacdo com a linguagem, é
que Manoel de Barros passa a elaborar situacfes, personagens e pequenas narrativas em que
surgem os tipos diferentes de “loucos de agua e estandarte”, os andarilhos, os poetas que
perambulam pelo mundo do avesso e vivem numa espécie de terceira margem, ou, nas
palavras dele, “entre 0 mundo e o imundo, entre o primitivo e o civilizado.” (MULLER JR.,
2013, orelha).

O critico nos atenta para o fato de que, no des-aprendizado das coisas em “Matéria de
poesia” (BARROS, 2013), ¢ “dificil saber se esse Jodo (que lembra o Jodo Ninguém de Noel
Rosa)” ndo é o proprio Barros. Esse é um personagem muito presente na poética de Manoel, e
segue ele com a provocagdo de que nédo seria “uma das muitas vidas do proprio poeta, que se
define alhures como um ‘minhocal de pessoas’ ou ‘muitas pessoas destrogadas’: Mario-Pega-
Sapo, Bernardo, Roupa-Grande, Apuleio e tantos outros.” (MULLER JR., 2013, orelha).

Ainda sobre a ambientacdo ser o Pantanal, apesar de se anunciar no subtitulo do Livro
de Pré-Coisas que se tratara de um “Roteiro para uma excursdo poética no Pantanal”, temos:
“Este ndo é um livro sobre o Pantanal. Seria antes uma anunciagdo. Enunciados como que
constativos. Manchas. Nodoas deimagens. Festejos de linguagem.” (BARROS, 2013, p.9).

Pedro Carlos Louzada Fonseca (2021, p.7) defende que a obra ndo ¢ “sobre o Pantanal

propriamente real, mas antes, no seu sentido anunciador e iniciatico, composto por miticos

enunciados contrastantes” pode ser constatado nos versos de Barros (2013, p.9) que seguem:

Aqui o organismo do poeta adoece a Natureza. De repente um homem derruba folhas.
Sapo nu tem voz de arauto. Algumas ruinas enfrutam. Passam louros crepdsculos por
dentro dos caramujos. E hd pregos primaveris...
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(Atribuir-se natureza vegetal aos pregos para que eles brotem nas primaveras... Isso ¢ fazer
natureza. Transfazer.). Essas pré-coisas de poesia.

O estudioso aponta-nos uma perspectiva de interpretacdo mais aprofundada,
argumentando que Manoel de Barros poetiza “a admiracdo e a reflexdo sobre a natureza
pantaneira na sua criacdo cosmogonica.” (FONSECA, 2021, p. 6). Exemplificando sua
argumentacdo com o poema “Anuncio” da primeira parte do “Livro de pré-coisas”, nesse
Pantanal “anunciador e inicidtico”, o organismo do poeta “adoecera a natureza”, atribuira
natureza vegetal a coisas “Atribuir-se natureza vegetal aos pregos para que eles brotem nas
primaveras...” ¢ natureza humana a animais “Sapo nu tem voz de arauto.” (FONSECA, 2021, p.
6).

Conforme observa Vasconcelos (2005) citado por Fonseca (2021, p.7), o espacgo
anunciado pelo poeta compde-se de elementos da natureza arranjados de maneira original,
mostrando a possibilidade de acesso ao que acredita ser o sentido verdadeiro das coisas, e de
tudo, na “transposicdo de uma linguagem nova para chegar a uma estética inaugural,
convergindo para um conceito de Poética que leva a invencdo de uma obra de arte.” E o
sentido intimo dessa poética inaugural completa-se na poesia de Manoel de Barros com a
ideia de outridade, com a possibilidade de um consorcio entre 0s homens e 0s seres naturais.
(FONSECA, 2021, p. 7- grifo nosso). Depreende-se que a esséncia da estética inaugural de
Manoel de Barros é a transposicdo da linguagem, das palavras em outros sentidos, o que
anuncia como de “fazer natureza” e “transfazer”.

Nesse sentido, da infancia a vida adulta, a voz lirica dos poemas, por exemplo, em
“Livro das Ignordgas”, passeia pela natureza e pelos sentidos, pelas metaforas e pelos
hipérbatos, de modo a valorizar as sensa¢fes e 0s sentimentos. A sinestesia que relaciona os
cinco sentidos é também o gque organiza a poesia do autor, no cheiro que se toca e no barulho
gue se olha; o paradoxo da linguagem informal ndo simplifica 0 poema ou os neologismos, na
verdade cria imagens ludicas e vai costurando uma literatura que toca numa infancia
educativa e isso porque ensina por meio da poesia, ou seja, é a arte o pano de fundo.

Tomando como base esse universo artistico, a obra poética de Manoel de Barros
propde a poesia como método educativo e a intuicdo como método de experiéncia. O
comportamento da voz poética traz uma leitura de mundo que esta baseada na compreenséo

de uma natureza simples, sensivel e poética. Essa vivéncia profunda, paralela a um cenério



202

que prioriza os elementos da natureza, vai moldando o eu lirico para que ele possa propor
“Uma didatica da invengdo”, conforme intitula a 1 parte de “Livro das Ignoragas” (BARROS,
2010).

A 12 parte do poema, subdividida em outras vinte e uma, traz como prefacio um
excerto que diz que “As coisas que ndo existem sdo mais bonitas” (BARROS, 2010),
atribuindo a autoria do trecho a Felisdonio. Como ponto de partida, tem-se a ideia da criacao,
da liberdade imagética muito ligada a infancia, como fruicdo libertaria que pertence muito
mais aos primeiros anos de vida e que € estimulada pela voz poética de Barros. O primeiro
poema dessa primeira parte tem 0s versos estruturados em topicos, de maneira didéatica e
lidica, instruindo que para tocar as intimidades do mundo é necessario compreender que: “a)
Que o esplendor da manha ndo se abre com faca/ b) O modo como as violetas preparam o dia
para morrer/ c) Por que é que as borboletas de tarjas vermelhas tém devocdo por timulos
[...]” (BARROS, 2010, p. 299).

A criatividade estética do poema &, alem de revolucionaria — mesmo que no contexto
modernista — educativa, como se tivesse mesmo elencando, por meio de tépicos, e sugerindo
que é importante encontrar a intimidade do mundo. Os tdpicos se restringem a propria
simplicidade e a percepcdo da natureza por meio dos sentidos. Nega a violéncia, valoriza o0s
ciclos da vida e sugere o caminho da simplicidade, marcando com uma sequéncia de trés
“etc”, seguidos da conclusdo de que “Desaprender oito horas por dia ensina 0s principios.”
(BARROS, 2010, p. 299), criticando o diario ritmo de trabalho do proletario e propondo uma
nova possibilidade de leitura de mundo.

A ironia do poema Il também dessa mesma obra esta na reinvencao dos significados,
atribuindo as coisas e aos objetos novas func@es. Esse incentivo a inutilidade das coisas Uteis
e utilidade das inGteis permeia 0s objetos e também as palavras, e é nesse sentido que se
encontra a expandida lista de neologismos adotados pelo escritor. Além de sugerir, a voz
poética mostra 0 caminho para que a revolucdo aconteca, sendo necessario, COmo proposto no
poema III, “Repetir repetir — até ficar diferente.” (BARRQOS, 2010, p. 300). Esta construgao
lirica, formada por dois Unicos versos, € suficiente para que, mesmo na simplicidade das
palavras, elas sejam suficientes para reforcar uma ideia, € como reinventar a estrutura poética,
a palavra e o sentido. Um exagero que se localiza exatamente na simplicidade, um paradoxo

que se forma ndo por meio da palavra, mas pela estrutura poética.
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Na esteira da criatividade, a voz poeética adota um publico, mas ndo é somente as
criangas, ¢ também para quem as guia, pois ja que “As coisas que ndo t€ém nome sdo mais
pronunciadas por criangas” (BARROS, 2010, p. 300), essas que pronunciam o que ouvem, €
também dos adultos, nos quais deve nascer a criatividade e a fruicdo e como heranca, ludica e
didatica, as criancas possam pronunciar palavras inexistentes e criar livremente.

Reforcar essa Infancia livre para criar € ressignificar os lugares de silenciamento e de
violéncia sofrida pelas criancas, especialmente durante o periodo colonial no Brasil. Tomando
como base essa perspectiva histdrica, Del Priore (1996) esclarece que mediante a chegada dos
portugueses em nossas terras, as acbes da Companhia de Jesus no Brasil se voltaram para
estabelecer dois grupos de criangas, as “misticas” e as “santas”. O primeiro € o que deveria
sustentar todos os seus conflitos em prol da fé, além de nutrir a pureza da ingenuidade e da
inocéncia. A crianga-santa, por outro lado, representava a imagem cristd que se relacionava a
Jesus. Essa imposi¢do do cristianismo, além de outras violéncias sofridas apds a chegada dos
colonizadores ndo pouparam as criangas e ndo as libertaram para a criatividade. Por isso,
pensar as analogias biblicas é repensar esse lugar civilizatorio da religido e de que modo essas
imposi¢des podam os movimentos da infancia com o objetivo catequizante.

No poema VII, a voz lirica faz alusdo a Génesis, “No principio era o Verbo, € o Verbo
estava com Deus, e 0 Verbo era Deus” (BIBLIA, 2009), mas no poema, 0 comeco é marcado
pelo prefixo “des”, que apresenta significado de negagdo ou reversdo, o primeiro verso retoma
o livro catolico, mas sob a perspectiva da critica e da contradicéo, propondo uma nova forma

de ler a nossa sociedade.

No descomeco era 0 verbo.

S6 depois € que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comego, l4 ondea

crianca diz: Eu escuto a cor dos passarinhos. (grifo nosso)

A crianga ndo sabe que o verbo escutarndo funciona

para cor, maspara som.

Entdo se a crianga muda a funcdo de um verbo, ele delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é a voz de fazer

nascimentos— O verbo tem que pegar delirio. (BARROS, 2010, p. 301).

Esse “verbo”, contradito por ser um delirio, € lido pela crianca de outra forma, pois na
ansia do dogmatismo infantil, esquece-se que a crian¢a escuta a cor dos passarinhos e nao
entende, nos termos da linguagem cristd, a sensibilidade da natureza. O Unico trecho em

italico acima representa a voz das criancas, porque elas dizem de maneira diferente, o
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discurso que se deve ouvir, entender, ensinar, porque a crianca ndo entende a imposi¢do do
conhecimento, entretanto, conhece a voz da criatividade, do delirio e, como ponto de chegada,
da poesia, porgue as coisas precisam ser “olhadas de azul —/Que nem uma crianca que vocé
olha de ave”, isso porque “Poesia ¢ voar fora da asa.” (BARROS, 2010, p. 302).

A voz lirica entende que a poesia pode ser, alem de ludica, um caminho de (re)criacdo
e (re)construcdo, fluidez e liberdade criativa. De Shakespeare a Jesus Cristo, do dia a noite,
dos neologismos a informalidade, a literatura de Manoel de Barros poetiza o simples, ndo
simplesmente para que deixe de ser, mas também para que se enxergue e se valorize o que se
passa por despercebido no cotidiano adulto.

A 2% parte do poema, intitulada “Os deslimites da palavra” (BARROS, 2010, p. 305) ja
prop@e no titulo, por meio do neologismo deslimites - composto pelo prefixo des e a flexdo do
verbo “limitar” - que a palavra € livre e ndo permite fronteiras. Como apresentacdo da
segunda parte do “Livro das Ignoragas” (2010), ha uma iroénica “Explicacdo desnecessaria”
(BARROS, 2010, p. 305), pois mesmo supérflua foi utilizada para indicar ao leitor que se
tratava de uma adaptacdo poética de “Um Pequeno Caderno de Armazém” (Ibid., p.305) e
assim da inicio a segunda parte, subdividida em “Dia um”, “Segundo dia” e “Terceiro dia”.

Uma especial atenc¢do as figuras de linguagem que moldam o “Terceiro dia” e ilustram
a producdo do autor, ja que no recorte de uma estrofe, uma sequéncia de expedientes poéticos

mostra como é possivel emoldurar a literatura de maneira criativa e imageética:

A lua fazsiléncio para os passaros,

— eu escuto esse escandalo!

Um perfume vermelho me pensou.

(Eu contamino a luz do anoitecer?)

Esses vaziosme restritam mais.

Alguns pedacosde mim ja sdo desterro. (BARROS, 2010, p. 313).

A personificagdo, ao destacar o siléncio de um satélite natural da Terra em respeito aos
passaros, € marcada pelo paradoxo de afirmar que escuta o escandalo que é silencioso. O
segundo verso, esteticamente diferente dos demais em razdo de um recuo, é também
acompanhado de um travessdo, 0 que marca a interrup¢do da voz lirica em meio a descrigdo
do perfume vermelho que nele pensou. Essa estrutura modernista, que ja revelava uma
estética contemporanea, traz um monologo descritivo que expde uma nova figura de

linguagem, a antitese em contaminar a luz do anoitecer, exatamente porque a luz ¢ uma
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caracteristica do dia, ndo da noite. Na angustia de um vazio, é na metonimia que o desterro é
formado por apenas alguns pedagos desse sujeito lirico.

A literatura de Manoel de Barros se constroi por meio das coisas comuns e esse
movimento de dessacralizacdo da poesia € uma das principais defesas dos poetas modernistas
e que ganhou forca especialmente com Carlos Drummond de Andrade, Cecilia Meireles e
tantos outros artistas modernistas que também se destacam no texto em prosa, como
Guimardes Rosa. Essa simplicidade que se potencializou ja com as Vanguardas Europeias,
especialmente com o Surrealismo e chegando a tocar também o Dadaismo €, ndo a redu¢do da
arte, mas o reconhecimento da totalidade da arte e também do cuidado estético, uma vez que
se faz poesia do descartavel e do inutilizado.

Essa confeccdo poética profundamente sensivel, que ultrapassa as barreiras da arte
tradicional, tanto do verso lirico quanto de outras instancias artisticas, além de desconstruir a
arte como uma producdo elitizada, mostra uma voz poética que observa os detalhes da
natureza ao entender a poténcia e a grandiosidade dela: “Respeito as oralidades. / Eu escrevo
o rumor das palavras. / Ndo sou sandeu de gramaticas. / SO sei o nada aumentado.”
(BARROS, 2010, p. 309).

E nesse mesmo caminho que a voz poética questiona o mundo moderno e os
sentimentos como mercadoria, tendo como estratégia a reinvencgéo da linguagem, da natureza,
dos sentidos e dos afetos por meio de uma linguagem (re)inventada. Os neologismos, a
informalidade e as marcas da oralidade s@o elementos que costuram a literatura de Barros,
porque propdem a simplicidade por meio de palavras que encontram o cotidiano. Dessa critica
social e politica, 0 autor se conecta bastante com outros escritores modernistas, como
Graciliano Ramos, o anteriormente referido, Carlos Drummond de Andrade e também com
Guimardes Rosa, este, inegavelmente, pela semelhante atracdo pelos neologismos, embora

pertencam a estruturas literarias diferentes.

A ESTETICADA INTUICAOPOR MEIO DO DESEJO PELA INUTILIDADE

O “Livro sobre nada”, publicado de maneira inédita em 1996 e listado no Sumario

como o 12° na “Poesia Completa” (2010) do autor, traz no titulo a ideia do Dadaismo,
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vanguarda europeia que, na arte, repensa 0s espacos e a inutilidade dos itens, dos objetos e da

vida:

Nasci para administraro a toa

0 em véo

o inatil.

Pertenco de fazerimagens.

Opero por semelhancas. (BARROS, 2010, p. 340).

Na literatura, essa estética (re)ordena e (des)ordena as palavras, questionando a ideia
de ordem e propondo uma quebra da logica e da razdo. Também se caracteriza pelo abandono
das regras formais do texto poético tradicional, como a rima, o ritmo, a métrica e a
musicalidade, rompendo com a estrutura e com a tematica convencional.

Muito proxima do Surrealismo que em muitos sentidos vai costurando a obra de
Manoel de Barros -, esta vanguarda foi configurada ainda no contexto dadaista e estendeu-se
até a Segunda Guerra Mundial, conforme foi tratado com mais profundidade no capitulo 1
deste trabalho. Tal contexto artistico propaga a liberdade dos movimentos e a reconfiguracao
dos seus lugares de origem, repensa 0s modos de expressao, considerando a oralidade, a
escrita, a imagem, o som, o0 toque e todas as outras possibilidades de alcance da arte, tanto
pelo artista quanto pelo individuo que consome essas produgdes.

Assim, o “Livro sobre nada”, esclarece, por meio do narrador, que foi Flaubert a
inspiracdo para aquele livro que tematizaria o nada. No entanto, diferentemente do escritor
francés, que priorizou o estilo acima da tematica, Manoel de Barros tematizaria 0 “nada
mesmo. E coisa nenhuma por escrito: um alarme para o siléncio, um abridor de amanhecer
[...]- O que eu queria era fazer brinquedos com as palavras. Fazer coisas desUteis. O nada
mesmo. Tudo que use 0 abandono por dentro e por fora.” (BARROS, 2010, p. 327). E eis que
ao leitor é apresentada a proposta do livro, uma das obras mais conhecidas do escritor.

Nessa esfera, o critico e poeta mexicano Octavio Paz (1994) aponta que, nesse oficio
da palavra, a poesia indetermina o significado da linguagem, colocando-a entre parénteses, ou
seja, diz além da linguagem cotidiana. Para ele, “Ha sempre um abismo entre o social e 0
poético: a poesia é a outra voz.” (PAZ, 1994, p. 3. Traducdo livre). Ou seja, é nesse hiato
entre o dizer social e 0 poético que se amalgamam a poética e o0 social, a ética e a estética,
atuando, ambos, concomitantemente.

