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A poesia de Barros € construida de rupturas, frases fragmentadas, montagens
insdlitas, metdforas complexas, inusitadas e incongruentes. A gramdtica, nas maos do
poeta, € subvertida. Ao estabelecer relacdes inesperadas entre as palavras, libertando-as
das grades que as revestem e as limitam, Barros desestabiliza os sentidos, extravasa os
limites do dizivel e transforma em substincia 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 inusitadas associagoes
de imagens revelam mundos invisiveis, tornam possivel o que € impossivel. Portanto,
seja pelas metaforas, seja pelos recursos estilisticos de uma originalidade impar, € uma
poesia fundamente marcada pelo inesperado.

Outro trago da poética de Manoel de Barros € a constante presenca de poemas —
por exemplo, a “torneira aberta” que € “poesia jorrando”, no livro de 1937, Poemas
concebidos sem pecado (BARROS, 1974, p.54), e a metafora “fotografar o siléncio”, no
poema “O fotégrafo” (BARROS, 2000, p.11) — que condensam e cristalizam uma
demonstragdo do fazer poético, ou seja, como se constrdi a poesia, em que circunstancia
ela € encontrada.

Nessa perspectiva, cotejamos a reflexdo metalinguistica que engendra,
metaforicamente, o poema “As licdes de R.Q.” (BARROS, 1996a, p.75). Nele, hd uma
trajetéria com um percurso detalhado do constructo do poético, a0 mesmo tempo em

que evidencia o papel do escritor e da arte. Eis o poema:

Aprendi com Rémulo Quiroga (um pintor boliviano):
A expressdo reta ndo sonha.
N3ao use o traco acostumado.

A for¢a de um artista vem das suas derrotas.

28 Utilizamos essa terminologia conforme aprofundamento tedrico exposto em nossa tese de doutorado De
corixos e de veredas: a alegada similitude entre as poéticas de Manoel de Barros e de Guimardes Rosa
(GRACIA-RODRIGUES, 2006), da qual este artigo é fragmento. A tese, disponivel no site Dominio
Publico e no Banco de Teses da UNESP, foi defendida em 2006 na UNESP/Araraquara.
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S6 a alma atormentada pode trazer para a voz um
formato de péssaro.

Arte ndo tem pensa:

O olho v€, a lembranga revé, e a imaginagao transve.
E preciso transver o mundo.

Isto seja:

Deus deu a forma. Os artistas desformam.

E preciso desformar o mundo:

Tirar da natureza as naturalidades.

Fazer cavalo verde, por exemplo.

Fazer noiva camponesa voar — como em Chagall.
Agora € s6 puxar o alarme do siléncio que eu saio por
af a desformar.

Até ja inventei mulher de 7 peitos para fazer vaginacao

comigo.

Com este poema, Barros (1996a, p.75) abre a quarta parte — “Os Outros: o
melhor de mim sou Eles” — de Livro sobre nada. Chama a aten¢do uma “Nota”
(BARROS, 19964, p.74; grifos no original) que, ironicamente, se encontra na pigina
que antecede o poema. Tal suplemento antecipatério estd impresso em itdlico e em
letras menores. O texto que o poeta adiciona antes do poema visa a complementar e, ao
mesmo tempo, a elucidar uma proposi¢do poética por meio de um jogo metaférico que
apreende o literdrio a partir de defini¢cdes do artista plastico Romulo Quiroga29. Eis os

apontamentos:

2 Maria Adélia Menegazzo (2004, p.8), no artigo “A poética visual de Manoel de Barros”, ao verificar,
na poesia de Manoel de Barros, o jogo intertextual com as artes plasticas, informa, em nota de final de
pagina: “Rémulo Quiroga é uma criacdo poética de Manoel de Barros, embora exista efetivamente um
Romulo Quiroga, pintor ‘de parede’, que trabalha ha anos para a familia do poeta.”
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Nota: Um tempo antes de conhecer Picasso, eu tinha visto na aldeia
boliviana de Chiquitos, perto de Corumbd, uma pintura meio
primitiva de Romulo 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 jatobd 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 da esperanca?
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 bisénticas 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 visoes, a cor psiquica e as formas
incorporantes. Agora penso em Romulo Quiroga. Ele foi apenas e
$0 uma paz na terra. Mas eu vi latejar rudemente nos seus tracos
milagres de Klee. Salvo ndo seja. (BARROS, 1996a, p.74; grifos no
original).

As notas™, no total de trés, presentes na quarta parte de Livro sobre nada
chamam a atenc¢do do leitor, pois estdo sempre do lado esquerdo da pagina do livro e
com grafia menor, que ganha destaque pelo uso da letra em itdlico, enquanto todos os
poemas estdo nas paginas impares, com a par que a antecede em branco. A primeira
nota (BARROS, 1996a, p.74) parece ser, inicialmente, apenas uma explica¢do do eu-
lirico sobre como conheceu Romulo Quiroga e quais as técnicas empregadas pelo
pintor, tanto na producdo das tintas quanto no trabalho artistico que cria, tomando como
paralelo os procedimentos de Pablo Picasso, Georges Braque e Paul Klee. A segunda é
uma nota de rodapé (BARROS, 1996a, p.78), vinculada ao titulo do poema “Elegia de
Seo Antonio Ninguém”, em que o eu-lirico evidencia como estabeleceu relacdo com
Antdnio Ninguém. A terceira é também uma nota de rodapé (BARROS, 1996a, p.84),
mas ligada a um verso do poema “O andarilho”. Nessa nota, o eu-lirico reflete sobre a
importancia de se conhecer bem aqueles que andam de forma erradia.

