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Resumo

MATTOS, Isadora Nufiez de. 2018. 123f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura
Comparada) — Programa de PoOs-Graduacdo em Letras da Universidade
Federal de Pelotas, Pelotas, 2018.

Este trabalho foi desenvolvido com o propésito de investigar como se
estabelece a poética voltada ao cotidiano da poeta mineira Ana Martins
Marques. Poética que apresenta relacfes constitutivas tanto com a tradicéo
literaria quanto com as artes visuais — normalmente explicitadas em epigrafes e
dedicatorias — em seus exercicios de reflexdo sobre a vida, o amor e a
linguagem a partir de poemas que mapeiam cenas, acontecimentos e objetos
cotidianos. A pesquisa foi feita levando em consideracao, além do contexto em
gue essa poética emerge — o0 da poesia brasileira do presente, caracterizado
por uma intensa pluralidade de formas e tematicas — o modo como a critica se
aproxima das producdes desse momento atual. ApoOs identificar os impasses
entre a pluralidade das producdes e parte da critica que delas se ocupam,
optou-se por utilizar a metodologia fundada no reconhecimento do anacronismo
proposta por Susana Scramin (2007). Ela parte do texto na busca da
identificacdo de uma “economia de afetos”. Estes, com o perddao da
redundancia, “afetam” o fazer literario através da mobilizacdo de diferentes
linhas de sentido, linguagens e estratos temporais que ampliam as expressoes,
conforme Florencia Garramufio (2014) propde. Além disso, ressignificam as
referéncias de acordo com as suas utilizacdes dentro das obras, seguindo a
linha de pensamento de Marjorie Perloff (2013). Desse modo, para que se
investigasse de que maneira os afetos da visualidade e das relagbes com a
tradicdo literaria constituem a poética do cotidiano de Marques, sua producéo
foi lida em perspectiva com outras poéticas — literarias e visuais — que também
utilizaram o cotidiano como substrato poético. Sdo elas: os readymades de
Marcel Duchamp, as Brillo Boxes (1964) de Andy Warhol, a poesia modernista
de Manuel Bandeira, a experiéncia poética de Ana Cristina Cesar, além de
trabalhos de arte contemporanea como O trabalho dos dias (1998/2000) de
Rivane Neuenschwander e a série fotografica The Neighbours (2012) de Arne
Svenson.

Palavras-chave: Ana Martins Marques; poesia brasileira contemporanea,
cotidiano; artes visuais.



Abstract

MATTOS, Isadora Nufiez de. 2018. 123f. Dissertation (Master Degree in Letras)
- Programa de Pés-Graduagéo em Letras da Universidade Federal de Pelotas,
Pelotas, 2018.

The present work was developed aiming to investigate how Ana Martins
Marques’s — a Brazilian poet from Minas Gerais — poetics focused on daily life is
established. Her poetics presents constitutive relations both to literary tradition
as well as to visual arts — normally made explicit on epigraphs and dedications
— in her exercises of reflection on life, love, and language through poems that
map daily scenes, happenings, and objects. The present research was done
taking into account not only the context in which this poetics emerges — the
context of present-day Brazilian literature which is characterized by an intense
plurality of forms and themes — but also the way the criticism approaches the
productions of the current moment. After identifying the impasses between the
plurality of productions and part of the criticism they occupy, we chose to use a
methodology funded in the recognition of anachronism, which was proposed by
Susana Scramin (2007). She uses the text to identify an “economy of
affections”. These, excusing the redundancy, “affect” literary writing through the
mobilization of different lines of sense, languages, and temporal strata which
amplify expression, according to what Florencia Garramuiio (2014) proposes.
Moreover, the affections resignify the references according to their uses in the
works, following Marjorie Perloff’'s (2013) line of thought. Therefore, in order to
investigate how the affections of visuality and the relations to literary tradition
constitute Marques’s poetics of the daily life, her production was analyzed in
perspective to other poetics — literary and visual — that also use daily life as
poetic substrate. They are: Marcel Duchamp’s readymades, Andy Warhol’s
Brillo Boxes (1964), Manuel Bandeira’s modernist poetry, Ana Cristina Cesar’s
poetic experience, as well as contemporary art works such as Rivane
Neuenschwander’s O trabalho dos dias (1998/2000) and Arne Svenson’s
photographic series The Neighbours (2012).