Um livro que reproduz a técnica dadaista, que pensa a inutilidade por meio da poesia,

mostra uma linguagem diversa e potente que alcanca a totalidade da vida por meio da
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fragilidade do nada. Essa busca pela esséncia, muito além do que é fisico, concreto, palpavel,
€ mesmo esse hiato de que fala Paz (1994), é o alcance do imaterial por meio da materialidade
poética, € alcancar o intangivel por meio da poesia, ou seja, para 0 autor € 0 mesmo que
erotizar a linguagem: “a poesia erotiza a linguagem ¢ o mundo porque ela prdpria, em seu
modo de operagdo, ja ¢é erotismo” (PAZ, 1994, p. 12), pois é um desnudamento da palavra.

Para tanto, o “Livro sobre nada” esta dividido em quatro partes, nas quais encontram-
se poemas com estruturas diversas, que vdo de versos Unicos a estrofes um pouco mais
longas. A primeira parte, intitulada “Arte de infantilizar formigas” traz um cenario de
descobertas da primeira infancia, quando “As coisas tinham para nds uma desutilidade
poética. Nos fundos do quintal era muito riquissimo o nosso dessaber” (BARROS, 2010, p.
329). No poema narrativo, ou uma narrativa poética, a situacdo € colocada na 12 pessoa do
plural, voz poética e seus cumplices de descobertas infantis inventando “um truque para
fabricar brinquedos com palavras.” (BARROS, 2010, p. 329).

Os elementos que compdem o cenario do fundo de quintal, que esta rodeado pela
natureza, tém a fauna e a flora como caracteristicas dessa lembranca de uma infancia gentil,
dentre eles “bentevi”, “sol”, “rio”, “gafanhoto”, “beija-flor”, “sapos”, “gargas”, “bicho
andorinha”, “arvore”, “ardqua”, “brejo”, “gavides”, “caranguejeiros” e nesse espago de
descobertas e aprendizados, um doutor surge no poema para sugerir um remédio para as
lombrigas, tamanho era o contato com a terra, pois o brejo e os animais poderiam gerar
complicacOes biologicas, mas nédo sinestesicas e simbolicas. A figura do medico marca essa
contradicdo racional e simbolica e a elevacdo dos sentidos em detrimento da ciéncia, ndo por
desvaloriza-la, mas por consagracédo a arte.

Para compreender as figuras principais na lirica de Manoel de Barros, ou seja, as
criancas, € importante propor um recorte historico que, conforme observam Cruz; Sarat
(2015), comega junto da chegada dos portugueses em nossas terras, em 1500. Pensar a
infancia antes e durante o periodo colonial € perceber mais as auséncias que as presencas, pois
trata-se “de um passado de tragédias, pela escravidao das criangas, pela violéncia e luta pela
sobrevivéncia nas instituicdes assistenciais, por abusos sexuais e exploracdo de sua mao de
obra.” (CRUZ; SARAT, 2015, p. 20-21). Ou seja, em um periodo fortemente marcado pela
imposicao de saberes, esses nativos eram “‘vistos como ‘primitivos’ [que] necessitavam, na

visdo dos colonizadores, inserir-se em um processo civilizador que ele, europeu, julgava
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possuir” (Ibid. p.21). Assim, pensar a formacdo da infancia no Brasil é considerar o0s
processos impostos as criangas nativas desde a chegada dos portugueses e, depois,
especialmente para as criangas negras; € pensar na anulacdo da infancia em detrimento do
trabalho escravo e da anulacéo libertaria em todos os sentidos.

Nessa conjuntura social da infancia, as identidades que marcam esse periodo séo
figuras familiares, que assumem posicdo de protecdo e apoio, enquanto a avd, o avd, a mae, 0
pai e o irmdo sdo cumplices das descobertas, alguns mais que outros, mas todos participam ao
lado da natureza, que empresta seus espacos para tais artes e a poesia empresta as palavras
para suas (re)significacdes. Assim, os neologismos ilustram uma liberdade permitida, a
possibilidade de criar palavras e novos significados, o desbrincar, a entidade coisal, 0s
“vidros de arnica para curar machucaduras” (BARROS, 2010, p. 331) e todas as novas
leituras de mundo “haveria de ficar para nds um sentimento longinquo de coisa esquecida na
terra” (Ibid., p.331). Visto isso, a poesia de Manoel de Barros vai costurando a infancia
criativa, sentindo a natureza de uma maneira simbolicamente concreta, com o perddo da
antitese.

O irmé&o, primeira cumplicidade da infancia “veio correndo mostrar um brinquedo que
inventara com palavras” (Ibid., p. 332), enquanto a mae, essa figura que tradicionalmente
marca a infancia de uma crianga, chama para se esconder do dia, “que ja envelheceu”; é
quando a voz lirica afirma que, naquele dia, “Um lagarto atravessou meu olho e entrou para o
mato. Se diz que o lagarto entrou nas folhas, que folhou” (Ibid., p.332). O avo, que
acompanha o eu lirico crescendo, que por sua vez, também acompanha o envelhecimento
daquele, “sabia o valor das coisas imprestaveis. Seria um autodidata? Era o proprio indizivel
pessoal.” (Ibid., p. 333).

As construcdes poéticas, representadas por meio das figuras de linguagem, mostram
como esses expedientes poéticos sdo acionados para ilustrar a poesia de Barros da maneira
mais ladica e imagética possivel. Ainda na primeira parte do “Livro sobre nada”, no item
22.1, a voz lirica conta ao leitor que “O nome de um passarinho que vive no Cisco € jodo-
ninguém. [...] Lagartixas tém odor verde. [...] Formiga é um ser tdo pequeno que ndo aguenta
nem neblina. Bernardo me ensinou: Para infantilizar formigas é s6 pingar um pouquinho de
agua no coracdo delas. Achei facil.” (BARROS, 2010, p. 333). A ironia em ter como nome —

elemento de identificacdo pessoal — um pronome indefinido, a sinestesia em “odor verde” e a
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voz lirica como aprendiz do Bernardo, quem ensinou que para tornar a formiga - esse ser tao
pequeno e com quem o eu lirico se preocupa — infantil, basta tocar o coracdo com &gua,
constréi uma ideia de literatura infantil, mas mais profunda e educativa do que parece, pois
toma como plano de fundo, temético, estrutural e analitico, os préprios elementos da natureza,
fazendo com que a voz lirica conclua que “queria crescer pra passarinho.” (Ibid., p. 334).

Na esteira da Infancia e da Educacdo, uma série de vocabulos vdo marcando esse
cenario na poesia de Manoel de Barros. Especialmente no “Livro sobre nada” (2010),

destacam-se “livro”, “deslendo”, “passarinhos”, “pétalas”, “urubu”, “gargas”, “brejo”, “sapo”,

“borboleta”, “lua”, “égua”, “inseto”, “mato”, “pedra”, “arvore”, “plantas”, “passarinho”,
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“chuva”, “andorinha”, “choveu” “noite”, “rio”, “sol”, “aguas”, “violenta”, “patos” e dentre
varios outros elementos e construcdes frasais, neologismos e reflex6es que ndo alcancam a
vida adulta com a mesma totalidade que encontra no coragdo das formigas e da infancia.

A presenca recorrente de aves, que entoam um voo livre, denuncia ser elas um dos
animais preferidos da voz poética, representando esse entrelacamento entre infancia e
liberdade, possibilidade de reinvencdo e fluidez. Os péassaros assumem essa metafora da
liberdade, 0 mesmo estado que a voz lirica deseja e entende que deva encontrar no momento
da primeira infancia. Assim, por meio da poesia, as aves representam, metaforicamente, a
possibilidade do voo e, portanto, a chance de voar e de se reconectar com o que esta para além
do que é concreto e palpavel.

O desejo pela inutilidade se reforca nos versos a seguir, nos quais a voz lirica se
vangloria por ndo ter esplendor, que estd mais para a ferrugem do que para o brilho e que se
dedica arduamente ao desnecessario, afirmando que o que ndo presta tem confirmacéo,
diferentemente do que é proveitoso. Assim, pensar a literatura da banalidade é uma
controvérsia a tradicdo e ao canone literario, que historicamente validou a arte que representa
alguma validade social, de modo que se a poesia, alem de ndo ter nenhum fim pratico, ndo
tematiza o que € relevante, os versos de Manoel de Barros repensam a literatura quando

sensibiliza o inGtil em forma de estrofes:

Nao é por me gavar

maseu ndo tenho esplendor.

Sou referente pra ferrugem

mais do que referente pra fulgor.

Trabalho arduamente parafazero que é desnecessario.
O que presta ndo tem confirmacéo,

0 que nao presta,tem. (BARROS, 2010, p. 338).
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O recuo de trés versos, estética recorrente na “Poesia Completa” do autor, mostra
COmMO 0S Versos, assim como seus temas, podem ser irregulares e instaveis, o que contribui
para a compreensdo de que 0s versos brancos e livres é uma contracorrente a tradicéo literaria,
mas também é a representacdo de versos que ndo se ocupam em reproduzir o convencional e
que se gabam pela falta de esplendor estética — partindo da ideia de beleza classica e de poesia
parnasiana. E desse abandono estético que a voz poética declara se importar mais com a
natureza que com os elementos nocivos e ditos tecnologicos: “Alids, o cu de uma formiga ¢
também muito mais importante do que uma Usina Nuclear.” (BARROS, 2010, p. 341).

O poema 6, da 2* parte do “Livro sobre nada”, traz como desejo a metalinguagem de
pensar a criacdo da palavra por meio de neologismos. Do 3° ao 6° versos, a voz poética
declara seu desejo de participar do momento de criacdo das palavras, do criancamento das
palavras: “Eu queria avangar para o comego. /Chegar ao criancamento das palavras. / La onde
elas ainda urinam na perna. / Antes mesmo que sejam modeladas pelas méos.” (BARROS,
2010, p. 339). A literatura de Manoel de Barros estd exatamente nessa seara do vocabulo e da
Infancia, pois constrdi os versos entendendo que € por meio da sensibilidade infantil que os
versos sao criados, ndo tematizando o que parece caro para o0 capital, mas o que parece caro
para a Educacdo e para o aprendizado, elementos que pertencem ao simbolico e ndo ao
material, isso porque “Sou formado em desencontros. / A sensatez me absurda.” (lbid., p.
339).

A terceira parte do “Livro sobre nada” & composta por uma série de oragdes ou
periodos curtos, diagramada por um ponto de separacdo. O conteldo desses versos varia entre
a incompreensdo em valorizar o exagerado e ignorar o que € inutil; a compreensdo de que
Beethoven € um erro perfeito, ja que o artista € um erro da natureza; que gostaria de ser lido
pelas pedras e o desejo de que a palavra sirva na boca do passarinho. Nessa esfera linguistica,
a voz poética entende que “Melhor que nomear ¢ aludir. Verso ndo precisa dar nogao.”
(BARROS, 2010, p. 346), que “O que sustenta a encanta¢do de um verso (além do ritmo) é o
ilogismo”. (Ibid., p. 346) e que, por fim, “A terapia literaria consiste em desarrumar a
linguagem a ponto que ela expresse nossos mais fundos desejos.” (lbid., p. 347). Esses
excertos ilustram a compreensdo poética do eu lirico, tomando a poesia como uma revolucao

dapalavra, aquele hiato entre o social e 0 poético, de que fala Paz (1994).
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A quarta parte é 0 espaco onde se encontram as estrofes mais longas do livro. A voz
poética vai refletindo sobre a liberdade do risco e do movimento de alguns pintores que
representaram as Vanguardas Europeias. Picasso e Marc Chagall sdo os personagens que ele
toma como base para entender que “A expressdo reta ndo sonha. Nao use o traco
acostumado...” (BARROS, 2010, p. 349). E, nesse contexto de discussdo das obras de seus
parceiros de arte, elucida outros nomes, agora adotando antonomasias e outros neologismos,
como “Mario-Pega-Sapo”, “Antonio Ninguém”, “Bola-Sete ¢ fildsofo de beco”, “Antoninha-
me-Leva”, “Arthur Bispo do Rosario se proclamava Jesus” e “Andaleco”, de modo a
naturalizar essas identidades ao mesmo tempo em que valoriza seus repertorios e 0s autores
de seu tempo, embora desconhecidos.

Ja em “Retrato do artista quando coisa” (BARROS, 2010), publicado pela primeira
vez em 1998, sua Gltima producdo do século XX, estd presente a coisificacdo desse ato do
artista, eternizado em imagem, gerando uma primeira dubiedade interpretativa, ou seja, o
retrato do artista € de quando acontecia exatamente o qué? Trata-se de uma expressdo com
diversas possibilidades interpretativas, de “coisa” a “trem”, marcadores de regionalismos e
informalidade linguistica, que abre um leque de interpretacbes a0 mesmo tempo
demarcadoras de uma linguagem informal, muito mais utilizada na oralidade do que na
escrita. Paralelamente, apontar para algo ndo nomeavel, uma incognita, um vazio de
nomeacdo demonstra a reificacdo do préprio artista. Embora exista esse ato ndo-nomedvel, a
contrapartida esta justamente na permanéncia dessa funcionalidade em decadéncia, tal como a
arte.

Estabelecendo intertextualidade com o poema “Retrato”, de Cecilia Meireles, que foi
publicado no livro “Viagem”, em 1939, o retrato do artista de 1998 estd envolto pelos
elementos da natureza, ndo como acontece com a voz poética de Meireles, que se observa no
retrato como alguém que envelheceu e ndo se deu conta do passar do tempo. Na continuidade
dessa relagcdo intima com 0s animais, a voz poetica estabelece uma nova intertextualidade,
agora em vez de amar o proximo como a si mesmo, conforme instrui o livro de Matheus
22:39 (BIBLIA, 2009), o eu lirico declara que “Ja posso amar as moscas como a Mim
mesmo” (BARROS, 2010, p. 357). E no dltimo verso do poema transmuta os significados de

ver 0 sol, ou de senti-lo, ao dizer que “Ja enxergo o cheiro do sol.” (Ibid., p.357).
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Nessa extensdo das figuras de linguagem, das metaforas e da constancia da sinestesia,
a poesia de Manoel de Barros intensifica a criagdo das imagens e da criatividade infantil por
meio de uma poesia que ndo simplesmente educa, mas que propde espacos para a liberdade
criativa, assim, é possivel tomar como ponto de partida a reflexdo de que “ndo ha uma
linguagem narrativa ideal para a criacdo literaria. Tanto a realista como a metaforica tém
recursos excelentes para tal criacdo. Tudo depende do universo que o autor tendenciona
criar...” (COELHO, 1981, p. 69).

A voz poética apresenta uma constancia no respeito aos elementos da natureza, o fogo,
a terra, 0 ar e a 4gua sdo comumente mencionados de modo a criar um cenario, mas também
como fontes de energia e de for¢ca. No poema seis, da primeira parte de “Retrato do artista
quando coisa”, a voz poética afirma ter sido criado no mato e aprendido a valorizar o que vem
do chao antes de valorizar o que ¢ celestial, porque o sagrado vem da terra: “Fui criado no
mato e aprendi a gostar das coisinhas do chdo — Antes que das coisas celestiais.” (BARROS,
2010, p. 361), valorizando a energia da terra e a poténcia da natureza como partes
fundamentais da poesia.

Os primeiros versos do poema sete - “O lugar onde a gente morava era uma llha/
Linguistica, no jargdo dos Dialet6logos (com/ perddo da méa palavra).” (BARROS, 2010, p.
361) - reforcam a manutencdo dos neologismos por toda a obra do autor. Nessa liberdade
criativa, de uma infancia permitida e de uma linguagem livre. Para pensar a literatura infantil
como uma seara da criacdo artistica educacional e livre, € importante considerar que,
conforme observa Coelho (1981), a literatura infantil estd fundamentada em dois pilares;
primeiro, o da responsabilidade de contribuir com a formacgdo do ser humano, ja que é uma
manifestacdo artistica e segundo, o da assumg¢do também da tarefa de mobilizar sentimentos
de alegria no leitor infantil, ja que € um fendmeno da linguagem e que, retomando Paz (1994),
danovas formas as palavras.

No poema oito, da primeira parte do livro de 1998, (BARROS, 2010), a voz poética
narra a situagdo de ter levado Rosa para ver os passaros na “Ilha da Linguistica”, ironizando a
ciéncia da linguagem como um espaco aberto e acessivel; Rosa, que gostava de frases abertas
e fluidas, visitou um lugar onde podia entrar passaros e percebeu que a sabedoria vem das

coisas inexistentes, € simbdlica, ndo-palpavel, conforme mostra o excerto do poema:

Levei 0 Rosa na beira dos passarosque fica no
meio da Ilha Linguistica.
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Rosa gostava muito de frases em que entrassem
passaros.

E fez uma na hora:

A tarde esta verde no olho dasgargas.

E completou com Job:

Sabedoria se tira dascoisas que nao existem.

A tarde verde no olho dasgarcasndo existia
masera fonte do ser.

Era poesia.

Era o néctardoser. (BARROS, 2010, p. 362-363).

Trazer Rosa, essa identidade instruida pela voz poética, é apresentar ao leitor infantil,
que o néctar do ser € a poesia. A beleza desses dois ultimos versos mostra como, nas palavras
de Coelho (2000), a leitura ¢ a escrita completam “o fendmeno literario, [0 qual] se
transforma em um ato de aprendizagem. E isso que responde por uma das peculiaridades da
literatura infantil.” (COELHO, 2000, p. 31). Para Coelho (1981), a literatura infantil deve
mesmo atuar “de maneira mais profunda e duradoura no sentido de dar forma e divulgar os
valores culturais que dinamizam uma sociedade ou uma civilizacdo [além] de alegrar, divertir
ou emocionar o espirito de seus pequenos leitores ou ouvintes.” (Id., 1981, p. 03), tomando a
literatura infantil como essa possibilidade de (re)construir memérias e futuros.