Além de “As licoes de R.Q.”, os poemas “Mdrio revisitado”, “Elegia de Seo

% As notas ndo sdo gratuitas; elas tém efeitos de sentido que ajudam na interpretagio de cada poema.
Alids, a insercdo de notas aos poemas ¢ estratégia que Barros utiliza desde sua primeira obra, Poemas
concebidos sem pecado (1937).
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Antonio Ninguém”, “Um filésofo do beco”, “A.B. do R.” e “O andarilho” compdem a
quarta parte de Livro sobre nada. Desses poemas, vemos aflorar aspectos particulares
das personagens Romulo Quiroga, Mario-pega-sapo, Seo Antdonio Ninguém, Bola-Sete,
Arthur Bispo do Rosério e Andaleco. Dai a relagdo que se estabelece com o titulo “Os
Outros: o melhor de mim sou Eles”. Isto €, cada faceta retratada dos ‘“‘outros”,
personagens inteiramente ficticias ou, em alguns casos, baseadas em personalidade real,
€ puro reflexo da imagem do eu-lirico. Ao reproduzir a figura do “ele”, Barros desveste
o préprio “eu”: “Eu ja disse quem sou Ele” (BARROS, 1996a, p.85).

Assim, de Romulo Quiroga apreende as etapas necessérias”' para alcancgar o
poético; em Madrio-pega-sapo, personagem presente ji na primeira obra de Barros
(Poemas concebidos sem pecado), percebe que a insanidade e a ignorancia nao excluem
o homem de um saber; em Seo Antonio Ninguém, personagem destituida de bens
materiais, vé o residuo (elemento constante na poética de Barros) aproximar-se do nada,
de tal forma que o sujeito torna-se “desacontecido”, construido por “abandonos por
dentro e por fora”, numa espécie de aniquilamento de si no mundo (BARROS, 1996a,
p-79); em Bola-Sete observa que um homem inculto e sem formacdo escolar tem
capacidade para refletir sobre 0 mundo e sobre a posi¢do do homem no mundo; em
Arthur Bispo do Rosario descobre que € possivel construir alguma coisa a partir de tudo
aquilo que é considerado inutil pela civilizagdo: “Sua obra era ardente de restos:
estandartes podres, lencdis encardidos, botdes cariados, objetos mumificados, farddes
da Academia, Miss Brasil, suspensério de doutores — coisas apropriadas ao abandono”
(BARROS, 19964, p.83); de Andaleco, o “Homem do saco” que se desloca “atoamente”
(BARROS, 19964, p.85), adquire a sabedoria de “adivinhar” as coisas do mundo.

Do conjunto de poemas, depreendemos uma figurativizagdo do homem por meio
de indices da natureza ou da geografia humana. Com o filésofo “Bola-Sete”, o eu-lirico
explicita: no escuro do beco, tudo se descortina, evidencia-se tanto o prazer do homem
quanto a sua salvacdo e o seu escuro — escuro que € residuo de luz, resto de claridade, e
que indica que a salvacdo do homem sé existe no seu aniquilamento, a satisfacao

humana somente € possivel pela loucura. O caminho do conhecimento que o poeta

3 . . . ~ . . o

! Em auto-intertextualidade, o poema “A disfun¢do”, do livro Tratado geral das grandezas do infimo
(2001, p.9), encontramos sete “sintomas” inelutdveis aos quais o poeta estd submisso para atingir a
compreensdo plena do poético, ou seja, as “disfuncdes liricas”.
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traceja desemboca em um beco de loucura, insanidade e despojos, a poesia deixando o
homem como um ser sem saida diante do nada que € a sua existéncia.

Verifiquemos se uma leitura cerrada de “As licdes de R.Q.” homologa essa
primeira impressao do conjunto de poemas, ou se para Manoel de Barros as etapas de
constru¢cdo do poético possibilitam alguma alternativa para edificacdo do conhecimento
que possibilite a salvacdo do homem.

A partir das proposicdes do pintor-poeta Romulo, o eu-lirico desvela o percurso
para se encontrar e construir o poético. A poesia estd nos desvios, no incongruente, na
manipulacdo da linguagem, no desvario, no transfazer o mundo, na “transfiguracdo
epifanica” (BARROS, 1996b, p.315) e no trabalho artistico incessante. Essas
proposi¢cdes constituem sete etapas para que o poeta alcance o constructo da poesia,
estabelem o modus faciendi poético.

Vejamos cada etapa. No verso “A expressdo reta ndo sonha” (BARROS, 1996a,
p.75), primeira etapa, o eu-lirico mostra que tudo o que € institucionalizado e tudo o que
a légica comanda nao sdo suscetiveis de poesia. O verso indicia, também, uma espécie
de defesa da transgressdo através da linguagem. Quanto a isso, os exemplos, em Barros,
sdo abundantes. Eis um, categérico, que parece transgredir e opor-se, de modo
concomitante e simultaneo, a lingua institucionalizada e, em plano de alusdo, a ordem
politica: “Escurecer as relacdes entre os termos em vez de / aclard-los. / Nao existir
mais rei nem regéncias” (BARROS, 1989, p.56). Ao violar as normas gramaticais, um
“subtexto se aloja” de tal forma que “empoema o sentido das palavras” (BARROS,
1989, p.56).