Key words: Ana Martins Marques; contemporary Brazilian poetry; daily life;
visual arts.
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1 Introducéo

A poeta mineira Ana Martins Marques (1977) é apontada como uma das
principais vozes atuantes no cenario da poesia brasileira do presente. Suas
obras trazem o cotidiano como principal matéria poética, que é tratada de
diversas formas em poemas que se ocupam de cenas, acontecimentos e
objetos cotidianos e proporcionam reflexdes acerca da existéncia, do tempo, do
amor e da linguagem. Em associacdo ao cotidiano como matéria poética, a
obra de Marques caracteriza-se ainda por uma forte relagcdo tanto com a
tradicdo literaria quanto com a visualidade. No primeiro grupo de relagdes, se
destaca a referéncia direta a autores, textos e personagens de diversas épocas
e nacionalidades, muitas vezes acompanhados da expresséo francesa d’
aprées. Sao recorrentes referéncias a nomes como 0 poeta norte-americano e.e.
cummings (1894-1962), os brasileiros Manuel Bandeira (1886-1968) e Ana
Cristina Cesar (1952-1983), além da figura mitolégica de Penélope, que
perpassa a obra de Marques. No que se refere a visualidade, Ana apresenta
um modo visual de construir os poemas, que Manzoni (2009) caracteriza como
“fotografico” e que faz Siscar (2015) falar em uma “retérica da imagem” propria
a obra da poeta. Além disso, podem ser identificados poemas dedicados a
artistas visuais — nomes Leonilson (1957-1993) e Mira Schendel (1919-1988) —
bem como poemas que fazem referéncia a esses artistas e suas obras — como
€ 0 caso de Cézanne (1839-1906), Hélio Oiticica (1937-1980) e Joseph Kosuth
(1945) - entrelagcando o fazer poético com caracteristicas das obras desses
artistas.

A autora possui publicados os seguintes titulos: A vida submarina (2009)
pela editora Scriptum, Da arte das armadilhas (2011) e O livro das
semelhancas (2015), ambos pela Companhia das letras, além dos livros Duas
janelas (2016), lancado pela Luna parque edicbes em parceria com Marcos
Siscar e Como se fosse a casa (2017), lancado pela Relicério edicbes e em
parceria com o poeta Eduardo Jorge. Para a leitura a ser desenvolvida pela
dissertacdo, optou-se por selecionar poemas dos trés primeiros livros
publicados por Marques. Essa escolha se deve tanto em funcdo de esses

trabalhos possuirem maior fortuna critica que as obras mais recentes — mesmo



gue esta ainda ndo seja farta e constituida em sua maioria por critica
jornalistica — quanto para que se analise de que maneira esta poética do
cotidiano se constroi na obra exclusivamente escrita por Marques.

O trabalho tem como objetivo analisar de que maneira essa poética do
cotidiano se constitui no trabalho de Ana Martins Marques, levando em
consideracao as relacfes que os poemas apresentam tanto com a tradicao
literaria quanto com a visualidade e o campo das artes visuais. Para o
desenvolvimento de tal andlise, buscou-se caracterizar no capitulo inicial o
contexto onde a obra de Marques emerge: 0 da poesia brasileira do presente
gue, nos ultimos anos, e mais especificamente desde o final da década de 80,
vem experimentando uma intensa vitalidade, proporcionada pela variedade de
poéticas que compdem um cenario bastante plural. Essa variedade pode ser
constatada em diversas frentes, tais como: a convivéncia de tematicas
diversas, os meios de circulacdo de poesia a partir do acesso a internet, as
relacbes com outras linguagens artisticas, as relagdes que se estabelecem
com a tradicdo e, consequentemente, a variedade formal. Além destas,
aparecem outras caracteristicas tais como a discussao do lugar da literatura
dentro da cultura, do proéprio fazer literario e da linguagem frente ao mundo,
cada vez mais dominado pelas tecnologias e pelo entretenimento por elas
proporcionado. Tal configuracdo plural, marcada por poéticas bastante
singulares, acaba produzindo um efeito no campo da poesia brasileira atual
gue Marcos Siscar, em texto de 2005, denominard de “auséncia de linhas de
forca mestras”, o que quer dizer, como se pode supor, que as producdes nao
seguem tendéncias demarcadas nem se aproximam através de grupos
definidos.