O poema de numero 10, composto por 12 versos um pouco mais longos, se
comparados aos demais, € construido em uma estrofe Unica e homenageia o poeta Casimiro de
Abreu, o filésofo Kant e o bidlogo Darwin, mostrando que embora produza poemas baseados
no que é simples, o autor toma isso como escolha, ndo como o reflexo de um conhecimento

diminuto do universo intelectual.
A gente se negava corromper-se aos bons costumes.
A gente examinavaa racha dura das lagartixas
Sé para brincar de ciéncia.
A gente grosava a pega dos morcegos
com o lado cego dasfacas. (BARROS, 2010, p. 364).

No poema, a repeticdo da mesma construcdo “a gente”, marca a informalidade do
discurso e evidencia uma construcdo sintatica comum nos discursos orais. Além disso, a
repeticdo mostra a insistente pluralidade desse publico, porque ndo era uma Unica pessoa que
se negava a se corromper pelos bons costumes e analisar a racha dura das lagartixas, palavra
fragmentada, como se estivesse mesmo rachada, dividida, separada. A ciéncia é objeto de
diversdo, junto dos morcegos, esse animal aparentemente amigavel no contexto da voz

poética, isso porque “Nem era preciso ser versado em Darwin para se saber que o0s

carrapichos ndo pregam no vento.” (BARROS, 2010, p. 364).
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O poema de numero quatorze traz como intérprete um menino que, com poucos
brinquedos, tinha os animais como companhia. E diz a voz poética que “Tem por 14 um
menino a brincar no terreiro. [...]. O menino cangava dois sapos e 0s botava a puxar o
carrinho. [...]. O menino também puxava, nos becos de sua aldeia, por um barbante sujo umas
latas tristes.” (BARROS, 2010, p. 367). A tristeza da crianca se dava pela falta de
oportunidade — de ser livre e ter acesso aos brinquedos, de modo que isso limitava a
pluralidade e a criatividade que essa crianca poderia explorar.

“Biografia do orvalho”, segunda parte do “Retrato do artista quando coisa”, traz um
tom diferente das composicdes anteriores, pois aqui a voz poética apresenta um tom mais
frustrado, contextualiza infancias limitadas e ausentes. No excerto a seguir, parte do poema de
namero trés, € possivel conhecer a figura de Salustiano, um indigena que ensinou a voz
poética que no exilio ¢ possivel saber “quando a noite esta coberta de abandono”, advertindo

sobre a importancia de valorizar os saberes que ultrapassam a ciéncia:
Salustiano,um indio guat6, me ensinou isso.
E me ensinou mais: Que ascigarras do exilio
s80 0s Unicos seres que sabem de cor quando a
noite esta coberta de abandono.
Acho que a gente deveria darmais espaco para
esse tipo de saber.
O saberque tem forga de fontes. (BARROS, 2010, p. 370).

Os descendentes dos povos que habitaram 0 nosso continente antes da chegada dos
portugueses, intimos das forcas e das energias da natureza, mostram a poténcia de seus
ensinamentos representada por um indio que confidencia saberes ancestrais a voz poeética. O
eu lirico, em contrapartida, adverte sobre a urgéncia de se valorizar esses saberes e respeita-
los. Em tempos de crise sanitaria e humanitaria em terra Yanomami, pensar a valorizacdo dos
povos originarios, é reconhecer nossas origens e valorizar os saberes, 0s costumes e a riqueza
gue carrega NOss0S POVOS Originarios.

Pensar a literatura como esse suporte de (re)inscricdo social e valorizagdo concreta e
subjetiva da existéncia, é considerar que a palavra, por meio dos versos, reinventa ndo
somente a Infancia, mas todas as demais fases da vida. “Tenho uma confissdo: noventa por
cento do que escrevo € invencdo; s6 dez por cento que é mentira.” (BARRQOS, 2010, p. 389).

Nesse sentido, Coelho (1981) defende que ¢ a “[...] palavra escrita, que atribuimos a

maior responsabilidade na formacdo da consciéncia-de-mundo das criancas e jovens, [...] e
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que nenhuma outra forma de ler o mundo dos homens é téo eficaz e rica quanto a que ela
permite.” (Ibid. p. 03-04).

A INFANCIA COMO INSTANCIA E MEDIDA

Sob outra perspectiva, em “Ensaios Fotograficos”, primeiro livro publicado neste
século, reforca ja no titulo a ideia da imagem, assim como ja o propunha na obra
anteriormente discutida, cujo titulo tratava do retrato de um artista; aqui a imagem, eternizada
pelas lentes de um fotografo, retoma a ideia da memoria, do registro e da manutencao de
experiéncias por meio da fotografia. Trata-se, dessa forma, de atos plurais, pois ndo € apenas
um registro e ndo é apenas um ensaio.

H& uma caracteristica no livreto supracitado, que vai distingui-lo, em alguma medida,
dos demais. Aqui 0s poemas estdo organizados e separados de uma maneira esteticamente
diferente, pois todos os poemas apresentam titulos, sdo estruturas mais longas e encontra-se,
além disso, um texto narrativo, intitulado “Ruina”, talvez mesmo por estar nos escombros das
demais producdes, as quais apresentam estrutura poetica. Sdo quinze titulos na 12 parte e onze
na 2* parte e tanto “Ensaios fotograficos”, quanto “Album de familia” apresentam uma
estética semelhante. Quanto a tematica, o primeiro poema “O fotografo” traz as intengdes da
voz poeética de fotografar o siléncio: “Dificil fotografar o siléncio. / Entretanto tentei. Eu
conto:” (BARROS, 2010, p. 379), esse momento abstrato. A voz poética, entdo, narra as
experiéncias de fotografar o subjetivo, o intangivel e impalpéavel, no entanto, afirma que na
tentativa, capturou o perfume de jasmim, a existéncia de uma lesma e o perdéo.

Os versos vao construindo uma imagem quase fotografica, como se fosse mesmo
possivel enxergar as cenas que a voz poeética apresenta. Junto a essa imagem linguistica, a voz
poética propde, por meio da metalinguagem, feitos e atitudes que resultam na construcdo da
poesia. Em “O roceiro”, o leitor ¢ instruido a imaginar os feitos de um trabalhador da roga,

plantador de sementes, no entanto, nos Ultimos versos, depara-se com um plantador de versos:

Abro aterra e boto as sementes.

Deixo assementes para a chuva enternecer.

Dou um tempo.

Retiro de novo aspragas: dejetosde aves, adjetivos.

(Retiro os adjetivosporque eles enfraquecem as plantas)

E deixo o textoa germinar sobre o branco do papel

Na maiormasturbacdo com aspedraseas rds. (BARROS, 2010, p. 381).
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A semente do fazendeiro, metaforicamente lida como a palavra do poeta, €
cuidadosamente semeada na folha em branco, em seguida espera-se germinar para que entdo
floreie em fartura de alimento para a alma, ndo para o estdmago. Essa manutencdo da
Infancia, tdo defendida por Manoel de Barros, pode ser lida sob a perspectiva de Bachelard
que acredita na importancia de manter a Infancia, ou seja, o estado da infancia, de maneira

imovel e sempre viva.

Reconhecer a permanéncia, na alma humana, de um nucleo da infancia, uma
infancia im6vel, massempre viva, fora da histéria, oculta para osoutros, disfarcada
em histéria quando a contamos, mas que s6 tem um ser real nos seus instantes de
iluminagdo — ou seja, nos instantes de sua existéncia poética. (BACHELARD, apud
BULCAO, 2009, p.94).

Essa Infancia cultivada pela voz poetica de Manoel de Barros € uma forma de
defender uma poesia que tematiza a Educagdo como modo de alcangar a Infancia e interpela-
la por meio da arte. O eu lirico narra situacdes da infancia, como se elas tivessem antecedido
aos Versos, apresenta conhecimentos sensoriais e destaca aquilo que vem da infancia e que ele
ainda ndo deixou perder exatamente por manter vivas as memorias e faz isso como se tratasse
de momentos inéditos, descritos como se fosse a Ultima oportunidade de narrar, como se
estivesse profundamente ligado as memorias ou a uma infancia recente.

A intimidade que nutre com a linguagem, mostrando-se seu conhecedor profundo e
subversivo por natureza reforcam a frequéncia dos neologismos e do uso de prefixos como
“des”, “trans”, conjugagdes de substantivos e verbos com fun¢do de adjetivo, de modo que a
voz lirica também possa declarar que “A unica lingua que estudei com forca foi a portuguesa.
/ Estudei-a com forca para poder erra-la ao dente. [...]. Entendo ainda o idioma inconversavel
das pedras. / E aquele idioma que melhor abrange o siléncio das palavras. / Sei também a
linguagem dos passaros — €é sO cantar. (BARROS, 2010, p. 381), pois € no proposito
subversivo que a poesia de Manoel de Barros toma a forma e a estrutura da liberdade estética
e temética.

O poema “Ninguém”, composto por uma estrofe Unica, formada por 13 versos, segue
um padrdo que marca o inicio de todas estrofes grafadas com a letra “F”, alternando entre o
verbo “fazer” e o verbo “falar”, atos que se consumam a partir de uma pessoa inexistente,
porque o ato de falar a partir de “ninguém”, faz com que a voz lirica possa comungar “com o0s

rios, com os ventos, com o sol, com os sapos.” (BARRQOS, 2010, p. 384). Essa percepg¢éo do
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que é comumente lido como inuatil, a valorizacdo de pessoa alguma e do momento
imperceptivel, vai costurando a literatura de Manoel de Barros por meio da estética do
Dadaismo, de enxergar a arte e a sensibilidade artistica no minimo e no miseravel, é ver para
além do sistema e dos padrdes, entendendo que a arte chega/sai em/de espagos incomuns.

Em “Mir6”, poema de estrofe Unica, formada por 11 versos, a crianga que da nome ao
texto procura se reinventar, esquecendo tudo que havia aprendido porque “Desejava atingir a
pureza de ndo saber mais nada.” (BARRQOS, 2010, p. 384). No ritual, a crian¢a enterrava do
lado de uma arvore todos os conhecimentos que havia aprendido nos livros e apds urinar sob
0 enterro dos saberes, vé nascer ali borboletas e vestigios de animais. Essa valorizacdo da
Infancia em Manoel de Barros ndo é, consoante Lins (2009), uma constancia infantil, mas
uma metamorfose que extrai as particulas do momento, da sensacdo e forma a voz poética
“pelo desejo artistico, pela vontade de poténcia cuja singularidade peculiar consiste em abrir
vias aos possiveis do desejo afirmativo” (LINS, 2009, p.12), caracterizando 0 que 0
intelectual vai chamar de ser em devir, aquilo que significa ser um sujeito em formagcéo,
considerando as experimentacOes e possibilidades, vivenciando situagfes diversas e sempre
impulsionadas por um sentimento de infancia; assim, o devir crianca é a relagdo que se
constroi entre um adulto e uma crianga, “ndo é mero infantilismo de adulto e nem
infantilizacdo do pensamento.” (LINS, 2009, p.72). E por essa experiéncia que o poeta
pretende que seu leitor seja atravessado.

Na segunda parte do livro “Ensaios fotograficos”, intitulado “Album de familia”,
analogia coerente ao prefacio de Clarice Lispector — “Eu te invento, ¢ realidade!” — pois
existe um jogo metafdrico que remete ao conto e ao livro do mesmo titulo, a voz poética
propde, também como registro fotografico, um &lbum de memdrias familiares. Por registros,
vai se entendendo também a poesia, o0 oficio do poeta e a escrita dos versos como uma
escrituragdo da palavra.

No poema “A doenga”, entende-se que a enfermidade da voz lirica é a saudade,
doenca de estar longe, um mal-estar simbdlico e ndo fisico ou concreto. Uma proposta
tematica que vai ganhando espago nesses livros mais recentes € a auséncia, a falta, a saudade
e o exilio, situagfes mais potencializadas no altimo livro, de 2010. Como dito anteriormente,
0 autor se exilou em alguns paises da América do Sul e também nos Estados Unidos e por

entender alguns conflitos do Partido Comunista, ficou fora do Brasil até a década de 60,
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embora nunca tenha se afastado da literatura, mesmo longe de seu territorio primeiro: “A
disténcia seria uma coisa vazia que a gente portava no olho/ E que meu pai chamava exilio.”
(BARROS, 2010, p. 391).

Manoel de Barros (re)cria o universo infantil de modo a instaurar um tom criativo,
livre e poético, embora também faca criticas as auséncias, tanto as infancias que nao estéo
permitidas a serem livres, quanto aos sujeitos que ndo se permitem a infancia. Opondo-se a
ideia de utilidade, considera o lixo, o siléncio, as moscas, 0 amanhecer, o écio e tudo mais que
é inatil do ponto de vista da produtividade e do capitalismo, construindo, por meio da
linguagem literaria, a utilidade poética para todos esses elementos. Assim, no poema “O
provedor”, a voz poética se coloca como admirador do avo, porque ele era conhecedor do

nome dos ventos, ja que tinha o privilégio de andar a toa:

Andar a toa é coisa de ave.

Meu avo andavaa toa.

N4ao prestava pra quase nunca.

Massabia 0 nome dos ventos

E todos os assobios para chamarpassarinhos. (BARROS, 2010, p. 391).

A aptiddo que a voz poética admira do avd é o caminho sensivel de percepcdo do
mundo e da linguagem, ¢ a receita subjetiva para o alcance da poesia: “Penso que ele era
provedor de poesia como as aves e os lirios do campo.” (BARROS, 2010, p. 391). A voz
poética vai mostrando ao leitor a sua vontade de voltar a origem, a primeira infancia e a
liberdade criativa, de modo que recria um cenério ndo de saudade, como se tivesse vivido suas
experiéncias infantis hd muito tempo, mas de constancia, como se tivesse vivido ainda ontem
ou hoje de manha.

Na mesma proporcdo em que exalta com admiracdo essa primeira fase da vida,
lamenta a impossibilidade que algumas pessoas tém de vivé-la, como acontece em “O
fingidor”, poema no qual um menino, por ter um vazio nos olhos, ndo conseguia enxergar a
liberdade da infancia: “Acho que o ermo que o menino herdara atrapalhava as suas viagens. /
O menino s6 atingia 0 que seu pai chamava de ilusdo.” (BARROS, 2010, p. 392). Assim, uma
leitura metaférica nos conduz a compreensdo de que o “ermo” que nasceu com 0 menino era
na verdade uma contencgdo que recebia desse pai, que permitia simplesmente a ilusdo, quando
na verdade, para a voz poética, ele poderia atingir niveis muito maiores de liberdade.

Pela otica da Infancia, as cores estdo muito mais acentuadas, 0s sons, 0 toque e

também o que se V&, ja que é possivel enxergar para além do convencional. Nesse sentido,
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Manoel de Barros traz diversas composi¢des que valorizam a presenca e 0 movimento dos
insetos. Nesse grupo se destacam as borboletas, que provocam na voz poética grande fascinio,
talvez pela beleza, talvez pela vocacdo nata a metamorfose, de modo que sua cor, seu
movimento e suas transformagfes ganhem espaco nos versos do autor sul-mato-grossense:
“Borboletas me convidaram a elas. / O privilégio insetal de ser uma borboleta me atraiu.”
(BARROS, 2010, p. 392).

Para a voz lirica, o privilégio de ver o mundo como uma borboleta foi o que Ihe
permitiu ver as tardes, as aguas e as arvores diferentemente da forma como os homens veem,
viu as andorinhas diferentemente dos cientistas. Ha, aqui, uma valorizacdo da natureza acima
da educacdo formal, da ciéncia e dos dicionérios; para a voz poética, enxergar o mundo sob a
Otica da natureza é uma evolucdo porque nao corresponde a um padrdo ignorante do saber,
pois recuperar as memorias da infancia e vé-la com nossos “olhos significaria perceber o
mundo de um modo que nos é estranho, inaugurando-o, tocando nele pela primeira vez, tendo
0 encantamento que ndo temos mais.” (PEREGRINO, 2010, p.62).

Assim, por meio da literatura de Manoel de Barros, é possivel recuperar lembrancas
ou instigar memdrias da nossa primeira infancia, isso porque mesmo nao sendo possivel
retornar a primeira fase da vida, é possivel mergulhar, por um momento, em um universo
desconhecido e valorizar o inutilizado na rotina diaria, isso porque também é possivel
ressignificar a ideia de utilidade sem nem mesmo sair do lugar, é possivel alcancar outros
espagos. “Nao ¢ apenas ter olhos melhores, aptos a enxergarem o invisivel; trata-se de, pela
infancia, com a infancia, a partir da infancia, seguir por caminhos que ja caminhamos, mas
nos esquecemos: o caminho do aprendizado.” (PEREGRINO, 2010, p. 62).

O Ultimo poema do livreto “Ensaios Fotograficos”, intitulado “Comportamento”,
representa uma estética pouco adotada pelo escritor pois 0 poema, composto por dezessete
versos, pode ser lido como uma estrutura longa, especialmente se comparado aos demais
poemas do mesmo autor. (BARROS, 2010). Nessa composicdo, a voz poética nega o estigma
de que a Infancia s6 pode ser vivida na infancia e de que a velhice se restringe ao velho, ou
seja, nega a perenidade da Infancia como periodo Unico e nega a ideia ocidental dicotémica,
racionalista e empirica de que os comportamentos sdo “pré-determinados” e “disciplinados”,
nos termos de Foucault (1999). A arqueologia da palavra pressupde a quebra do paradigma do

positivismo e da confirmacao de tudo aquilo que pode ser confirmado, como no verso, “Mas



220

isso € apenas um descomportamento linguistico que ndo ofende a natureza dos passarinhos
nem das grotas.” (BARRQOS, 2010, p. 396).