E no caminho transverso, obliquo, incompreensivel, do que ndo é ditado por
regras € nem pelo mundo racional, que a poesia eclode. Aos poetas cabe obscurecer,
desarrumar, ampliar o significado dos vocdbulos, pois “Os adejos mais raros se
escondem nos emaranhos” (BARROS, 1989, p.61). A linha reta contém uma expressao
que nao voa fora da asa, que nao sonha a utopia que somente a poesia pode construir.

Em “Nao use o tragco acostumado” (BARROS, 1996a, p.75), segunda etapa,
percebe-se que o eu-lirico mostra a incongruéncia e o insélito como a direcdo exata da
manifestacdo artistica. E dever do poeta desvestir as coisas do desenho habitual, tirar os
vocédbulos do uso comum, sugerir novas combinagdes para as palavras e restituir-lhes o

sentido primeiro. Isto €, para adentrar no poético € preciso buscar a “lirica semente”
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(BARROS, 1996b, p.323) das coisas, do homem e da linguagem.

O “traco acostumado” (BARROS, 1996a, p.75) ndo permite ao poeta transcender
limites. Tal postura parece lembrar o poema “O sim contra o sim”, de Jodo Cabral de
Melo Neto (2003, p.297-298), em que Marianne Moore “aprendeu que o lado claro / das
coisas € o anverso” e no qual se descreve que Mird, que de tdo habil com a mao direita
“j4 ndo podia inventar nada”, se propde a “desaprender” tudo o que sabia fazer com a
mao destra, “a fim de reencontrar / a linha mais fresca da esquerda”. Como anuncia
Jodo Alexandre Barbosa (1974, p.142), o poema de Cabral mostra “a imagem de Mir6
que se obtém a partir de uma reflexdo acerca do equilibrio atingido pelo pintor cataldao
entre o rigor da composi¢do e o sentido de liberdade, movimento e mesmo ingenuidade
que impde aos seus objetos pictoricos.”

Para Manoel de Barros (1982, p.37), o poeta é uma “espécie de vasadouro para
contradicoes”, que para alcancar o poético precisa ir “ao nu, ao féssil, ao ouro”
(BARROS, 1989, p.54) das palavras e dos elementos que compdem o mundo natural.**
No poema “Mir6”, de Ensaios fotogrdficos, Barros enseja um didlogo com o poema de
Cabral, e demonstra que Mird, para desvelar “a expressdo fontana” (BARROS, 2000,
p-29), tinha de “esquecer os tracos e as doutrinas / que aprendera nos livros”, uma vez
que “Desejava atingir a pureza de ndo saber mais nada”.

Se em Cabral (2003, p.298), a mao esquerda “é mado sem habilidade: / reaprende
a cada linha, / cada instante, a recomecar-se”’, num exercicio semelhante ao que também
se impds Mondrian, que “a mao direita, / imp0s tal disciplina: / fazer o que sabia / como
se aprendesse ainda” (CABRAL, 2003, p.299), o Mir6 de Manoel de Barros figurativiza
um artista-pintor-poeta que, além de “esquecer os tragcos e as doutrinas / que aprendera
nos livros” para “atingir a pureza de nao saber mais nada”, faz desse conhecimento resto
morto a ser enterrado “ao pé da arvore”, “ao fundo / do quintal”, sobre a qual “Depois
depositava [...] uma nobre / mijada florestal” (BARROS, 2000, p.29).

No poema de Manoel de Barros, um elemento obsceno se junta, contaminando
metonimicamente a matéria conhecida, o saber adquirido, que passa a ser dejeto. O

escatoldgico, no entanto, contém em si a forca deflagradora da criagao, e é, em si, fonte

2 No poema “Mir6”, de Ensaios fotogrdficos, Barros enseja um didlogo com o poema de Cabral, e
demonstra que Mir6, para desvelar “a expressdo fontana” (BARROS, 2000, p.29), tinha de “esquecer os
tracos e as doutrinas / que aprendera nos livros”, uma vez que “Desejava atingir a pureza de nio saber
mais nada”.
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de pura poesia, uma vez que a “engenharia das cores” de Mir$ era construida a partir
desses restos: “Muitas vezes chegava a iluminuras a partir de um / dejeto de mosca
deixado na tela. / Sua expressao Fontana se iniciava naquela mancha / escura. / O escuro
o iluminava.” (BARROS, 2000, p.29)

Em Barros, a busca do primordial, da origem, da palavra descascada das
impurezas que o uso acumula sobre o sentido ancestral, primitivo, que permanece
oculto, atavicamente, por sob o palimpsesto dos novos significados, € uma busca que
restaura o arcaico para ter um sentido novo, pois usar o que ja se estd acostumado é
impedir que a poesia surja.

O verso “A forca de um artista vem das suas derrotas” (BARROS, 1996a, p.75),
terceira etapa, mostra, pelo paradoxo, a importancia do papel do artista no produto que
constréi: a arte. O pintor e o poeta, figurativizados pela imagem do artista, precisam
trabalhar arduamente sobre o objeto que constroem — a tela e a poesia; o
aperfeicoamento vem muitas vezes daquilo que o artista ndo conseguiu construir. O
artista € um transfigurador da realidade; sua forca é o dominio, como artifice, dos
instrumentos para des-velar, na transfiguracao do mimético, a realidade, que se encontra
velada, incognoscivel, a ndo ser pela magia do poético; é o exercicio de “fotografar” o
“além-realidade™ que prepara o artista, “cadmera” que capta a realidade real, para ver o
ndo-visivel e para expressar, poeticamente, o “fotografar o sobre” (BARROS, 2000,
p.12), ou seja, a esséncia das coisas que foi captada por suas retinas.

Mir6, aqui, serve de exemplo: € das derrotas do aprendizado com a mao indbil
que vai se re-construir como artista, produzindo “sua expressdo fontana” (BARROS,
2000, p.29). Da derrota anunciada, da insuficiéncia sentida, da inabilidade confessada,
resulta o poema, ressuma a poesia. O poeta apreende a natureza e o real pela lente
deformadora do subjetivo e do poético, e, de forma radical, empreende subversao
semantica que introduz o surreal ou por meio de construcdes sintdticas absolutamente
prosaicas ou por meio da sintaxe do “manoelés archaico” (BARROS, 1996a, p.43), em
amdlgama estético que produz efeitos semanticos que a sintaxe tradicional nao
permitiria.

Se a poesia estd na tortuosidade, na transgressdo € na manipulacdo da
linguagem, para transformar o objeto em arte € preciso um artesdo apto para realizar tal

tarefa, pois “S6 a alma atormentada pode trazer para a voz um / formato de passaro”
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(BARROS, 19964, p.75), quarta etapa. As expressdes “alma atormentada” e “voz” sdao
metiforas, respectivamente, de artista-pintor-poeta e de poesia. E o artista-pintor-poeta
que destr6éi a ordem estabelecida pelo pensamento 16gico para instaurar o espago do
poético.

Das tintas e das palavras do artesdo nasce a pintura do mundo, em uma tela que
rompe com as leis da verossimilhanca e que revela um jeito especial de olhar a
realidade, por uma Otica transgressora que capta o que o comum dos homens nao vé. Os
versos de Barros reverberam também que a poesia, nascida de uma alma atormentada,
pode sugerir ideia de algo apenas pelo som, “trazer para a voz um formato de passaro”
(BARROS, 19964, p.75). Ou seja, o poeta esta a “sinestesiar’ (a circunstancia nos exige
o neologismo) a palavra poética em imagem e som, fanopeia e melopeia que a
onomatopeia e a construcdo hieroglifica amplificam, quase que fazendo signo,
significado e significante coincidirem com o referente.

Ao “trazer para a voz um formato de passaro” (BARROS, 1996a, p.75), o poeta
chega ao sentido primeiro da palavra, aquele que nao sofreu transformagao semantica, o
significado primevo, sem as corrupgdes, as cdries, as deturpacdes que o passar dos
tempos impde a palavra, distanciando-a da sua origem “fontica”. Consuma-se, assim,
esteticamente, o projeto poético de Manoel de Barros, que deseja “sempre a palavra no
aspero dela” (BARROS, 2004, p.51), isto é, no seu existir mais rastico, arcaico, em um
momento em que ainda nao foi tocada, manipulada, polida e lapidada pelo homem, pelo
uso, pelo tempo.

Segundo Davi Arrigucci Jr. (2000, p.84), em andlise do poema “O cacto”, de
Manuel Bandeira, “[a] presenca do arcaico, ainda que in extremis, dentro do mundo
moderno, € um convite ao conhecimento de nds mesmos.” No caso de Manoel de
Barros, estamos diante da compreensao da poesia como fonte de conhecimento, capaz
de dar conta da vida e do mundo e capaz de, na redescoberta onomatopaica e
hieroglifica da linguagem, descobrir “novos lados de uma palavra” e empreender a
descoberta de “novos lados do Ser” (BARROS, 1991, p.28). A poesia barreana €, pois,
conhecimento que se funda na forca da invencdo e no encantamento da linguagem na
vertente mais profunda do empreendimento poético.

Nos versos “Arte ndo tem pensa: / O olho v€, a lembranga reve, e a imaginagdo

A

transvé.” (BARROS, 19964, p.75), entramos na quinta etapa. Por que a “arte ndo tem
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pensa”? Para captar o sentido que o eu-lirico quer dar a esses versos € preciso partir de
“pensa”, vocabulo que conjuga sabor de neologismo a ar de velho conhecido. Em torno
do “pensa” constréi-se o sentido desse e dos versos subsequentes. Quais os registros
dicionarizados do vocabulo e quais sentidos eles impdem ao verso? Vejamos. Segundo
José Pedro Machado (2003, p.337, v.4), “pensar” vem do latim pensdre e remete,
etimologicamente, ao verbo “pesar”’, que significa “pesar; apreciar; avaliar, comparar;
contrabalancar, pagar; compensar; trocar; resgatar, expiar’ (MACHADO, 2003, p.354,
v.4). Porém, nenhuma dessas acepgdes parece dar conta do sentido da palavra no
poema. O vocdbulo, no contexto utilizado por Barros, guarda uma ambiguidade com
“pénsil”, ou seja, com o que estd suspenso no ar, seguro por um fio, a0 mesmo tempo
em que lembra o francés “pence”, que é uma fracdo monetdria de pequeno valor e
também equivale a ajuste, uma prega para perfeitamente amoldar uma roupa ao corpo.
Ou seja, o instavel, mas justo.