A metéafora final é a de que a velhice — representada pela figura do ancido — é a forma
COMO Se enxerga as coisas e 0s seres, e ndo a ideia cronoldgica, de modo que o sensacionismo
se sobrepbe ao racionalismo, 0 que remete, de certa maneira, a postura literaria de Alberto
Caeiro. Assim, a voz poética defende a ideia de que a Infancia pode ser permanente e ndo
sazonal, partindo dessa perspectiva, a “dimensdo em que as palavras libertam-se das
vicissitudes da significagdo para reencontrarem o frescor paradisiaco da infancia de uma
lingua pura, referida unicamente a si mesma” ¢ capaz de definir o ser das ideias,
“restabelecendo uma dimensdo em que as palavras ndo estavam ainda presas aos sortilégios
dos juizos cognitivos, mas expressavam o frescor da percepcdo original [...], presente na
nomeagdo.” (MURICY, 1999, p.20-21).

Na mesma seara do “Livro sobre nada”, “Livro de pré-coisas” e “Livro das ignoragas”,
em “Tratado geral das grandezas do infimo” (BARRQOS, 2010), pode-se perceber, além do
mais, um anuncio de acordo formal sobre a imensiddo do insignificante. Ali se propde uma
tematica coerente com o percurso do autor e que valoriza a inutilidade propagada pelo sistema
capitalista. A antitese do titulo, entretanto, situa-se na dualidade entre “grandeza” e “infimo”,
estabelecidas em um tratado, um acordo formal que entende como a insignificancia €
grandiosa, atuando também como critica ao sistema.

O poema “A disfungdo” questiona a ideia de que o poeta enxerga o mundo de outra
forma, sob outros moldes. A voz poética, entretanto, ndo discorda, apontando, que ha
diferencas na compreensdo do artista, que o distingue daqueles que vivem sem prejuizo de
“aparelhos”, nomeando “7 sintomas dessa disfungao lirica” (BARROS, 2010, p. 399), como a
aceitacdo da inércia, a exploracdo de mistérios irracionais, as substituicbes de verbos por
substantivos e vice-versa, incesto entre palavras, afeto pelas coisas sem importancia, a
insisténcia em “dar formato de canto as asperezas de uma pedra” e, por ultimo, o
comparecimento nos proprios desencontros.

Essa disfuncdo ou, esse paradoxo comumente proposto pelo poeta - que entende
compreender o mundo de outra forma, e tendo convicgdo disso, continua seu oficio —
corresponde a ideia dessacralizante da poesia, pois ao falar do que € inutil e ao reconhecer um

lugar outro, onde habita o poeta, a voz lirica mostra que a arte, 0s versos, a poesia nao € algo
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inacessivel e ndo deve estar distante do publico leitor, como foi feito em outros momentos da
nossa historiografia literaria, como no parnasianismo, por exemplo, quando se entendia a arte

como algo elevado e sublime.

Para mim, poderoso é aquele que descobre as insignificancias (do mundo e as
nossas).

Por essa pequena sentenga me elogiaram de imbecil.

Fiquei emocionado e chorei.

Sou fraco para elogios. (BARROS, 2010, p. 403).

A poesia de Barros, entretanto, é construida por meio de uma linguagem acessivel,
simplificada, mas profundamente sensivel, pois para além da reinvencdo dos sentidos e das
palavras, propGe como caracteristica a constante associagdo aos seres e a natureza, ao mesmo
tempo em que também repensa a estrutura gramatical e formal da lingua, como é descrito nos
versos em que a voz poética valoriza o seu “Gostar de fazer casamentos incestuosos entre
palavras.” (BARROS, 2010, p. 399), e destaca-o como uma das vantagens de ser poeta.

Na seara dos neologismos, ha uma profunda e constante relacdo entre a producéo de
Manoel de Barros e a de Guimardes Rosa, a intertextualidade esta no apego a terra, na
liberdade criativa de novas palavras e na simplicidade igualmente proporcional a
profundidade da linguagem literdria. Embora a linguagem do sertdo seja diferente da
pantaneira, ambas pertencem a categoria de valorizacdo do simples. Assim como se tem
Manoelzao, na vasta lista de obras de Rosa, temos um “Tributo a J. G. ROSA” como parte
fundamental da “Poesia Completa” de Barros. O poema curto, composto por uma estrofe

Unica de 6 versos, exalta a graca verbal dos versos de J. G. Rosa:
Passarinho parou de cantar.
Essa € apenasuma informagédo.
Passarinho desapareceu de cantar.
Esse é um verso de J. G. Rosa.
Desapareceu de cantaré uma graca verbal.
Poesia € uma graca verbal. (BARROS, 2010, p. 404).

Manoel de Barros foi guia de Jodo Guimardes Rosa, na visita do mineiro ao Pantanal
de Mato Grosso do Sul, quando buscava elementos reais para a construgao de “Grande sertdo:
veredas”. Em entrevista a revista Bric-a-Brac, Manoel de Barros conta sobre esse encontro e
do dialogo que tiveram, afirmando que disse a Rosa sobre a importancia de a poesia do colega
valorizar o sertdo por meio de uma linguagem rica, embora simples e criativa:

Precisamos de um escritor como vocé, Rosa, para frearcom a sua estética, com a sua
linguagem calibrada, os excessos de natural. Temos que enlouquecer 0 nosso verbo,
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adoecé-lode n6s, a ponto que esse verbo possa transfigurar a natureza. Humaniza-k.
Rosa fez tudoisso. (RIBEIRO, s.d.).

O que ha de semelhante entre os escritores ndo é s6 a leitura e a escrita literaria que
propGem, mas também a possibilidade de uma linguagem simples e criativa, profunda e
informal, valorizando o simples, o afeto, a infancia, a criatividade, o sertdo, o Pantanal e
alcancando prestigio mesmo que ocupando outros espacos geograficos, que ndo o eixo Rio-
Sao Paulo, como grande parte de seus contemporaneos, modernistas canonizados. Além do
respeito a fluidez da lingua, os versos de Manoel de Barros defendem, ainda, a Educacéo por
meio daarte literaria e em cada verso publicado reforca a sua defesa.

O tom educativo da poesia de Manoel de Barros vai construindo toda a lirica do autor,
do primeiro ao ultimo livro, das obras infantis ou ndo. A linguagem fluida, simplificada,
carregada de neologismos e (re)criacBes permitem versos irdnicos e por vezes humoristicos,
simples na estrutura ¢ profundos na compreensao. Paralelo a essa analise, o poema “A pedra”,
como em outras composicdes, traz uma estrutura didatica, estruturada em topicos, o que torna
o0 texto mais compreensivel. Ao afirmar os privilégios de ser uma pedra, no sentido da forca e

daimponéncia, a voz poética topicaliza as vantagens nos itens de “a” a “d”:

Ha outros privilégios de ser pedra:

a— Eu irrito o siléncio dos insetos.

b — Sou batido de luar nassolitudes.

¢ —Tomobanhodeorvalhode manha.

d — E o sol me cumprimenta porprimeiro. (BARROS, 2010, p. 405).

A topicalizacdo das vantagens rochosas de encontrar a simplicidade profunda da vida
propGe uma estética mais organizada e estruturada de modo a facilitar a compreensdo do
conteudo defendido nos versos. A linguagem, na obra de Manoel de Barros, é livremente
construida como se faz nos primeiros anos de vida, quando a crianca esta absorvendo 0s sons
e conectando as palavras. Nessa liberdade de criacdo e de verbalizacdo dos sons, 0S versos
seguem uma liberdade semelhante, além de a estética padrdo de sonetos ser dessacralizada,
eliminando as rimas e a estrutura padrdo, elencando topicos em versos como se tratasse de um
outro tipo de género textual.

Nesse mesmo sentido estético, no poema “Infantil”, cujo titulo representa a fase sobre
a qual Manoel de Barros mais se dedicou em sua trajetdria literéria, a voz lirica conta sobre
um menino que narrou para a mae que foi devorado por uma oncga e em seguida um caminhao

passou deslizando pelo seu corpo. A mae, racionalmente, questiona como seria possivel, ja
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gue a onga havia devorado o corpo da crianga antes mesmo do caminh&o aparecer; impaciente
o filho responde: “Olha, mae, eu s6 queria inventar uma poesia. / Eu ndo preciso de fazer
razdo.” (BARROS, 2010, p. 404). A incompreensdo da mée frente a criatividade narrativa do
filho revela estados diferentes entre as duas figuras do poema e ndo se trata de uma distin¢ao
deidade, mas da sensibilidade imaginativa de ambos.

Nos termos de Baudelaire (1996), é compreensivel que a crianca veja 0 mundo como
uma novidade e dai surge a inspiracdo criativa, considerando as cores, 0S movimentos, o tato
e todos os outros sentidos mais agu¢ados na mente de uma crianga curiosa. Nesse sentido,

tem-se que:

O homem de génio tem nervos sélidos; na crianca, eles séo fracos. Naquele, a razdo
ganhou um lugar consideravel; nesta, a sensibilidade ocupa quase todo o seu ser.
Maso génio é somentea infancia redescoberta sem limites; a infancia agora dotada,
para expressar-se, de 6rgdos viris e do espirito analitico que lhe permitem ordenar a
soma de materiais involuntariamente acumulada. E & curiosidade profunda e alegre
que se deve atribuir o olhar fixo e animalmente estatico das criancas diante do novo,
seja o que for, rosto ou paisagem, luz, brilhos, cores, tecidos cintilantes, fascinio da
beleza realgada pelotraje. (BAUDELAIRE, 1996,p.18-19).

As conclusbes de uma crian¢a sdo o resultado de uma série de situacdes, todas vistas
sob a otica da novidade e do ineditismo; assim, a criatividade vai surgir de um modo mais
libertério, fluido e alegre. Enxergar o mundo como uma crianga nado é, obrigatoriamente, ter
vivido menos ou pouco mais de uma década, trata-se de perceber o mundo com a
simplicidade de uma crianca, ¢ ascender a vida, como propde a voz poética em “Ascengdo’:
“Depois que iniciei minha ascensdo para a infancia, Foi que vi como o adulto € sensato! Pois
como n&o tomar banho nu no rio entre passaros?” (BARROS, 2010, p. 404).

A recuperacdo dos objetos inuteis, a dessacralizacdo da poesia e as reinvencgdes
linguisticas por meio de neologismos moldam um poeta preocupado com uma sociedade
capitalista que esquece a riqueza da existéncia, da natureza e dos animais. A segunda parte do
livro, intitulada “O livro de Bernardo”, reforca essa valorizacdo das belezas para além do que
¢ comumente interpretado como belo. Assim, a sensibilidade poética de Manoel de Barros
estd tanto na estrutura quanto na tematica, pois corresponde a uma série de hipdteses
interpretativas que comeca pela recuperacdo de objetos inGteis quando pensa nos privilégios
de ser uma pedra, objeto duro, solido, rigido e naturalmente usado como metafora para
situacbes ruins e imutaveis; corresponde também aos questionamentos sobre o mundo

moderno e sobre a necessidade de manutencédo e exaltagdo do que pode ser comercializado,
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porque contrariamente ao sistema capitalista, a voz poética de Barros constréi um poema todo
para declarar as vantagens de ser como uma pedra, ja que esse material rochoso pode, afinal
de contas, ver 0 verdo no meio das pedras.

Por considerar que a Infancia é um estado e ndo uma situagdo sazonal, a voz lirica
declara, no poema de numero 42 que, “Tenho candor/ por bobagens. / Quando eu crescer eu
vou ficar crianga.” (BARROS, 2010, p. 419). Para a construcdo dessas imagens, o0 eu lirico
reforca simpatia por uma infinidade de elementos da natureza, por animais e pelo rio, pelas
cores e também pelo siléncio, tendo como destaque passarinhos, formigas, borboletas, sapos,
rd, caramujo, lagartixas, mosca, garca, cigarras, pedra, rio, lata, a cor azul, arvore, siléncio,
cores, agua, céu, lirios, o sol e outros elementos fundamentais para a criacdo imagética dos
versos de Barros, fortalecendo uma poesia livre e de facil compreenséo e interacdo do leitor.

Na dualidade entre razdo e emogéo, objetividade e subjetividade, concreto e abstrato,
os poemas de “Poemas rupestres” toma como ponto de partida a problematizacdo do que €
coerente na poesia, na Infancia e, contrario a isso, no ponto de vista da razdo. O poema de
namero 4, que compde a primeira parte da obra, traz, de modo irdnico, a reprovacdo de
homem que apareceu “adepto da razd0” (BARRQOS, 2010, p. 427) e que reprimiu a conclusdo
de “um rebanho de guris” (Idem, p. 426) de que uma lagartixa estava bebendo um copo de sol
enquanto ficava espichada na areia: “Lagarto ndo bebe sol no copo!/ Isso ¢ uma estulticia./
Ele falou de sério./ Ficamos instruidos.” (Idem, p. 427).

Do ponto de vista da racionalidade, o grupo de criangas foi repreendido por lerem a
posicdo da lagartixa de maneira tdo poética. O penultimo verso, afirmando que a fala do
homem estava carregada de seriedade, mostra como a razdo ndo permitia a possibilidade
criativa daquele grupo, além de exigir interrupcéo, ja que repreendia com seriedade. O ultimo
verso conclui com ironia, a compreensdo da voz poética, porque mesmo percebendo a
seriedade do homem, entendia também que o que faltava nele era a criatividade do grupo. “A
crianca vé bem o que ao adulto escapa. [...] O menino presta atencao ao que foge aos adultos:
as coisas despreziveis e os seres desprezados.” (PEREGRINO, 2010, 64-66), de modo que
possamos voltar a ideia de que a Infancia ndo é algo sazonal, mas um estado que pode
perdurar até apos a velhice.

O penultimo poema da primeira parte, sem titulo, mas marcado pelo nimero 8, é

composto por uma estrofe Gnica de quatorze versos. A composicao tematica apresenta um eu
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lirico nostélgico, que lembra de um poste que havia participado de sua infancia quando
“brincava de pique e de esconder” (BARRQOS, 2010, p. 430) e percebe que o antigo palco das
brincadeiras estava verde e recoberto de borboletas, 0 que dava motivos para lamentar a
soliddo do poste, pois j& ndo tinha mais a companhia das criancas que havia permitido que
nele florescesse. A falta do toque e da brincadeira havia provocado o floreio em torno do
poste: “Agora o poste se inclina para o chdo — como alguém/ que procurasse o chao para
repouso. / Tivemos saudades de nés.” (Ibid., p. 430). A saudade daquele item mostra uma voz
poética que ja ndo é mais crianga, mas sente falta de sé-lo, como se a vida adulta ndo tivesse
roubado dele a compreensdo de que o poste ndo deveria estar abandonado. O que remonta e
retoma a reflexao de que a literatura de Manoel de Barros trata de uma Infancia constante, nao
da idade jovem, mas da sensacdo, da criatividade, da brincadeira, do aprendizado e da
liberdade que acompanha os sujeitos para além da juventude.

Na segunda parte de “Poemas rupestres”, a composi¢ao de titulo “Emas” tematiza a
vivéncia dessa ave, enquanto é observada pela voz poética sob tutela da mée, que instruia o
jovem filho: “Nossa mae tinha medo que uma ema/ Comesse nosso cobertor de dormir e os/
vidros de arnica da v0.” (BARROS, 2010, p. 430) e mesmo compreendendo que a ema nao
permitiria, afirma que o desejo dele era “botar cabresto” (Ibid. p. 430) e sair pelos campos
montado na ema, que embora nao seja voadora, “quase voa no correr.” (Ibid. p. 430). Este
poema destaca a fruicdo da linguagem em Manoel de Barros, que, na auséncia de pontuacéo,
escolhe uma sequéncia de palavras no mesmo atropelo da urgéncia da ema, de modo que o
poema represente, quase de maneira imagética, o apressamento da ave.

Na mesma perspectiva do movimento, “Vento” possui quinze versos curtos € por se
tratar de uma estrofe Unica, a imagem do poema (re)cria a possibilidade de um redemoinho,
desses altos e estreitos. Do vento, na composicdo e na tematica, a voz lirica conta uma
experiéncia de confrontar o vento, esse fluxo de gases que narra ter estudado na escola: “A
gente estudou no Colégio que vento/ € o ar em movimento. / E que o ar em movimento é
vento.” (BARROS, 2010, p. 430). Essa flexibilidade em enxergar em tudo uma potencial
diversdo fez com que a voz lirica tentasse encorpar esse vento colocando nele costelas, “Hoje
eu tasquei uma pedra no organismo do vento./ Depois me ensinaram que vento ndo tem

organismo./ Fiquei estudado.” (Ibid., p.430). A tematica da brincadeira circunda varias
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composi¢des de Manoel de Barros, especialmente livros infantis como “Poeminha em lingua
de brincar” e tantas outras mengdes ao longo dos poemas.

No poema “Os dois”, a voz poética se assume com duas personalidades, uma delas é o
filho de seu Jodo e dona Alice, cujos nomes séo iguais aos dos pais de Manoel de Barros, de
modo que se compreenda que o primeiro “eu” é o proprio autor; ja “o segundo ¢ letral”
(BARROS, 2010, p. 437), fruto de outros escritores e artistas, herdeiro da literatura, adepto da

poesia:

Eu sou dois seres.

O primeiro ¢ fruto doamorde Jodo e Alice.

O segundo ¢ letral:

E fruto de uma natureza que pensa porimagens,

Comodiria Paul Valéry.

O primeiro esta aquide unha, roupa,chapéu e vaidades.

O segundo esta aquiem letras, silabas, vaidades frases.

E aceitamosque vocé empregue o seu amorem nés. (BARROS, 2010, p. 347).

Essa dualidade que revela a voz poética, declarando-se, por um lado, um ser concreto,
humano, que usa roupas e tem unhas; enquanto o outro é afeito as letras e a subjetividade,
mostra um autor diverso e multiplo, que tem consciéncia da literatura que produz e que se
entende Manoel de Barros e também escritor, distintos, embora Unicos. Nos termos de

Peregrino, o autor escreveu todaa sua obra tendo consciéncia do que propunha:

Manoel de Barros, nascido no Mato Grosso, escreve sua obra com a consciéncia de
que precisa pregar a pratica da infancia entre os homens. Dai que pensa em renova-
los. Nao ha nisso prepoténcia alguma do poeta, uma vez que se pde na humilde
condicdo de propiciar a infancia aqueles que, a principio, se esqueceram dela, em
um infinito compartilhamento de experiéncias. Que ndo se veja nisso um
criangamento do seu leitor, isto é, ndo h& desejo algum de transformé-lo em uma
crianga ou fazé-lo imitd-la. Trata-se de educé-lo pela infancia, inserindo-o nela para
que reconheca que ainda ndo fala tudo,ainda ndo aprendeu tudo e, por conseguinte,
ainda ndo deixou deaprender. (PEREGRINO, 2010,p.62).

E verdade que a vivéncia do autor encontra também a sua poesia, entretanto, sio
personalidades que assumem espacos e vivéncias distintas e isso precisa estar marcado na
poesia do autor. Isso pode ser compreendido com base em Chartier (2014, p. 32), que afirma
que “a realidade existencial, fenomenoldgica do sujeito €, entdo, a condicdo da propria
possibilidade da literatura, da obra, do autor”, por isso ¢ importante que suportemos o
“anonimato literario”, definido por Foucault (2001).

Nesse mesmo sentido, Valery (2011), trazido até este estudo por Silva (2019, p. 64),
discute sobre os fundamentos essenciais para a mecanica poética, esclarecendo que se trata

“das condigdes de produgdo do estado poético através da palavra [...], essa troca harmoniosa
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entre a expressao e a impressao”, instituindo, portanto, um dialogo entre poeta e leitor, mas
respeitando os limites de cada identidade dentro do texto literario.

A ultima obra que antecede o ciclo de “Livros infantis”, intitulado “Menino do mato”,
foi a ultima obra publicada pelo autor em vida, quatro anos antes do seu falecimento. Como
livro mais recente, a linguagem ja acompanha o vocabulario atual, abrangendo expressdes
como “tipo assim”, usado especialmente na oralidade quando se busca uma explicacdo, um
sinbnimo ou uma pausa para que se identifique a palavra a ser dita. Essas expressdes e uso de
uma linguagem informal também caracterizam a obra do autor e reforcam tanto a
dessacralizacdo da poesia - mostrando-a como um texto livre para a estética e a tematica —
quanto a reinvencdo dos sentidos e da linguagem, essa que acompanha o periodo histérico e
ndo se restringe as estruturas formais da lingua.

No poema I, da primeira parte, a voz poética relembra nostalgica o lugar onde morava:
“Eu queria usar palavras de ave para escrever. / Onde a gente morava era um lugar
imensamente e sem nomeacdo. / Ali a gente brincava de brincar com palavras/ tipo assim:
Hoje eu vi uma formiga ajoelhada na pedra!” (BARROS, 2010, p. 347). A mae, figura que
acompanha a crianga em varios poemas do autor, ja repreende o filho pois percebeu que ele
estava divagando. Essa figura adulta que repreende o filho e o tira do universo criativo € o
contraponto entre infancia e vida adulta, o qual esta marcado pela possibilidade e autorizacéo
inventiva que a crianga tem e a mée nao.

A producdo contemporédnea de Manoel de Barros traz uma denuncia e um
detalhamento da saudade da vida de outrora, entendendo que havia a necessidade de se
reinventar, mas sem abandonar as memorias: “Eram novidades que os meninos criavam com
as suas palavras./ Assim Bernardo emendou nova criagédo: Eu hoje vi um sapo com olhar de
arvore.” (BARROS, 2010, p. 350) e diante da compreensdo do lugar onde estavam e do
movimento linguistico que sempre adotou, a voz poética afirma que “A gente gostava das
palavras quando elas perturbavam o sentido normal das ideias. Porque a gente também sabia
que s6 os absurdos enriquecem a poesia.” (Ibid. p.350). A saudade de um local “favoravel a
imaginacdo infantil. Nele, a crianca constrdi o seu mundo a partir do rosto que as coisas
apresentam para ela. E, sobretudo, brinca com aquilo que é imbrincavel aos olhos adultos.”
(PEREGRINI, 2010, p. 62).
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Na publicacdo de 2010 tém-se poemas muito mais longos embora mantendo a estética
da estrofe Gnica. O poema I, cujo titulo é apenas o nimero romano, é composto por 23 versos
longos, que, por quebrarem a linha do verso, concorrem para uma estética maior. O excesso
de verbos no passado mostra que esse Menino do mato estd se adaptando a ideia de um
passado diferente do presente. Versos como “A gente sO gostava de usar palavras de aves
porque eram palavras abencoadas pela inocéncia.” (BARROS, 2010, p.453), “Eu queria
mesmo desver o mundo. Tipo assim: eu vi um urubu dejetar nas vestes da manha.” (Ibid.

p.453) mostram um tempo e um lugar que passou:

Meu avé namoravaa soliddo.

Ele era um florilégio de abandono.

De tudo que me restou sobre aquele avo foi esta imagem: ele deitado na rede com a
sua namorada, mas se a gente o retirasse da rede por alguma necessidade, a soliddo
ficava destampada. (BARROS, 2010, p.453).

A figura do avo personifica essa perspectiva do tempo e da saudade, de modo que a
liberdade da infancia vai moldando essa voz poética em um poema estruturalmente longo,
dividido em VI partes. A figura do pai, diferentemente da mée — que via com aflicéo a
imensidéo criativa - e a do av0, que ja havia partido vao criando o pano de fundo dessa
infancia de outrora. O que se soma com a partida do av0, que “[...] tinha um olhar soberbo de
ave. E nos ensinava a liberdade.” (BARROS, 2010, p.453). O pai representa a figura
motivadora e de incentivo e a mde que, somente quando fugia do oficio materno, também
encontrava 0 universo artistico através da musica: “[...]Ja noite a mie ainda encontrava uma
horinha para o seu violino. / Ela tocava para nos, Vivaldi.” (BARROS, 2010, p.453), ja que
estavam todos atravessados pela pulsdo da arte.

A segunda parte de “Menino do mato”, intitulada “Caderno de aprendiz”, traz uma
sequéncia de poemas esteticamente diversa em relacdo a primeira parte, sendo que algumas
divisdes separam 1 ou 2 versos e em seguida ha estrofes com 7, 8 versos, de modo que a
primeira parte totalize 36 divisorias. No poema de numero 3, a voz lirica afirma que “Eu s6
faco travessuras com palavras. / N&o sei nem me pular quanto mais obstaculos.” (BARROS,
2010, p.458), mostrando a flexibilidade e a estratégia linguistica que vao costurando toda a
literatura de Manoel de Barros, assim como 0 verso que conclui que “Escrever o que ndo
acontece é tarefa da poesia.” (Ibid., p. 458).

Na ideia de brincar com as palavras, entendendo-as além de signos linguisticos soltos,

a voz poética percebe a linguagem e a poesia como um movimento de liberdade e de fluidez,



229

como algo passivel a dindmica e a diversdo, extrapolando a ideia estruturalmente gramatical
da lingua e entendendo-a como artistica e libertéaria: “Tenho o privilégio de ndo saber quase
tudo. /E isso explica/o resto.” (BARROS, 2010, p. 461).

Diferentemente do tom dos primeiros livros, em “Menino do mato” € possivel
encontrar muitas perdas, a soliddo, a auséncia e a morte, especialmente a do av6. O poema de
namero dezenove traz essa narrativa de perda de uma pessoa que se fez presente ao longo de
tantos poemas e, por isso, também ao longo da infancia do poeta. O avd representava parte
dessa fase infantil e protagonizava uma série de lembrancas que, entdo, retoma a saudade. No

poema, a morte do avd é poeticamente descritacomo um siléncio:

Quando meu V6 morreu caiu em siléncio

concreto sobre nés.

Era uma barra dessiléncio!

Eu perguntei entdo a meu pai:

Pai, quando o V6 morreu a solidao ficou destampada?
Soliddo destampada?

Como um peda¢o de mosca no chao.

N&o é uma solidao destampada? (BARROS, 2010, p. 460).

O avé € representado nos versos como uma das pessoas que acompanhou a infancia da
VOz poética, assim como a do escritor, de modo que a morte representa a solidao, o siléncio do
avO e a soliddo da familia, aquela que ndo havia se habituado as auséncias irremediaveis,
embora alcangadas pela poesia, mesmo que a prioridade fosse versificar o inatil: “Ele sabia
que as coisas inuteis e 0os homens inGteis se guardam no abandono. Os homens no seu préprio
abandono. E as coisas inuteis ficam para a poesia.” (BARROS, 2010, p. 465).

Do apego a infancia ao descobrimento da morte, a voz poética de Manoel de Barros
traz os seus versos como um local favoravel a imaginagdo infantil. Nele, “a crianga constroi o
seu mundo a partir do rosto que as coisas apresentam para ela. E, sobretudo, brinca com
aquilo que ¢ ‘imbrincavel’ aos olhos adultos.” (PEREGRINI, 2010, p. 62) de modo que

permita o encontro com a palavra, com a criatividade e com a arte por meio da poesia.
IMAGENS LUDICAS E INFANCIAS EDUCATIVAS
Obra que abre o ciclo de livros infantis de Manoel de Barros, o livreto Exercicios de

ser crianca, publicado no fim do século XX, em 1999, ndo se diferencia, no essencial, da obra

ndo dirigida ao publico infantil produzida pelo autor: a poesia segue formalmente livre; segue
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repleta de imagens propostas por meio da percepcao agucosa de eu-lirico curioso sobretudo a
respeito do que Ihe cerca, as vezes observando, as vezes imaginando, as vezes questionando

as relacdes entre fatos, seres e coisas; e segue igualmente provocativa:

No aeroporto 0 menino perguntou:
— E se o avido tropicarnum passarinho?
O paificou torto e ndo respondeu. (BARROS, 2010, p. 469).

“Exercicios de ser crianga”, dirigido ao publico infantil, é redigido em palavras usuais,
que dispensam maiores consultas ao dicionario porque pertencentes ao cotidiano. Exemplos
desse vocabuldrio mais cotidiano sobram: “aviao”, “passarinho”, “carregado”, “liberdade”,
“peneira”, ‘“vento”, “vazio”, ‘“caixote”, “carro”, etc. No livro ha um unico neologismo,
desproposito(s), cuja formagdo por prefixacdo, porém, ndo causa maior estranheza a criangas
de 7 a 8 anos, em fase de alfabetizacdo, ja tdo senhoras dos processos de formacdo e
significacdo das palavras como nota Valente (2012). Além da escolha lexical usual, a sintaxe,
vale mencionar, € bem direta e concisa, prépria do autor.

A escolha lexical cotidiana reflete a tematica do livro: o cotidiano. Nas trés poesias
componentes da obra, o dia a dia aparece como matéria fundamental. Uma ida em familia ao
aeroporto. A rotina de um garoto e sua mae. A convivéncia entre irmaos de idade dispar entre
si. E esse cotidiano o assunto e a matéria usada por Manoel de Barros para construir, em cada
eu-lirico (no primeiro e no ultimo poema do livreto), a visdo infantil, em constante
aprendizado, criacdo e descoberta.

A respeito do modo da crianca interagir com o mundo, afirma Damazio (1988, p. 29-
30) que a crianga “[...] se relaciona com o mundo de um modo mais concreto e aberto porque
ela estd aprendendo o mundo, estd operando traducdes da realidade e criando sentidos”. Nesse
sentido, o aprendizado “é a marca propria” do estar da criangca no mundo.

Portanto, vendo um avido e um péassaro no ar, curiosa sobre como as coisas no ar
distribuem-se e convivem, a crianga do poema “Exercicios de ser crianga” questiona a Si
mesma e ao adulto, representante deste mundo que o infante procura conhecer e ao que
procura se integrar, como se daria 0 encontro, encontro este brusco — o0 avido tropicaria num
passarinho, — entre a maquina criada artificialmente pelo homem para voar e o ser que existe
naturalmente com essa competéncia.

Desse modo, pelo olhar infantil e a fim de alarga-lo, a proposta poética é de uma

expansdo particular do mundo dessa faixa etéria, incitando nas criancas, leitores-infantes,
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questdes que ja se fizeram e que, se ndo, passardo a se fazer a partir da leitura. Observe-se que
a questdo em particular é sobre uma relacéo possivel entre corpos que habitam o mesmo meio,
0 ar, mas que, a principio, ndo teriam relacéo, postas as suas naturezas e dimensdes diversas;
nesse sentido, € uma pergunta propositiva a que faz a crianca. O siléncio torto do pai, a
ternura da mae, o sufoco do pai, os dois pensativos e calados, mas sem responder nem em
pensamentos a pergunta, dao ao leitor-crianga a ciéncia de que nem aqueles que o precedem e
sdo “autoridades” sabem todas as respostas.

A pergunta que @ mde se faz no primeiro poema, “Sera que os absurdos ndo sdo as
maiores virtudes da poesia?” (BARROS, 2010, p. 469), o pensamento do pai no mesmo texto,
“Com certeza, a liberdade e a poesia a gente aprende com as criangas.”, ratificam que é o
olhar da crianga, sugerindo o impensado, “absurdo”, que ensina aos adultos virtudes,
liberdade e arte. Dessa forma sutil é que Manoel de Barros comunica a crianca, leitora, a

poténcia autora, transformadora que ela tem.

A crianca ndo existe passivamente diante do mundo adulto que a rodeia, mas
participa dele no seu nivel, dentro de seus espacos e possibilidades. Nessa
participacdo ela contrasta e conflita situacGes e valores, adquire habitos, traduz
posturas e idéias em fundamentos existenciais seus, criando sua leitura do mundo e
daspessoas. (DAMAZIO, 1988,p. 31).

A imaginacdo, como tema, estd mais evidente no poema “A menina avoada”.
Narrativo, conta a historia de uma mulher presumivelmente adulta lembrando-se do seu tempo
de crianca — “Foi na fazenda de meu pai antigamente” (BARRQOS, 2010, p. 470, grifo
nosso) — em que brincava com seu irmao mais velho 7 anos do que ela. Este “[...] pregava no
caixote duas rodas de lata de goiabada” (BARROS, 2010, p. 470) para viajar com ela num
imaginado “[...] carro diz-que puxado por dois bois.” (BARROS, 2010, p. 471).

No poema, 0 eu-lirico marca a “falsidade” do universo criado pela imaginacdo — “Eu
ia pousada dentro do caixote com as perninhas/ encolhidas./ Imitava estar viajando. [...] eu
ndo morri porque o rio era inventado.” (BARROS, 2010, p. 471) —, que, apesar de afetar
desejos e sentimentos, dado que o irmao “[...] desejava alcancar logo a cidade [...]”
(BARROS, 2010, p. 471) por ter uma namorada l4, ndo é suficiente para alterar a realidade,
uma vez que, mesmo com 0 carro, mesmo com 0s bois e a travessia do rio, em brincadeiras
que se repetiam na infancia do eu lirico, “Sempre a gente s6 chegava no fim do quintal.”

(BARROQOS, 2010, p. 471) e 0 irmdo nunca via a namorada dele.
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Essa falsidade ¢ efeito de sentido também decorrente da palavra composta “diz-que”,
que aparece mais de uma vez no poema, j& que ela relativiza a ocorréncia, atribuindo ao fato
ndo status de verdade, mas apenas de discurso — portanto, duvidavel e duvidoso —, discurso
realizado por um sujeito indeterminado, dado que o verbo dizer, na expressdo ou palavra
composta, o verbo “dizer” esta na terceira pessoa do singular, forma correntemente usada com
o fim de indeterminacdo do sujeito, principalmente quando o sujeito é agente da acdo de que
se fala. Ou seja, 0 carro ndo era realmente puxado por dois bois, mas apenas se diz, alguém
que ndo se sabe diz que era, mas ndo € possivel ter certeza, de acordo com o eu-lirico, nem de
guem diz nem daverdade do conteddo do dizer.

O poema aponta para a cisdo existente entre a imaginacdo e o concreto. Enquanto
criancas, completamente imersos na fantasia, os irmaos brincavam e viajavam com seus bois,
passavam por rios € rumavam a cidade. Agora adulta, distante, a imaginacdo apresenta-se
fragil e o proprio ato adulto de lembrar afasta a verdade interior da infancia em funcéo do
mundo material, sem dar margem para que as aventuras continuem. A falsidade atribuida a
esse universo imaginado é sintomatica da perspectiva adulta e adultecida que permeia o texto.

O segundo poema, “O menino que carregava agua na peneira”, oferece a infancia em
plenitude, do mesmo modo como o faz o primeiro, sem o intermédio do olhar adulto dirigido
para esse periodo davida como reminiscéncia, contrariando o terceiro.

E um poema também narrativo, em que menino e mae se alternam conforme o
processo de desenvolvimento do garoto, na medida em que ele se transforma: primeiro
carrega dgua na peneira, depois aprende a usar as palavras e a fazer peraltagens com elas, por
ultimo faz pedra dar flor. Neste poema, o universo adulto, representado pela mée, ndo serve
de limite, mas de comentério, explicagdo e expansdo do universo infantil, ilustrando que € o
adulto extensdo da crianca e ndo a crianga uma extensao do adulto. (DAMAZIO, 1988, p. 20).