Buscamos a origem do termo “pensar” em Houaiss (2001). Das diversas
ampliacdes semanticas que o vocabulo apresenta, o filélogo diz que “finalmente deve-se
observar que pensar € divg.[divergente] erud. [erudito] de pesar; fhist. [forma
historica] sXIII pensedes, sXIII penssamos, sXIV pensar, sXV péénsey, sXV pencdo,
sXV pésaaes 'submeter algo ao raciocinio 16gico’, sXIII pensava, sXIII penssou ‘aplicar
penso’”.

Assim, no verso “Arte ndo tem pensa”’ (BARROS, 1996a, p.75) podemos dizer
que o eu-lirico indicia que ao objeto artistico, elaborado pelo artista-pintor-poeta, nao se
“aplica penso”, ou seja, a arte ndo se sujeita ao tratado da razdo ou da légica. Nesse
caso, Manoel de Barros instaura uma formacdo neoldgica: o verbo “pensar”, na frase, €
transformado em substantivo. Desse modo, o eu-lirico denuncia que a poética nao
obedece a convencdes e regras. A arte é rejeicdo a tudo que € aprioristicamente
concebido, porque segue movimento interno do individuo que a constréi. Afinal, para o
eu-lirico o artista assiste a realidade, traz @ memoria como quem a visualiza e, para além
da realidade, a transforma em espetdculo na obra de arte: “O olho vé, a lembranga revé,
e a imaginacdo transve”. (BARROS, 1996a, p.75).

A poesia de Manoel de Barros reconstréi a paisagem do Pantanal. Tudo que foi
vivenciado na infincia pelo menino Manoel — convivéncia com o bugre, com o homem

simples e com os bichos — é puxado pela memdria e convertido em estatuto poético. A
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poesia cria outra realidade, que nao se aproxima do mundo concreto, real.

O poeta afirma, em entrevista, que a sua poesia

[...] resulta de [...] armazenamentos ancestrais e de [...] envolvimentos
com a vida. [...] Minha infancia levei com arvores e bichos do chao.
Essa mistura jogada depois na grande cidade deu bord: mel sujo e
amargo. Se alguma palavra minha nio brotar desse substrato, morrera
seca. ‘As correntes subterraneas que atravessam o poeta, transparecem
no seu lirismo’, — disse Theodoro Adorno. E disse mais: ‘Baudelaire
foi mais fiel ao apelo das massas do que toda a poesia gente-pobre de
nossos tempos.” Falo descomparando (BARROS, 1996b, p.315; grifo
do autor).

Barros complementa que € fundamental afastar a poesia da

[...] exuberincia da natureza, [e da] degustacdo contemplativa dessa
natureza, pois existe ‘o perigo de se cair no superficial fotografico, na
pura cdpia, sem aquela surda transfiguracdo epifinica. A simples
enumeracdo de bichos, plantas (jacarés, carandd, seriema, etc.) nio
transmite a esséncia da natureza, sendo que apenas a sua aparéncia.
Aos poetas € reservado transmitir a esséncia. Vem dai que é preciso
humanizar de vocé a natureza e depois transfazé-la em versos. (sic,
BARROS, 1996b, p.315; grifos nossos).

E 0 que o eu-lirico propde na nota ao poema “As li¢des de R.Q.”, no qual mostra
que Romulo Quiroga “transvé” as “formas naturais” ao pintar um “ancido de cara
verde”: “mas verde ndo € a cor da / esperanca? Como pode estar em rosto de anciao? A
minha cor é psiquica — ele disse. E as formas incorporantes.” (BARROS, 1996a, p.74,
grifos nossos). Ou seja, o poema estd homologado, em termos cartesianos, pela reflexao
do poeta.

Entretanto, “pensa” tem outros significados dicionarizados, o que amplia a
invocacdo pluriss€mica a que o verso induz. Em Houaiss (2001), “pensa” também ¢&
“conjunto de medicamentos, antissépticos e partes acessorias (p.ex., cobertura protetora)
que se pdem sobre a ferida, ferimento, incisdo cirdrgica etc. para protegé-los, higieniza-
los, cicatriza-los; curativo”. Nesse caso, etimologicamente, € regressivo “de pensar; ver
pend-; fhist. sXV pensso”. A palavra também pode ser utilizada, no que é um
regionalismo brasileiro, para indicar que algo estd “inclinado” ou que se encontra em
“posicao desajeitada”, de “mau jeito”. Nesse caso, segundo o Houaiss, € criacdo

verndcula culta “a partir do lat. pensus,a,um part.pas. de pendere na acp. ‘inclinar’; ver

pend-"".
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Temos, pois, o verso “Arte nao tem pensa” (BARROS, 1996a, p.75)
contaminado por ambiguidade que se origina na ambiguidade da raiz étima do vocabulo
“pensa”, palavra inusual, que transita pelo regionalismo culto (o que parece um
oximoro), por um termo médico e por um significado oriundo da palavra pensamento.
As possibilidades latentes nos exigem uma retroleitura, avangando no entendimento do
poema para retomar essa passagem, ndo para eliminar a abrangéncia multivoca, mas
para adequar a interpretacdo ao todo do poema, que se apresenta como a constitui¢ao
das etapas para a construcao do poético, na visao de Manoel de Barros; fechar uma
interpretacdo para o verso nos exige, pois, seguir em frente com a anélise.