A mae, ao longo do poema, diz que “[...] carregar agua na peneira/ Era o mesmo que
roubar um vento e sair correndo com ele/ para mostrar aos irmaos”, “[...] que era 0 mesmo
que catar espinhos na dgua/ O mesmo que criar peixes no bolso.” (BARROS, 2010, p. 469).
Em seguida, a mée repara que “[...] o menino gostava mais do vazio do/ que do cheio.”
(BARROS, 2010, p. 470) e reparava o menino com ternura. Por fim ¢ que ela fala “Meu filho,
vocé vai ser poeta. / Vocé vai carregar agua na peneira a vida toda. / Vocé vai encher os

vazios com as suas peraltagens. / E algumas pessoas vao te amar por seus despropésitos.” A
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mae, entretanto, nesta Gltima fala, prevé a partir do que o filho demonstra, do que ela repara;
ndo se trata de uma imposicdo ou delimitacdo da existéncia e das possibilidades de ser do
filho. E o universo adulto observando, aprendendo e aceitando o infantil, sem recriminaces e
dando-lhe toda liberdade de fazer e criar como, alias, lhe é proprio.

O menino, por sua vez, ao tomar posse da palavra, descobre-se capaz de “[...] ser
novica, / monge ou mendigo a0 mesmo tempo.”, “[...] fazer peraltagens com as palavras.”,
“[...] interromper o voo de um passaro botando/ ponto no final da frase.”, “[...] modificar a
tarde botando uma chuva nela.” (BARRQOS, 2010, p. 470) e, enfim, de fazer flor numa pedra.
Neste ponto, Barros d& a tdnica da palavra como instrumento miraculoso nas maos das
criangas, que passam a mudarem-se a si mesmas e ao seu redor, fazer “prodigios”, rompendo,
sim, a fronteira entre imaginacdo e realidade.

Assim, a voz poética de Manoel de Barros no livro de abertura da sua producgdo
voltada ao publico infantil coloca-se ao redor e dentro do cotidiano, aprofundando as suas
possibilidades pela pergunta, pela percepcdo, pela lembranca e pela imaginacdo. Nesta
primeira obra, a poesia serve de fio condutor para que a crianga conheca mais a si, seus
limites e possibilidades de ser e fazer.

Tendo sido obra publicada em 2001, “O fazedor de amanhecer” tem proposta diferente
da do “Exercicios de ser crianga.” Enquanto esta comp®@e o universo infantil e diferencia-o do
adulto, aquela procura agora apresentar para o universo infantil temas e assuntos complexos,
mas sob figuracdo lidica e acessivel: “Quem ndo tem ferramentas de pensar, inventa”.
(BARROS, 2010, p. 473).

O primeiro poema, “O amor”, defende o amor como meio de se “fazer pessoas”, frente
a ciéncia. O eu-lirico afirma que por amor se fazem pessoas na cama, na rede, no jirau e que
“Para fazer pessoas ninguém ainda ndo/ inventou nada melhor que o amor.” (BARRQOS, 2010,
p. 471) e que o amor como forma de fazer pessoas foi um presente de Deus, 0 que sustenta,
para o eu-lirico, que ndo é aconselhdvel trocar o amor por vidro, meio de fazer pessoas
proprio da ciéncia. O poema faz referéncia, portanto, ao ato sexual, destacando, nele e sobre
ele, o amor como causa e o “fazer pessoas” como efeito, de modo que o poema, adequado ao
publico a que se dirige, ndo trata do ato sexual em termos eréticos.

O poema apresenta a crianca, assim, quatro tensdes. A primeira delas é entre o

sentimento e a razdo, figurativizada na tensdo entre “amor” e “ciéncia”. A segunda delas ¢
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entre natureza e ciéncia, figurativizada na tensao entre “[...] fazer pessoas na cama [...]” e
“Fazer pessoas no frasco [...]” (BARROS, 2010, p. 473). A terceira é entre o divino e 0
humano/mundano, também figurativizada na tensao entre o amor, ajeitado por Deus “para nos
de presente” para fazer pessoas, ¢ a ciéncia, usada, com o mesmo fim. A quarta € entre pensar
¢ inventar, marcada na frase “Quem nao tem ferramentas de pensar, inventa.” (BARROS,
2010, p. 473), que serve de comentario geral metatextual do poema sobre si mesmo, que de
fato defende o ato criador inventor, materializado na “cama”, na “rede”, no “jirau”, frente ao
ato racionalizador pensador, materializado no “frasco”, no “vidro”.

Com essas quatro tensdes, nas quais sobressaem-se o sentimento, a natureza, o divino
e a invencdo, que compdem uma visao de mundo, a proposta poética de Barros, defendendo
esses valores frente ao que constrdi liricamente como seus opostos, auxilia a crianca neste
processo de descoberta e apreensdo que € proprio de seu desenvolvimento como ser
auténomo, enxergando além do aparente/evidente.

O “Fazedor de amanhecer” traz um eu-lirico “[...] leso em tatuagens com maquina”
com “[...] desapetite para inventar coisas/prestaveis.” (BARROS, 2010, p. 473). O eu-lirico
lista suas trés invencbes, no poema — uma manivela para pegar no sono; um fazedor de
amanhecer para usamentos de poetas; um platinado de mandioca para o fordeco de seu irmao
— e afirma ter ganhado um prémio das industrias automobilisticas pelo platinado de
mandioca, tendo sido “[...] aclamado de idiota pela maioria/ das autoridades na entrega do
prémio.” (BARROQOS, 2010, p. 474).

O poema tem certa ironia, uma vez que das trés invencdes apenas uma foi premiada e,
na premiacdao, a “aclamacao” recebida pelo inventor foi a de “idiota”, uma ofensa que
menospreza a capacidade intelectual da pessoa objeto dela. Mesmo assim, o eu-lirico ficou
“um tanto soberbo”, provavelmente porque sabe do seu desapetite para inventar coisas
prestaveis (o que implica apetite para inventar coisas imprestaveis), sendo coerente com seu
orgulho frente ao “elogio” recebido.

O poeta, com esse texto, tematiza a valorizacdo dos bens produzidos pelas pessoas,
mas da perspectiva de quem produz esses bens, e ndo da perspectiva de quem os (des)
valoriza. Assim, fica indicada, para o leitor-crianca, a subjetividade do valor atribuido as
coisas do mundo, especialmente as feitas pelo homem, e explicita a possibilidade de o

individuo dar valor ao que faz a despeito de as pessoas ao seu redor ndo darem.
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Em “Eras”, aparecem tanto o efeito da linguagem sobre a realidade como ato
imaginativo quanto a passagem do tempo tematizados. A passagem do tempo é marcada pela
mudanca na forma de agir sobre 0 mundo: “Antes a gente falava [...]” “A gente hoje faz
imagens” (BARROS, 2010, p. 474). Assim, o eu-lirico deixa uma postura meramente
discursiva, em que ele usa a linguagem a fim de moldar a realidade indiretamente pela
imaginacdo, com seu faz-de-conta, para uma postura imagética, composicional, alicercada
agora na percepgdo, e nao s6 no dizer: “A gente hoje faz imagens. / Tipo assim:/ Encostado na
Porta da Tarde estava um caramujo.” (BARROS, 2010, p. 474).

A linguagem sozinha, no poema, enfatize-se, ¢ uma forma de agdo: “Antes a gente
falava: faz de conta que este sapo é pedra. / E o sapo eras.” (BARROS, 2010, p. 474). No
entanto, deve-se observar que no ato verbal esta contido o “faz de conta que”, sugerindo um
limite para a linguagem: o faz-de-conta, o imaginado. Quanto a esse componente imaginario,
vale destacar a palavra “eras”, presente na frase “E o sapo eras”, coesa ao verbo ‘“ser”
conjugado no presente do indicativo no verso anterior: ela marca e enfatiza a imaginacdo. A
forma “era”, do pretérito imperfeito do indicativo, frequentemente é usada pelas criancas e
nos contos de fada para situar a ficcdo, o irreal, o fora do tempo:

Onde se situa essa experiéncia do ERA? [...] quando ouvimos um conto — adultos e
criangas — temos uma experiéncia singular, Unica, que particulariza, para cada um
de nos, no instante da narra¢do,uma construgdo imaginativa que se organiza fora do
tempo, no tempo do ERA. Tal experiéncia diz respeito a universalidade do ser
humano e, ao mesmo tempo, a minha existéncia como parte desta universalidade.
[...] entdo, “Era uma vez”, quer dizer, a singularidade do momento da narragido
unifica o passado mitico — fora do tempo — com o presente (inico — no tempo —
daquela pessoa singular, que a escuta e a presentifica. (MACHADO, 2000, p.13-14).

Contudo, ao fim do poema, mesmo 0 eu-lirico afirma que “A porta eras. /Entdo tudo é
faz de conta como antes?” (BARRQOS, 2010, p. 474), ficando ele proprio na duvida se seu
fazer imagens em lugar de falar € um ato sobre o real ou é apenas mais uma imaginacao.
Nesse ponto, o da duvida, o da fusdo entre real e mental, entre 0 mundo externo e o interno, é
que a proposta poética de Manoel de Barros mais uma vez reflete e aproxima-se da realidade

e modo de existir infantil, posto que para a crianga:

O mundo circundante é uma extensdo do seu mundo interior, 0s objetos tém vida,
ela se comunica com ascoisas, ela dialoga com o real, de uma forma livre e mégica.
Isso, ndo porque ela ainda ndo esteja instrumentalizada com a capacidade l6gico-
abstrata que seadquire com a maturidade, mas porque sua relagdocom a realidade
concreta € muito mais direta, vital, aberta e verdadeira. (DAMAZIO, 1988, p. 32).
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O poema “Meu Av0” tematiza, por seu turno, o abandono e a soliddo. O avd é
construido liricamente como pessoa muito ligada a natureza, por ela acompanhado, embora

abandonado:

Meu avé dava grandezaao abandono.

Era com ele que vinham osventosa conversar
Sentava-se 0 velho sobre uma pedra nosfundos
do quintal

E vinham aspombasevinham asmoscasa
conversar. (BARROS, 2010, p. 475).

Essa soliddo e abandono, portanto, limita-se ao género humano. O eu-lirico, neto,
elabora positivamente a soliddo do avd, observando nela a propriedade de potencializar o
comportamento da natureza: “[...] meu avo enriquecia/ a palavra abandono. / Ele ampliava a
soliddo dessa palavra. E as borboletas se aproveitavam dessa amplidao para voar mais longe.”
(BARROS, 2010, p. 475).

Ha implicita ideia de que, s6, 0 homem integra-se mais a natureza, potencializa-a.
Nesse sentido, € sintese poética dessa tese a antepenultima frase do poema: “S6 o siléncio faz
rumor no voo das borboletas.” (BARROS, 2010, p. 475).

Por fim, nos ultimos versos, ha uma mudanga de foco: passa a ser o eu-lirico, mudanga
marcada pela primeira pessoa do singular em “ponho”. Pondo-se a ventos e sendo
reconhecido pelo andar, o eu-lirico parece igualar-se ao seu avd, a0 menos por meio de
inferéncia falaciosa que, provavelmente, ndo sera percebida pelo leitor-infante: por ser
abandonado, o avo integra-se a natureza; o eu-lirico é integrado a natureza, mas tera sido ele
abandonado? Sera ele sozinho?

Mais uma vez, o que se tem ndo € um eu-lirico declaradamente infantil. No poema
“Meu avd”, nao ha evidéncias suficientes para que se assuma que se trata de um adulto, mas
também ndo ha para que se assuma que se trata de uma crianga. O fato é que o uso do
pretérito imperfeito, marcando os fatos que se constituem e prolongam no passado, admitem
apenas que se interprete que o poema é um exercicio de relembranca e reorganizacdo dos
fatos passados em narrativa por um sujeito que agora se posiciona, nessa reorganizacao, sobre
seu passado.

Percebemos, entdo, em “Meu avo”, proximidade com o poema diretamente anterior,
“Eras”, e o poema “A menina avoada”, do “Exercicios de ser crianga”. Todos colocam-se em

reflexdo sobre um passado do sujeito-individuo, algumas vezes sinalizando explicitamente
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para o universo infantil, como em “A menina avoada”, outras vezes ndo. O mesmo fenémeno
dé-se em “Bernardo” e em “Campeonato”. Destarte, é proposicdo poética do fazer literario
infanto-juvenil de Manoel de Barros a contacdo de historias e a lembranca, fazendo da
infancia um fato sempre presente, seja por eu-liricos distantes do tempo de que falam, seja,
como em “Exercicios de ser crianga”, por um eu-lirico ndo participante, mas apenas
observador do fato que se desdobra diante dele. Por esta via, o infante-leitor introjeta que é
normal a lembranca e o ato de lembrar da infancia.

Os poemas “A Lingua Mae” e “Palavras” focam na relacdo entre sujeito e linguagem.
O primeiro elabora, liricamente, o fato de a lingua que primeiro o sujeito fala, sua “lingua
materna”, constitui-no também no que ele tem de memdria de sua vida por causa da forma

como, pela lingua, ele acessa a realidade ao seu redor:

Né&o sinto 0 mesmo gosto naspalavras:

oiseau e passaro.

Embora elas tenham o mesmo sentido.

Sera pelo gosto que vem de mée? de lingua mée?

Seria porque eu ndo tenha amorpela lingua de Flaubert?

Maseu tenho. [...]

Penso que seja porque a palavra passaro em mim repercute a
infancia.

E oiseau ndo repercute. (BARROS, 2010, p. 475, grifos do autor).

As palavras tém 0 mesmo sentido, mas ndo o mesmo “gosto”. O eu-lirico apela a certa
dimenséo afetiva da lingua: as palavras ligando-se nao propriamente aos seus “referentes”,
mas sim a fatos que para o sujeito importam, sendo essa ligadura o fato relevante para a
diferenga de sabor: “Penso que a palavra passaro carrega até hoje/ nela o menino que ia de
tarde pra/ debaixo das arvores a ouvir 0s passaros.” (BARROS, 2010, p. 476). Mas essa
afetividade ndo se difunde para toda a lingua, é restrita, limitada, fechada para o sujeito que
fala, que faz uso dela.

Chama atencdo, neste poema, a sinestesia presente no trecho “ndo sinto o mesmo
gosto nas palavras”. A palavra, em seu aspecto material-fonico, passa pelo trato bucal,
necessariamente modificada, no minimo em suas vogais, pela lingua do sujeito falante.
Falando, o sujeito sente o “sabor” dessas palavras, e ndo apenas as escuta. E a iconicidade

intrinseca ja amplamente descrita, via corporalidade, a lingua que o eu-lirico referencia:

O discurso, o sentido que atribuimos a um texto em nossas mentes, é sempre
multimodal,acompanhado dasnossas memariassensoriais. Quando alguém nos diz
que o preco de um produto é salgado, recrutamos [...] o sentido do paladar [...].
(ABREU, 2021, p. 21).
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Para a menina de quatro anos o “quebra-cabeca” se chama "monta-cabega": e parece
6bvio, pois a gente monta figuras com os fragmentosdo brinquedo; a cabega monta
ideias, formase imagens; o mundo se monta (pe¢a a pe¢a) em nosso pensamento. A
semantica da expressdo “quebra-cabeca” ndo tem a riqueza concreta e imagética
daquela do “monta-cabeca”. A nova solugdo para uma construcdo légica adulta
representa uma brecha critico-criativa na racionalidade instituida. (DAMAZIO,
1988, p. 30).

Ja “Palavras” aprofunda bem mais a sensorialidade que causam as palavras, sendo elas
metaforizadas como espacos resistentes a qualquer quantidade de tempo. Neste poema, a
hipérbole marca desde o primeiro verso a relacdo intensa do sujeito com a linguagem, que o
enquadra: “Palavra dentro da qual estou ha milhdes/ de anos é arvore.” (BARROS, 2010, p.
477, grifo nosso).

A seqguir, o eu-lirico extrapola a sensorialidade, colocando nas palavras a possibilidade
de despertar nele sentimentos, “Ndo posso ver nenhuma das palavras que/ ndo leve um
susto.”, e vontades, “Nao posso ver palavra andarilho/ que eu ndo tenha vontade de dormir
debaixo/ de uma arvore.” (BARROS, 2010. p. 477).

No universo infantil, de descobertas e experimentacfes, a experiéncia e a
experimentacdo também com a linguagem séo presentes, dado que, entre as coisas prontas que
a crianga encontra na sua trajetéria de desenvolvimento, a linguagem, de que ela tem de se
apropriar, se inclui. Os poemas, ao trabalharem profundamente a relagdo entre sujeito,
sensacdo, sentimento, memdria e linguagem/lingua, proporcionam a crianga novos meios para
essa necessaria apropriacdo, que ocorrera na/pela e com a experimentacao.

O poema “Campeonato”, narrativo, fala de garotos que competiam para ver quem
mandava urina mais longe (urinava) e relata que algumas meninas iam ver por trds dos muros
a competi¢do. Os primeiros versos no poema, “Nos jardins da Praga da Matriz, 0s meninos/
urinavam socialmente” (BARROS, 2010, p. 477, grifo nosso), denotam, com o pretérito
imperfeito, que, mais uma vez, trata-se da memoria de alguém que participou dos fatos, mas
que possivelmente ja ndo narra do ponto de vista infantil.

A relagdo entre meninos ¢ meninas ¢ mediada por “[...] alguma curiosidade/ ou inveja
porque nao podiam participar/ do campeonato” (BARROS, 2010, p. 478) que levava as
meninas a olharem os meninos competirem. Diante das meninas, “Os meninos ficavam sérios
como se estivessem/ defendendo a patria naquele momento.” (BARROS, 2010, p. 478) e as

meninas cochichavam e riam-se entre si, correndo. Nessa relacdo lddica, com muita



239

curiosidade, ndo ha maldade ou qualquer malicia, afinal, esse universo das criancas “[...] é
lidico, seus sentimentos [das criancas] sdo despojados de artificialismo.” (DAMAZIO, 1988,
p. 30). E, também, o campo da descoberta desses universos diferentes, meninos e meninas,
com matizes de inocéncia: 0 campeonato dava-se em praga publica, nos jardins da “Praga da
Matriz”, sem qualquer pudor.