Em “E preciso transver o mundo. / Isto seja: / Deus deu a forma. Os artistas
desformam./ E preciso desformar o mundo: / Tirar da natureza as naturalidades. / Fazer
cavalo verde, por exemplo. / Fazer noiva camponesa voar — como em Chagall.”
(BARROS, 19964, p.75), sexta etapa, o primeiro verso dessa etapa liga-se ao final do
verso que o antecede, “e a imaginacgdo transveé”. O movimento da arte, na etapa anterior,
¢ um movimento na subjetividade do artista, que v€, revé e, em sua mente, através da
imaginagdo, “transvé”. O poeta, agora, a partir das licdes do “pintor boliviano Romulo
Quiroga”, introduz um movimento do artista que foi tocado pela arte: o artista deve
passar da subjetividade da imaginag¢do para a prixis da interven¢do no mundo, deve
“transver o mundo” (BARROS, 19964, p.75).

E esse verso, pois, o centro nevralgico do poema, ao fechar o movimento da
quinta etapa e abrir a intervengdo que o poeta transvé para o artista na realidade que ele
vé ao seu redor, naquela realidade que ele vé-revendo pelos olhos da memoria, e
naquela que a sua imaginagdo lhe dita, e que lhe abre a possibilidade da utopia, do
“transver”. Esse centro nevralgico do poema €, ndo por acaso, o seu centro fisico: nono
verso, antecedido por oito versos que apresentam Quiroga e suas primeiras li¢des; apos
ele, temos dez versos, com as licdes finais e um exemplo pratico do poeta realizando as
ligoes que lhe foram ensinadas.

z

O poeta explicita o que € “transver o mundo”. Ele afirma que Deus deu forma ao
mundo, que os artistas o “desformam”, e que € preciso “desforma-lo”, “tirar da natureza
as naturalidades” (BARROS, 1996a, p.75), o que exemplifica com a pintura de um
“cavalo verde”, que reporta a Franz Marc, ou com a noiva camponesa de Chagall, que

voa pelo quadro.
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Temos, pois, uma ordem instituida, um arcabou¢o natural, uma realidade posta
com as suas leis fisicas, com a sua geometria euclidiana, com a sua naturalidade e
verossimilhanca. E a forma que Deus impds ao mundo desde a criacdo. Entretanto, faz-
se imperativo ndo aceitar essa forma, nio aceitar o que é ou parece ser natural: “E
preciso desformar o mundo: / Tirar da natureza as naturalidades.” (BARROS, 1996a,
p.75).

Questiona-se, por esse aspecto, nao s6 a ordem divina como a prépria qualidade
de divino da deidade; enfrenta-se a ordenagdo natural, a social, a estética; erige-se,
diante do mundo e de Deus, a figura do artista, aquele que “desforma” — e este € o seu
papel — e que, a partir do que vé€, do que lembra e do que imagina, torna-se o mentor do
préprio mundo, mundo que o poeta refaz, a partir da desformacgao, por obra de artista,
imbuido sempre, por ser artista, pelo sonho da expressdo que nao € reta, pelo uso do
traco desabitual ao qual ndo estava acostumado, embalado por suas derrotas e por sua
alma atormentada, por sua voz liberta que se assume como pdssaro, por um espirito de
arte que “ndo tem pensa’.

E se viu, reviu e transviu, se percorreu todas as etapas e se encontra, agora, nesse
estigio de “conhecimento”, entdo o artista estd pronto para criar. E o que acontece na
sétima e ultima etapa — “Agora é s6 puxar o alarme do siléncio que eu saio por / af a
desformar” (BARROS, 19964, p.75). O verso inicia instaurando a instantaneidade: um
agora que presentifica a a¢do da leitura que o leitor empreende com a acdo que o eu-
lirico se descobre apto a realizar. A irrup¢cao de um “aqui” e de um “agora”, de um “ja”
que se desdobra na folha de papel para leitura e que acontece na mente do receptor em
simultaneidade com o gesto de escritura € com o fazer que € um poder-fazer
conquistado pelo transcurso das etapas antecedentes, refor¢a-se com o verbo ‘“‘ser” no
presente, no indicativo, em um categérico absoluto que é fonte do ser, no sentido
ontoldgico, e fonte da acdo, no sentido humano.

Em seguida, a instantaneidade que se afirmou categérica faz um movimento de
restri¢do, foca-se num elemento uno, unico, determinado: a agdo, pois, deve se
concentrar em um “sé”, em certo elemento individuado, pontual, exclusivo, abrindo
mao de todo e qualquer outro foco, outro aspecto, outro local, por mais privilegiados

que sejam esses outros “outros”’. Centra-se o objetivo da acdo em um verbo, “puxar”,

em uma agdo centripeta com relagdo ao eu-enunciador, mas por reacdo, um gesto que é
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centrifugo com relacdo ao objeto ao qual vai se referir. E ndo se trata de um objeto
indeterminado, € “0” objeto — mas, qual o que, o que o eu-lirico aciona € um alarme,
uma estridéncia, uma sirene, um intangivel ruido, que, ao ecoar, desaparece. Ou seja,
todo o esforco se concentra num instante do ser poético que age e aciona um objeto que
ndo se configura objetivamente, o gesto esvaziado, mas realizado, € ainda mais
esvaziado: a sua realizagdo determina o seu proprio fim.

O verso reserva nova surpresa e decepcao: tal alarme sequer pode ressoar, pois
se trata de um “alarme do siléncio” — o ruido do alarme, ja de si extinguivel na sua
instantaneidade de manifestacdo, sequer ruido é: € nada, siléncio, quase morte. No
entanto, o eu-lirico, convicto, ap6s “puxar o alarme do siléncio”, certo de que cumpriu
as etapas do poético que “As ligdes de R.Q.” preconizou, se coloca pronto para a acao
consequente, e sai, o verso informa: “eu saio”. Sair € um verbo com muitas
possibilidades: pode ser intransitivo, transitivo direto e transitivo indireto, pode ser
predicativo e pronominal, € pode mesclar as regéncias.

Desse modo, sua utilizacdo abre uma gama de possibilidades, que o pronome
“que”, ao preceder o verbo na constru¢ao de Manoel de Barros, ndo minimiza. Af, outra
surpresa: normalmente, o verso chegaria ao fim com o verbo, ou teria um complemento
por inteiro, mas o eu-lirico informa que sai “por” e o verso se encerra, abruptamente se
encerra, deixando sob o “por” um abismo: a padgina em branco.

O enjambement violento, inesperado, se complementa de modo prosaico na
abertura do verso seguinte, que comec¢a com um ‘“ai”’ coloquial, um complemento a
expressao ‘“saio por ai”’, um idioleto que é quase uma giria, uma expressao de descaso,
de abandono, de descompromisso. Nesse momento, toda a licdo das etapas da trajetdria
do poético parece se dar numa presentificacdo de ato vazio, que gera o nada, que se
constréi pelo descompromisso, tudo relatado em linguagem popularesca, trivial, quase
chula.

E o verso se complementa com a tltima licdo de Romulo Quiroga: cabe ao poeta
“desformar”, o que, pela selecdo vocabular que precedeu a revelacdo, pela forma com
que foram construidos os dois versos dessa ultima e lapidar li¢do, surge como uma
revelagdo, uma surpresa, mas ndo uma epifania ou alumbramento, pois totalmente

mediada pelo raciocinio, apreendida pela razdo do poeta e pela interpretagdo do leitor.
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A instantaneidade introduzida pelo verndculo selecionado contém elementos
fonicos cuja simplicidade oculta e desdobra complexidades que homologam a seméantica
de seu conteudo. Os dois versos, livres e brancos, ocultam um terceto hexassilabo — na
verdade, o terceiro verso € um heptassilabo que € lido, por forca dos dois versos de seis
silabas precedentes, com acento na sexta silaba. Assim: “Agora € s6 puxar / o alarme do
siléncio / que eu saio por ai a desformar.” (BARROS, 1996a, p.75). O esquema a/b/a de
rima pobre € enfatizado, enriquecido, com o som em eco da silaba /ar/ em “alarme”. O
som dos versos € aberto, claro, translucido em sua sucessio de “a”s e de “0’’s, a rima
ressoando ainda em trés silabas /or/, que fazem o “desformar” que finaliza a sentenca
conter em si as duas rimas que ecoam, multiplicadas, na li¢ao.

A transparéncia e a leveza dos dois versos sd@o ampliadas pelo 1éxico, cuja
selecdo nao produziu nenhum fricativo, nenhum som rude, que trave a lingua, nenhum
fonema oclusivo dental-alveolar surdo, as vibracdes dos /r/ sendo modalizados pela
nasalisacdo ligeira e suave das vogais /o/ e /a/ abertas; ou seja, a leitura “desliza”,
escorrega, e a auséncia de entraves na fluidez do texto ganha sentido. A rima em /or/ em
“desformar” transforma o heptassilado em hexassilabo, for¢cando, na leitura, a acentuar
duas vezes a palavra, com o que evidencia o ato de formar na concomitancia do
desformar, como a dizer que existe criagdo e destruicdo e que elas sdo simultaneas no
arkhé da palavra.

A construgdo dos versos apresenta, no decrescer da for¢a do “saio”, ao qual se
segue a eénfase que indicia a rima falsa do “por”, conduz a leitura para um ritmo de
quem se despede, de quem estd a sair ja no passo da saudade do que fica, do que deixa,
a melancolia da suave translucidez das palavras ocultando o golpe forte do fechamento
da sentenca, em que o ‘“desformar”, que € a saida, anuncia a morte que é criagdo,
entrelaca o Eros e a vida ao fim, a finitude, ao Thanatos.

Assim sendo, os dois versos, que colimam as licoes de Romulo Quiroga ao
poeta, ao eu-lirico, sdo construidos como instantaneidade categdrica clara e suave em
uma sentenca aforistica, impositiva sem o tonus da impositividade (o que parece
incoeréncia, em efeito que o texto poético consegue ao arrepio das convencdes da
gramdtica e dos racionalismos), asseverando o seu valor de exemplaridade, de moral
estética, de ars constituida pelo artesanato e pela inspiragdo, através da recuperagcdao

arquetipica da palavra e do ser das coisas, em movimento no qual a destruicdo tem a
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contrapartida sincronica da criagdo, o caos € 0 cosmos amalgamados no logos barreano,
um logos edificado sob o signo do “desformar”.

“Desformar” é, pois, a forma (se € que € possivel utilizar aqui esse sema) que
molda, enquadra e constréi o poético, enquanto o siléncio, que parece simile de mudez e
cegueira, €, ao contrdrio, indice metaférico da poesia.