Em “Bernardo”, a imaginacdo surge toda potente, com elementos nitidos do fantéastico.
Um garoto que era arvore e tornou-se um passaro, conectando-se pacificamente com a
natureza em ambas condigdes. A arvore, presa ao chdo, permite que o garoto seja lugar de
ninho de passaros, pouso de borboletas e “poste” dos cachorros. O eu-lirico relata que, num
dia em que “estavamos”, sem dizer quem era esse “nos”, acostumados com aquele bernardo-
arvore, ele bateu asas e voou, alcando-se a liberdade que, como arvore estatica, nao tinha.
Assim, Bernardo transfigura-se pela imaginacdo, sem precisar ser para sempre 0 que era e 0
que veio a ser.

Os trés versos que encerram o poema, “Um grilo é mais importante que um navio. /
(Isso do ponto de vista dos grilos) / Com as palavras se podem multiplicar os siléncios.”
(BARROS, 2010, p. 477), ndo tém maiores coesdes com o restante dele. Os versos sobre 0
grilo comunicam que a relevancia que é dada a tal e qual elemento depende da perspectiva
assumida. Ja no verso sobre as palavras, o eu-lirico evoca a binariedade som/siléncio, nao
citada, até entdo, no livreto.

Por fim, em “As bén¢dos”, o projeto poético de apresentar temas variados ao infante-
leitor se encerra com a construcdo imagética da natureza em torno da pessoa, um eu-lirico que
compde seu contexto em primeira pessoa do singular, sendo afetado pela natureza. Esse
individuo interfere na natureza ornamentando-a e sendo namorado por ela, empenhando com
ela interacdo equilibrada.

Assim é que, nesse segundo livro de sua producdo dirigida ao publico infanto-juvenil,
Manoel de Barros traz temas complexos, mas bem figurativizados e amortecidos por um
universo cheio de cores, sensacdes e ludicidades, expandindo o que “a descobrir” para a
crianca, deixando pequenas lacunas ao jovem leitor, como: quem seria Flaubert? Qual seria a
lingua dele? Como é que se fazem pessoas em vidro? E outras perguntas.

Na esteira dos dois livretos anteriores vem “Cantigas por um passarinho a toa”,

publicado em 2003, dois anos apds seu antecessor. Um passarinho a toa € o eu-lirico que se



240

expressa por todo o livreto. A palavra “cantigas” sugere que sao poemas singulares cada um
dos conjuntos de estrofes, no entanto, a manutengdo de uma Unica voz em primeira pessoa do
singular ao longo de todo o texto, complementar a descricdo de um cenario de natureza, mas
rural, com a presenca de homens, meninos, teatros e paredes ao que esse eu-lirico se integra e
analisa ¢ forte indicio de que, na verdade, o que sdo ditas “cantigas” ¢ “cantiga” de um mesmo
sujeito observando, de seu ponto de vista de ave, parte da natureza, 0s acontecimentos ao seu
redor. Nesse sentido, € a personificacdo de um animal que rege toda a poesia do livreto.

O texto é uma narrativa em primeira pessoa que reflete inicialmente sobre si, sobre o
que lhe cerca, sobre os outros animais ao redor, eventualmente sobre seres humanos e, por
fim, até sobre o divino, sintetizado na figura de “Deus”. O passarinho assume a posi¢ao de um
comentador, ndo de um descritor da natureza. Portanto, ele apresenta a natureza conforme a
sua percepcao e interpretacdo, metaforizando o seu redor, atribuindo ao que percebe fungdes

especificas, como ja fica claro na primeira estrofe:

Do alto de uma figueira

onde pouso para dormir

posso ver 0s vaga-lumes:

sao milhares de pingos de luz

gue tentam encobrir o escuro. (BARROS, 2010, p. 481, grifo nosso).

Os vagalumes, portanto, ndo voam, eles sdo “pingos de luz” que, na voz ativa que o
texto impde a eles, intentam encobrir o escuro. O eu-lirico faz uso da antitese para relevar e
construir a imagem da cena para o leitor-infante: a luz vs escuriddo. Do ponto de vista
estilistico mais amplo, ¢ semelhante ao que se d4 no poema “Campeonato”, do livro anterior,
no ultimo verso: “As coisas muito claras me noturnam” (BARROS, 2010, p. 478), implicando
a igualdade “claro = dia”, “escuro = noite”, que se verifica nesta estrofe agora analisada do
“Cantigas por um passarinho a toa”.

Ademais, a luz, nesta primeira estrofe, é interpretada como coisa fisica capaz de
ocultar, “encobrir” um escuro que se projeta. Essa leitura do passarinho é coerente, dado que
ele pousa para dormir, implicando que seja o0 periodo noturno em que ele comega a sua
cantiga.

Na estrofe seguinte, tendo descrito o comportamento das cigarras “perto no final do
dia”, fazendo farra até morrerem, nova interpretacdo: “Elas estouram dentro dos sons.”

(BARROQS, 2010, p. 481), metaforizando o “som” como espago em que se pode localizar um
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ser e, dentro desse espaco, “estourar”, e ¢ esse estouro 0 modo como as cigarras, por sua farra,
morrem.

A farra como festa é indice de alegria. A festa, causa e consequéncia de alegria, €
alimentada pelos sons, feitos pelas cigarras, onde elas morrem. Novamente, por
figurativizacdo adequada ao publico a que se dirige, Barros, com seu eu-lirico passarinho,
trata de temas complexos e sensiveis: a oposicao entre vida e morte; acdo e consequéncia.

Por essa via, o livreto “Cantigas por um passarinho a toa” aproxima-se, em seu estilo
narrativo, dada a centralidade do passarinho e das figuras animais e/ou da natureza ao Sseu
redor e a emissdo e/ou defesa de certo juizo ou ponto de vista, da proposicdo do género
Fabula, tradicionalmente visto e divulgado como um género de literatura infantil ou infanto-
juvenil:

[..] a fAbula é uma narracdo breve, em prosa ou em Vverso, cujos personagens sao,
via de regra, animaise, sob uma acao alegdrica, encerra uma instrugcdo, um principio

geral ético, politico ou literario, que se depreende naturalmente do caso narrado.
(PORTELLA, 1983, p.121).

A estrofe seguinte, em que o passarinho relata a tentativa de troca com ele, por parte
de uma andorinha, do casaco cinzento dela pelo casaco dele da cor do sol (sugerindo que a
penugem, metonimica e metaforicamente, do péassaro seja amarela), € reafirmada a
luminosidade e o calor, pela metonimica referéncia ao sol, como fatos positivos, desejados,
vista a reagdo do passarinho a proposta: “Ela pensa que eu sou maluco?” (BARROS, 2010, p.
481).

Essa valorizacdo € bastante coerente com o leitor-infante a que o poema se destina.
Desde a infancia, e talvez principalmente na infancia, aprende-se, socialmente, que o sol, a
luminosidade e o calor sdo “euforicos”, de felicidade, objetos de desejo, enquanto que a noite,
o escuro e o frio seriam “disforicos”, de tristeza, objetos de repulsa.

A quarta estrofe narra duas borboletas estaticas, afetadas pelo vento, que arregagava as
saias delas. Assim, com “arregacar”’, o vento ¢ criado no texto como algo virulento, que
“for¢a” os seres. A quinta estrofe ratifica, ambiguamente, a importancia das fontes, que, no
contexto do poema, poderiam ser as fontes em geral, isto &, as origens de tudo, ou poderiam,
também, ser as fontes de &gua, visto 0 contexto de natureza em que o passarinho se encaixa e

de que faz parte. Essas fontes, junto aos espinheiros, sdo validadas frente aos livros. A sexta
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estrofe valoriza os “raminhos” com que o eu-lirico passarinho constrdi seus ninhos: ele diz
que esses raminhos sdo mais firmes do que “as paredes dos grandes prédios do mundo”.

Desse modo, quarta, quinta e sexta estrofes servem a construir, para a crianca, a
imagem de uma natureza virulenta (ventos), sabia (espinheiros, fontes) e forte (raminhos). A
quinta e a sexta estrofes, especificamente, valorizam a natureza (espinheiros, fontes,
raminhos) acima dos objetos culturais humanos (livros, prédios do mundo). Deste modo,
fabularmente, o poema segue argumentando, por meio de seu eu-lirico animal, em favor de
pontos de vista. Desta vez, a importancia da natureza. A sétima estrofe, com a natureza como
desideratum de objeto de saber do passarinho, mantém-se nessa linha de raciocinio e defesa.
A décima também se organiza em torno da natureza, valorizada, no entanto, do ponto de vista

humano, como “gra¢a” divina, ja que nem ¢ a chuva por Si que chove, mas sim Deus:

Quando a parede da tarde ruiu 0 homem falou:
Hoje Ele chove!

E Deus choveu na ro¢a do homem.

E 0 homem agradeceu aquela gracga

como quandooazulse abreparanés.
(BARROS, 2010, p. 483, grifo nosso).

A décima primeira estrofe segue o mesmo fio. O passarinho agora estende sua
personificacdo para 0s demais, “Achava que 0s passarinhos/ sdo pessoas mais importantes/ do
que avides.” (BARRQOS, 2010, p. 483). Ndo é mais pessoa somente a natureza e seus animais:
agora também os avides, “acessorios”, sdo pessoas.

Ao fazer isto, generalizar essa personificagdo, 0 poeta estende para o inanimado a
vida, proporcionada pelo olhar Unico de seu eu-lirico passaro. Entdo, tudo no mundo é pessoa,
é vivo, tem sentimento e pensamento. Sentindo e pensando, 0 mundo ganha autonomia
emocional e reflexiva.

Entretanto, os passarinhos, representantes da natureza, é que sdo mais importantes.
Sendo os avides acessorios e os passarinhos oriundos “[...] dos inicios do mundo.” (BARROS,
2010, p. 483). Mais uma vez, “as fontes” sdo e conferem importancia as existéncias.

A oitava estrofe fala de um menino sonhador. Reivindica para si que mora nas
margens de uma garca. Ao que o passarinho reage achando o garoto descomparado, ja que as
gargcas ndo tém margens. A esse pensamento do eu-lirico, opBGe-se que 0 menino queria que
“[...] os lirios o sonhassem...” (BARROS, 2010, p. 482). E assim, sonhador, é que o primeiro
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humano aparece no poema, ndo coincidentemente, por se inserir num poema dirigido ao
infanto-juvenil, uma crianga que sonha garcas com margens e lirios que sonham.

A nona estrofe retorna ao carater fabular ilustrando juizo por narrativa ao tratar de um
gavido que habitava uma pedra no mais alto rochedo achando-se principal, “[...] mais
principal do que todos.” (BARROS, 2010, p. 483). Ela encerra com o vaticinio: “Tem gente
assim.” (BARROS, 2010, p. 483). Na mesma estrofe, chama a atencdo a presenca do
advérbio intensificativo “mais” antes de “principal”, criando uma comparagdo entre o tal
gavido que era “principal” entre outros “principais’, o que, a0 menos em tese, seria
impossivel, conforme a primeira acepg¢do da palavra no Dicionario Dicio Online: “Que é o
primeiro, o mais importante; fundamental, essencial”.

Esse paradoxo (algo ou alguém ser mais Unico entre outros Unicos) tem por efeito
relativizar a importancia do gavido a sua propria avaliacdo: ndo é o passarinho, eu-lirico
regedor de todo o poema, que avalia o tal gavido “principal”, o que poderia conferir a esse
juizo valor de verdade; ¢ sim o proprio “gavido” que “[...] se achava principal:/ mais principal
do que todos.” (BARROS, 2010, p. 483).

Com efeito, esta estrofe repete a fragilizacdo da verdade da avaliacdo do individuo
sobre si mesmo que ja tinha aparecido em outro poema, no livro anterior: “Bernardo”, nos
versos “Um grilo é mais importante que um navio. / (Isso do ponto de vista dos grilos).”
(BARROS, 2010, p. 476).

Inserida na proposta poetica de Manoel de Barros, essa proposicdo ser reforcada é
coerente, afinal, uma das caracteristicas de sua poesia € a valorizagdo do mundo exterior e do
mundo interior, mas nunca do individuo por si mesmo. Este, quando aparece, aparece como
em “O Fazedor de Amanhecer”: com desapetite para inventar coisas prestaveis, aclamado de
idiota pela maioria.

A décima-segunda estrofe opera sob um jogo de palavras e uma implicacdo. Tentando
um vira-lata entrar dentro de um inseto, nao cabendo a “lata”, ficou o rabo do cachorro para
fora, como se a composicao da palavra, com a separagdo entre “vira-" ¢ “-lata” fosse também
a separacdo do ser, do cachorro, em duas partes dissocidveis. (BARRQOS, 2010, p. 483).

“Entrar dentro” de um inseto sugere a possibilidade de “entrar fora”, implica-a. Para a

“corre¢do gramatical”, “entrar dentro” € pleonasmo vicioso ¢ dispensavel. Mas a demarcagao
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explicita propde a necessidade de separacdo, levando o leitor-infante a questionar-se: 0 que
seria “entrar fora”? Sera que existe “sair dentro”? Sera que existe “sair fora™?

Manipulando a relacéo entre palavra, referéncia e referente e violando propositalmente
0 que a gramatica normativa estabelece, nesta estrofe o poema é menos eficiente em defender
ideias e mais em propor inquietacfes. Para o leitor-infante, ¢ das estrofes que “cutucard” a
curiosidade.

A décima-terceira estrofe volta ao carater fabular, centrando-se nas figuras de umara e
de um passarinho. A ideia norteadora da estrofe é de que o teatro é troca de experiéncias e que
apenas nele seria possivel a ra, personificada e alcada a condicdo de um duplo do eu lirico
(aqui se pode pensar também na figura do leitor estando projetado dentro do texto poético),
marcado no “vocé€” no terceiro verso, pelo eu-lirico passaro, assumir o desejado papel de
passarinho e vice-versa.

O teatro, como experiéncia interpretativa e de imaginacdo, viabiliza essa troca de
papéis, de experiéncias. A proposicdo do teatro, no trecho, vem marcada de restrigdo, “So se
for em teatro”, e afeto, “meu amor”. Essa dupla acomodagdo da proposta comunica que a
realidade ndo comportaria a troca pretendida pela ra e que esse fato desagrada a ela, sendo
justificada a atenuacdo afetiva de “meu amor” para torna-la mais receptiva ao que lhe
contraria. (BARROS, 2010, p. 483).

A décima-quarta estrofe produz um non sense alicergado tanto no absurdo quanto na
sinestesia intensa: “Aquele Senhor um pouco louco / brincava passarinhos amanha.”
(BARROS, 2010, p. 484): uma acdo impossivel — “brincar passarinhos” — do passado
ocorrendo no futuro. E a fusdo intensa dos sentidos que possibilita enxergar a fala de uma cor:
“Ele disse que enxergava a fala de uma cor.” (BARROS, 2010, p. 484).

A décima-quinta faz referéncia a um dos poemas do livro anterior, “Bernardo”:

Esse Bernardo eu conheco de léguas.

Ele é o Unico ser humano

que alcancou de ser arvore.

Por isso deve ser tombado

a Patrimdnio da Humanidade. (BARROS, 2010, p. 484).

Com essa referéncia se encerram as “Cantigas por um passarinho a toa” fazendo
referéncia a pessoa que se transforma, rompendo os limites entre humanidade e natureza,

sendo dessa maneira sintese de uma das oposicOes presentes no poema: humanidade (cultura)
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X natureza. Bernardo, tombado, teria reconhecida sua perenidade, qualidade, no poema,
propria da natureza enquanto mantém sua mutabilidade, propria de si.

“Cantigas por um passarinho a toa” reorganiza temas presentes nos livros anteriores.
Uma sua novidade na proposicao poética no que diz respeito aos livretos infantis de Manoel
de Barros € a infiltracdo de outros géneros dentro da poesia, como a fabula e até a parabola
(6tica sob a qual pode ser interpretada a décima estrofe), ambos géneros literarios
argumentativos frequentemente orientados as criancas. Outra sua novidade é o eu-lirico
representante da natureza, observando tudo desse ponto de vista ndo humano, o que até entdo
ndo tinha acontecido nos livretos anteriores e desemboca num aprofundamento do discurso
em torno das arvores, das fontes, dos animais e do céu como mais valiosos e grandes do que o
género humano. Uma ultima € a fragmentariedade do poema, que pode tanto ser lido como
um poema sO6 ou uma série de 15 estrofes, que é como foi encarado nesta analise pelos
motivos ja apresentados.

O “Poeminha em lingua de brincar”, ultimo, de 2007, dos livros infantis de Manoel de
Barros, € um texto sobre a infancia, e a visdo de mundo e a linguagem constitutiva dela e a

adultidez e a sua visdo de mundo e a sua linguagem prdpria, oposta em tudo a infancia:

Sentia maisprazer de brincar com as palavras
do que de pensarcom elas.
Dispensava pensar. (BARROS, 2010, p. 485).

Damasio (1988, p. 31, grifo nosso) afirma que:

Para a crianca, intuitivamente, o gesto se justifica no proprio gesto, o movimento
pelo movimento, o pensamento é sempre uma indagagdo que busca estruturar o
universo. O seu imaginario € uma caixa de surpresa: a crian¢a esta em estado
permanente de brincadeira com a realidade. Para ela ndo h& separacdo entre
forma e conteldo, nem entre sujeito e objeto ou tampouco razdo e emocao.

O menino protagonista do livreto é construido literariamente pelo eu-lirico exatamente
dessa maneira, em permanente brincadeira. Genuinamente crianga, ele “Falava em lingua de
ave e de crianga.” (BARROS, 2010, p. 485), brincando, ndo pensando, com as palavras. Dessa
forma, foca em fazer floreios com as palavras, ndo ideias e, frente a adultidez e rigidez de
Dona Logica da Razdo, “[...] jogar pedrinhas no bom senso.” (BARRQOS, 2010, p. 486).