Em “As ligdes de R. Q.”, cumpridas as etapas preconizadas por Quiroga, o eu-
lirico sai “por ai”’, com seu instrumento, para abrir, clicar e acionar o poético. Assim,
deflagra o processo do “alarme”, ou seja, o constructo, o instrumento que torna o eu-
lirico habil, dotado de um querer-fazer que é um poder-fazer, e que lhe permite,
discursivamente, “transver’ e “desformar o mundo”, e, dessa forma, buscar as coisas em
sua essencialidade, encontrdvel em uma ancianidade que € anterior ao nascimento da
nomeacio da coisa. E o “alarme”, isto é, a linguagem, que é veiculo de uma concepcio
de mundo.

E a palavra, artisticamente trabalhada, que tem “o poder de fazer o mundo e o
tempo retornarem a sua matriz original” (TORRANO, 1981, p.19), que € reveladora da
esséncia dos objetos e das coisas; € pela palavra que o homem faz apreensdao intima e
global do mundo. E a palavra poética que tem “o poder de instaurar uma realidade
propria a ela, de iluminar um mundo que sem ela ndo existiria”, como explicita Torrano
(1981, p.20) a proposito da Teogonia de Hesiodo.

Para que a linguagem do artista atinja esse estatuto, de acordo com o eu-lirico de
“As licoes de R.Q.”, € necessario “desformar” o mundo, isto €, as formas naturais
precisam ser transvistas ndo s em posi¢ao oposta a normal, mas, radicalmente, pelo
avesso do avesso. Segundo Friedrich (1991, p.75), a poesia “sempre teve a liberdade de
deslocar, reordenar o real”, enquanto o “impulso artistico deixa como legado uma visao
desfigurada, insélita do mundo” (FRIEDRICH, 1991, p.81).

E este “alarme” que constantemente Manoel de Barros “puxa” para construir
uma poesia que “desforma” o mundo, como se observa na andlise de “As licdes de
R.Q.” e poder-se-ia ver na interpretacdo de qualquer poema barreano. Se a poesia
sempre desfigura o mundo, desvelando-o insélito, como defende Friedrich, a proposi¢ao
poética de Barros desfigura a desfiguracdo, re-empreende a constru¢do do mundo a
partir de um movimento simultineo ao nascimento da linguagem. Ou seja, a esséncia

ndo precede a existéncia, o objeto passa a existir na simultaneidade da descoberta da sua
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esséncia, explicitada por uma linguagem que também nasce e se constréi no mesmo ato.

Enfim, percorridas as etapas para a constru¢do do poético, o eu-lirico se sente
apto a compor versos, uma vez que “até ja inventei mulher de 7 peitos para fazer
vaginacdo / comigo.” (BARROS, 1996a, p.75). O que seria urdir uma “mulher de 7
peitos”? Uma mulher de sete peitos parece ser a poesia que € criada tendo como
principio as sete proposi¢Oes transmitidas por ROmulo Quiroga. A arte poética é
sensualista, € jogo lddico do eu-lirico com as palavras, é conubio erético, a forca
vigorosa da poesia, da invencdo e do “desformar” nasce da mesma fonte em que o apelo
vital da sexualidade se manifesta.

Em “As licoes de R.Q.” encontramos nas sete etapas, delineadas a partir das
proposi¢cdes de Rodmulo Quiroga, uma trajetéria do conhecimento que deve ser seguida
por aqueles que desejam construir o artefato poético. O artista, por ser “iluminado” e
“obscuro” (BARROS, 1996a, p.74; na “Nota” do poema “As li¢cdes de R.Q.”), cria os
proprios instrumentos de trabalho, as “tintas”, “para dar liga aos seus pigmentos”
(BARROS, 19964, p.74). Porém, ao artista ndo basta conceber as “tintas”, € preciso que
ele lhes d€ uma descri¢@o rica em matiz, isto €, que faga incidir raios luminosos sobre as
cores, pois sO assim encontra as “formas incorporantes” (BARROS, 1996a, p.74). A
tinta é metdfora de palavra, os pigmentos constituem, com sua liga, as frases, o matiz
alcancado constréi significado semantico que existe somente com a incidéncia do raio
solar na realidade que transcende a pintura, metifora do texto poético.

Atingir a “forma incorporante” (BARROS, 1996a, p.74, na “Nota” que
antecede o poema “As licoes de R.Q.”) é, no contexto que expomos, uma maneira
diferente, mas com o mesmo sentido, de dizer que o poeta alcanga o segredo da esséncia
das coisas, que lhe penetram o amago. Para adquirir uma compreensdo plena dos
componentes do mundo, o cerne deles, seguindo os passos preconizados por Romulo
Quiroga — na “Nota” e no poema —, € indispensavel “romper com as formas naturais,
com os efeitos de luz natural, com os conceitos de espaco e de perspectiva”, transgredir
“planos” e apresentar “a simultaneidade das visdes” (BARROS, 1996a, p.74), porque a
“arte ndo tem pensa: / O olho v&, a lembranca revé, e a imaginagéo transvé. / E preciso
transver o mundo.” (Barros, 1996a, p.75). E Romulo Quiroga, que da li¢des ao poeta, é
um pintor de paredes em cujo trabalho ecoa as licdes de grandes mestres da pintura do

século XX.
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