A frase infante, em lingua de brincar, € materialmente concreta a ponto de uma rd
poder saltar sobre ela sem quebré-la. Esta inviolabilidade é porque ndo havia nenhuma
“palavra podre nela”. Palavra podre, portanto, seria uma palavra fragil, que, sob o menor

esforco, enfraqueceria a brincadeira do menino que se diverte com as palavras, enfraqueceria,
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portanto, este ponto de encontro, explicado por Damasio (1988), entre o interno e o externo, o
imaginado e o real, a emocao e a razdo, a seriedade e a propria brincadeira.

A lingua, entdo, ndo é séria enquanto possuida e exercida pela crianca. E
comprometida somente com o invento, a descoberta e a experimentagdo, ndo com o real ou o
l6gico. Dona Ldgica da Razdo, por seu turno, representa a adultidez nos mesmos moldes em

que Damasio (1988, p. 30) a descreve:

O grande equivoco, porém, fica por conta da pieguice adulta, neurética e possessiva,
que vé na crianca uma miniatura de adulto e, ndo raro, como aquele bibeld. Nessa
Gtica castradora, o livre e saudavel desenvolvimento do individuo-crianga da-se em
meio ao desrespeito, a imposicdo de verdade e valores inquestionaveis,aosabsurdos
de atitudes agressivas e inexplicdveis, & incoeréncia de posturas e ordens, a
repressdo do prazer e da curiosidade e a falta de estimulos para sabere curtir pessoas
e coisas. Impdem-se certas molduras de comportamento para forjar uma certa
personalidade e massacra-se a espontaneidade do individuo.

A Dona Légica da Razdo chama a “Lingua de Brincar” de idiotice e justifica a ofensa
com a opinido de que as frases produzidas por essa lingua sao “[...] letras sonhadas, ndo tém
peso,/ nem consciéncia de corda para aguentar uma rd/ em cima dela.” (BARROS, 2010, p.
486). E essa a mesma atitude agressiva, tolhedora e inexplicavel que a adultidez, no mundo
real, ndo literario, imp0Ge a crianga, a infancia e suas manifestacdes.

Ao chamar idiotice “A Lingua de Brincar”, Dona Logica da Razdo, adulta de bengala
e salto alto, chama idiotice tudo o que dela resulta: seus sonhos, suas sensages, suas criacoes,
sua metafisica, sua visdo de mundo. Sendo o adulto uma extensdo da crianga, e ndo o
contrario, Dona Ldgica da Razdo representa a crianca que parou de sonhar e que, ndo
sonhando, aferrada ao concreto e inevitavelmente real, ndo quer que mais ninguém sonhe,
formule utopias, ndo-lugares que séo diferentes do lugar presente.

Dona Légica da Razdo, portanto, € o oposto, a antitese, ndo do menino que “[...] tinha
no rosto um sonho de ave extraviada” (BARROS, 2010, p. 485), mas sim de tudo o que
defende a criacdo poética de Manoel de Barros. E a Logica da Razdo que, em “A menina
avoada”, recorda de que a viagem terminava sempre no quintal da fazenda do pai da menina
avoadae o irmdo dela, sem realizar plenamente a fantasia até entdo vivida e rememorada.

A primeira reacdo do menino protagonista de “Poeminha em lingua de brincar” é

responder a Dona Ldgica da Razdo com mais sonhos:

Maso garoto que tinha no rosto um sonho de ave
extraviada

Também tinha porsestro jogar pedrinhasno bom
Senso.
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E jogava pedrinhas:

Disse que ainda hoje vira a nossa Tarde sentada
sobre uma lata ao modo que um bentevisentado
natelha. (BARROS, 2010, p. 486).

Dona Logica da Razdo reage, com mais agressividade e desprezo, afirmando que

[...] lata ndoaguenta uma Tarde em cima dela, e
ademaisa lata ndo tem espago para caberuma
Tardenela!

Isso é Lingua de brincar

E coisa-nada. (BARROS, 2010, p. 486).

O menino, entdo, da sua ultima resposta: “Se o Nada desaparecer a poesia acaba.”
(BARROS, 2010, p. 486). Tendo isso dito, ele se interna na propria casca, encerrando o
poema. Disso conclui-se que a adultidez, Dona da Ldgica da Razdo, por fim silencia a
infancia, faz com que se recolha, calando e anulando sua esperanca.

Este poema de Manoel de Barros oferece ao leitor o embate entre a l6gica adulta e o
sonho infantil. A logica adulta, opressora, anula o sonho infantil. No ponto maximo de
conflito ndo € clara a resposta Gltima ao problema nuclear da producdo literaria de Manoel de
Barros voltada ao puablico infantil: a imaginacdo infante, vivificadora e criadora, resiste a
dureza e nulidade da razdo adulta? Em suma: 0 menino interna-se na prépria casca, mas por
isso, a Lingua de Brincar deixa de existir? Obra literéria, texto-arte, fenbmeno de
comunicagdo: a resposta cabe ao leitor dar na producdo de sentido instaurada na sua interacao

com 0Os poemas.
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CONSIDERACOES FINAIS: AARTE EOUTROS INUTENSILIOS

O voo é proprio das aves, voar é sua natureza. A
natureza prépria do homem é o verbo e o exercicio da
liberdade do verbo é a palavra. O provocador do
libertar da proprialiberdade é o poeta: aquele que é

verdadeiramente livre.

(Alessandra Lara Silva, dezembro de 2022)

Manoel de Barros, o poeta provocador de palavras, explorador do imaginario, € livre
porque exercita a liberdade do verbo. Apesar de 0 poeta que se encontrou na ‘arte de fazer
inutilidades’ nao ter sido educador de formacgdo, formalmente dizendo, foi um filésofo da
Educacdo por meio do exercicio da poesia e presenteou-nos com belissimas reflexdes sobre de
tudo um pouco: seja ao falar do menino que ha em si (mesmo que pormemarias inventadas),
seja da sua experiéncia com o outro (sapo, pedra, menino, lata ou muro), do seu olhar peralta
de ver o mundo, sobre suas brincadeiras preferidas na Infancia livre, sobre outros poetas ou
artistas, do quanto de musicalidade houve na sua infancia como ha na poesia, atestando que
sua poética é uma filosofia sobre a Infancia, sua propria obra é um ato educativo pelo olhar
para o belo por meio do olhar daquele menino do mato.

Apoés a andlise dos elementos, Educacéo e Infancia, na obra completa do poeta sul-
mato-grossense, percebemos que a obra em si éa Infancia e que é nela que o autor se foca para
pensar sobre a poesia. Dessa premissa, pode-se depreender que a Infancia ndo é s6 uma
tematica que permeia a poética manoelina, mas também € o substrato, a Iéxico-morfologia dos
Versos, 0 espago-tempo desuapropria criacdo, é o proprio objeto estético.

Como a Infancia €, a0 mesmo tempo, 0 objeto e a estética de sua poética, ndo se pode
entendé-la como um processo alheio a Educacdo. Da mesma forma que nao se propde a
separacdo do menino da natureza, por conseguinte, Educacdo e Infancia também sao
indissociaveis. Ha quem se atreva a desassociar a natureza de Manoel fazer poesia da poesia da
natureza, o que o poeta fez tdo bem: propor (con)fusdo da poesia com o poeta. Nesse sentido,

convém ressaltar que as memdrias manoelinas nas quais nos enveredamos pelos seus versos
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esta mais relacionada com a memoria da linguagem do que com possiveis feitos realizados na
infancia, ja que ele préprio revela que “tudo que ndo invento é falso” (BARROS, 1996), em
outras palavras, as memarias que escreve sao invengoes.

Manoel explora a imaginacdo pela exploragdo da plurissignificacdo das palavras e
atica o imaginario do leitor a partir do ponto de vista bem particular do menino crescido no
mato de um pantanal, que ndo é meramente um bioma (no entendimento da maior parte das
pessoas que ndo conhecem aquela regido), mas edifica seu quintal num cenario mistico de
criacdo poética, em seu mundo particular sem fronteiras. E no espago-tempo do menino do/no
mato, que Manoel encontra-se com seu proprio olhar e, com seu fazer poético, a capacidade
de transcender para além do ordinario, mas ndo com um olhar demasiadamente fantasioso da
realidade, mas sim inventivo e aberto as sensacdes, como que em um constante estado de
poesia.

Nesse sentido, existe um certo engajamento em desmitificar o fazer poético como uma
pratica inatingivel e ndo-propria da maioria dos que dominam as letras e, também, de certa
forma ao excesso de importancia ao conhecimento cientifico, excluindo o conhecimento tacito
do bugre, a exemplo. Manoel usa como pressupostos a linguagem simples propria da crianca,
afastando-se de construgdes rebuscadas e formas eruditas, e acercando-se do primal, do
infimo, das coisas do chdo, onde ha as grandes grandezas, para onde muitas vezes ndo
olhamos. Com a busca pelo simples, Manoel de Barros delineia a sofisticacdo e o ineditismo
da sua poeética ao explorar a simplicidade do linguajar sem abandonar a profundidade do
primitivo, da descobertaprimal.

E importante ressaltar aqui que a recorréncia do uso dos verbos “olhar”, “enxergar”,
“ver” aparece por vezes substantivados como “o olhar”, “o ver” e ndo se remete a qualquer
olhar, porém, ao ver com os olhos da alma, enxergar dentro de si. Sob essa perspectiva, ndo se
pode afirmar que a poética manoelina é simples ou sobre coisas menores, afinal o olhar do
poeta Manoel é um grande fendbmeno a ser contemplado, pois é o seu olhar que V€, € o que ele
toca que se ilumina e cria-se a contemplacdo da descobertae todo narrar do acontecimento em
si. Ao final, pegamo-nos a filosofar, pois a poética manoelina tem esse poder. Viajamos
também meninos por sua infancia fazendo suas mesmas peraltices, explorando lugares,

brincado com brinquedos feitos por nés mesmos (a exemplo, um boi com o corpo feito de
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fruta e as patas de gravetos) .... Ha mais gracejo do que personificar as coisas e humanizar 0s
objetos (uma lata enferrujada) ou o tempo?

A inventividade desse poeta, mesmo que tenha bebido nas fontes do “humor noir’dos
vanguardistas europeus, difere-se, em certa medida, quando todo culto ao primitivoé feito a
partir do olhar de infante e a forma com que as obras sdo feitas, como um amontoado de
versos que vdo sendo rascunhados num caderninho. Novamente, provoca riso ao conduzir o
leitor a reflexBes sobre como é ser poeta e fazer poesia ou sobre o que achamos que sabemos.
O uso das metaforas é o mecanismo comumente utilizado na poética para fazer arte pela
linguagem. Por meio desse recurso, o “des” ¢ aplicado em toda poesia: desver, desconstruir ...
para um “trans” metafisico; o transver, cumpre-se, desse modo, a fun¢do da arte, de rompante
com a realidade e alargamento de mundo mais para la deonde fixamos nossas fronteiras.

A partir de um olhar delicado para as profundezas das coisas infimas do mundo
manoelino, experienciamos um incomparavel e extraordinario universo, o que, para alémdo
surrealismo manoelino, se d& através de uma capacidade da escrita modernista de transgredir.
O poeta pantaneiro encontra no simples a capacidade de desobedecer a prépria lingua em que
escreve, trocando silabas, criando seu préprio léxico e escrevendo versos que, na mente do
leitor, provocam construcdes distintas daquelas previstas na formacdo original das palavras,
processo de transformacao que s6 ocorre porque, na mente do poeta, a permisséo para brincar
e transgredir foi dada pelo mesmo em seu processo decriacdo dos versos.

A partir das leituras realizadas, constatamos que 0s estudos sobre a poética manoelina
apontam para a importancia do fazer literario (da poesia como revolu¢do, como recriacdo de
mundos, olhares e culturas, em especial a pantaneira, a indigena e a do bugreque, por vezes, é
lembrada em toda a obra poética) além do efeito de mudanca que a poesia manoelina convida
o leitor (individuo) a reler, repensar o lugar em que esta (circulosocial em que esta inserido).
Este movimento de questionamento das relagdes sociais nasinstancias da familia, da religido
etc. e a busca por mudanca, por transformar a vida sdo os fundamentos que pautam a
revolugdo que almejam os surrealistas para os homens do futuro.

O entrelacamento da poética do referido escritor, tanto com a estética surrealista
qguanto com os elementos “educacdao” e “infancia” existentes em toda obra, e 0s que
consideramos nesse estudo como categorias (para tracar o levantamento das ocorréncias de

termos referentes a estas duas instancias maiores) as quais fundamentam a argumentacao dos
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processos educativos-formativos desta tese, proporcionaram grande chance de reflexdo sobre
novas descobertas de conceitos que talvez a pratica pedagdgica ndo aborde de maneira
aprofundada.

O surrealismo, na obra de Manoel de Barros, busca no ordinério aquilo que pode
tornar-se inabitual para o leitor. O destaque inicial para a ressignificacdo de elementos nao-
valiosos, como bichos comuns e coisas do chdo, se da por conta do espaco em que Manoel
escolheu criar. Como um louco-poeta, buscou o Pantanal como cenéario de vida e inspiracdo
para manter a infancia em si e escrever com ela, escolha que se afirma ao longode analises
citadas neste trabalho e que se reafirma nesta pesquisa como uma possibilidade educativa, uma
vez que a obra manoelina nos permite ser criadores de novasimagens, signos e peraltices, de
forma a nos educar, sobretudo, pela sensibilidade.

O Pantanal como espaco surreal de Manoel contribui decisivamente para que se possa
pensar uma Educacdo diferente do modelo eurocéntrico, ao qual o mesmo esteve ligado ao
longo de sua formacdo. Tédo visceral era sua escolha de ndo se adequar a uma perspectiva
ultracientifica e até mesmo de um papel de escritor erudito, que se negou, emvida, a se intitular
como um educador, fato que ndo impede que vejamos seu legado para a Educacdo
contemporanea, mesmo nao se declarando como tal. A escolha de Manoel pelo que podemos
considerar como um surrealismo pantaneiro, permite enxergar perspectivas renovadoras para a
Educacdo o que nos mostra a alternativa de se pensar os modelos pedagdgicos seguidos na
atualidade sem se prender as instituices e a uma visao racionalizada e destituidade poesia.

As reflexdes que permeiam a poética filoséfica de Manoel de Barros nos conduzem a
algumas reflexdes de como se pode mudar o mundo, formar o “devir-homem” que 0s
surrealistas almejam por meio de educar o “devir-crianga” para a liberdade, para a mudanca
de comportamentos a fim de posturas mais éticas, sds e humanas que questionam o
autoexterminio e a destruicdo da natureza, para atitudes critico-libertarias que enriquecam as
interacGes e ampliem os ambientes participativos e de diversidades de culturas e ideias, para a
valorizagéo e o respeito da pessoa humana e dosaber.

Por fim, é preciso evidenciar que a passagem da experiéncia vivida a experiéncia
compreendida (também podera ser mediada pelo auxilio da figura escolarizada do mestre)visto
gue em nossa sociedade dita p6s-moderna em que 0 espaco e o tempo sdo fractais, em que

imagem e experiéncia sdo um tanto sem densidade espacial quanto sem raizes temporais,
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caracteristicas proprias da “modernidade liquida”, do descartavel. A construcdo do que se
entende por existéncia (a consciéncia de si e de estar no mundo) perpassa pelos sentidos e é
na infancia em que ocorre essa mudanca de natureza do pensamento, partindo-se da
experienciagdo da “curiosidade ingénua”, propria da crianca, a“curiosidade epistemoldgica”.

Pode-se inferir da poesia manoelina a intuicdo como pilar fundamental do método
educativo; em outras palavras, ocorre a apropriacdo do método intuitivo como fundamento
educativo, projetando o delinear de uma pedagogia cientifico-espiritual parao “homem do
devir’ anteciparado pelos surrealistas, para o “devir-crianga” eternizado nas infancias
manoelinas. A partir da obra de Manoel, pode-se exercer a infancia que existe em cada
individuo, ndo uma infancia passivel de vontades alheias e excluida das decisfes tomadas por
outrem, mas de um ser que vive sendo capaz de criar, reinventar coisas e transgredir, em um
sentido mais amplo, a légica de producdo e do consumo capitalista, a qual o poeta foi um
critico, posicionando-se, sobretudo, no ato de escrever por coisas que nao sao valiosas para 0
sistema deexploracdo daforca de trabalho humana.

Afirmamos que a Infancia tem o poder de educar, e a Educacdo deve beber na fonteda
Infancia, caminhando com ela. As conclusdes a que fomos levados neste trabalho instigam
outras perguntas, sendo uma delas de grande valia para futuras pesquisas: O solo fecundo que
permitird o cultivo desses outros jardins de “devires” serd gestado no chdo da escola? Ou
mesmo, podemos nos perguntar se estes jardins serdo cultivados através dacuriosidade ingénua
e, a0 mesmo tempo, perspicaz, defendida por Manoel de Barros, educando-se pela arte para
apreciar 0 belo nas coisas infimas e, mais tarde, o despertar para a curiosidade
epistemoldgica?

E fato que ha caminho(s) a percorrer na Educagio e na renovagdo humana, no sentido
poético que propds Manoel de Barros. O despertar para a curiosidade epistemoldgica na obra
do poeta, por exemplo, ndo pode vir por uma via demasiada racional, mas pelo olhar, cheirar
e tocar os sons, as formas, as fragrancias da natureza e do que nos cerca, elementos que
despertam a inteligéncia de se perceber o ritmo, os neologismos e a (de)formacdo das palavras,
capacidades possiveis para as mentes abertas ainfancia de cada ser, as que muitas vezes as
formas de saber canénicas sufocam. O despertar da infancia em n6s para um novo devir-

homem ou devir-humano pode encontrar nas praticas pedagogicas um solo fértil, assim como
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em outros espacos de formacdo humana, com o objetivo de alcancar uma experiéncia que se

utilize doordinério para transcender poeticamente.
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