A constatacdo desse efeito desperta a atencdo especial da critica
literaria do pais, o que ndo quer dizer que as relacfes entre critica e producéo
se déem de maneira pacifica e sem impasses. Pelo contrario, o que se
constata no cenario critico € uma “diversidade polémica” (PEDROSA, 2001,
p.7) provocada pelos critérios de andlise utilizados por parte daqueles que se
ocupam da recepcao dessa producao, questao que é analisada em detalhe no
primeiro subcapitulo do capitulo inicial deste trabalho. Nesse sentido, é
possivel encontrar discursos que colocam a produgcdo em um “estado de crise”

— no matiz negativo que a palavra pode apresentar — a partir do momento em



gue nao € possivel identificar caracteristicas caras ao pensamento das
vanguardas tais como: unidade tematico-formal, tendéncias agrupadoras,
projetos estéticos politico-coletivos, bem como certa “combatividade” na
producédo. Esses discursos apontam ainda para o fato de que nas producdes
atuais, “a légica das influéncias no trabalho de um autor torna-se cadtica,
fractal” (HOLLANDA, 1998, s/p). Entretanto, também ¢é possivel encontrar
discursos criticos que partem do contato com o texto, fazendo com que suas
potencialidades sejam postas em questdo a partir daquilo que as conforma. O
gue confirma a visdo de Pedrosa (2001) quando aponta que é impossivel
apreender os sentidos desta producdo atual através de “uma Unica visada
totalizante”.

Assim, o segundo subcapitulo deste capitulo inicial concentra-se em
propor uma metodologia que dé conta da poética de Marques — marcada pela
visualidade e pelas relagbes com a tradicdo — retirando a poesia de certo
estatuto autonémico. O que consiste ndo mais em tentar definir essa poética a
partir de critérios externos a producdo e de formas fechadas, mais sim em
apontar questdes que a constituem através dos textos. Essa metodologia €
exposta ao longo do segundo subcapitulo que compde o capitulo inicial deste
trabalho e parte daquilo que € proposto por Scramin (2007). O pensamento
consiste basicamente na aceitacdo do anacronismo como tragco fundamental de
uma literatura do presente, na qual uma rede de afetos se forma por meio de
uma espécie de “economia”, conformando as producdes. Afetos que, como a
prépria denominacgao indica, influenciam o fazer poético, mas de maneira ndo
impositiva. Isso proporciona tanto a expansédo dos sentidos dos afetos e da
producdo que € por eles tocada, conforme aponta Garramufio (2014), bem
como a ressignificacao de referéncias a partir do momento em que sao levadas
para dentro da poesia, de acordo com aquilo que Perloff (2013) propde.

Desse modo, para instrumentalizar a analise dos poemas de Marques e
perceber possiveis fluxos de sentido e estratos temporais que podem estar
contidos no modo como os afetos da visualidade e das relagdes com a tradigc&o
literaria conformam sua poética do cotidiano, o capitulo seguinte consiste na
analise de poéticas visuais e literarias que ja operaram com tal matéria
artistica. Sao elas: os readymades de Marcel Duchamp, as Brillo Boxes (1964),

de Andy Warhol, a poesia modernista de Manuel Bandeira, a experiéncia



poética de Ana Cristina Cesar, além de trabalhos de arte contemporanea como
O trabalho dos dias (1998/2000), de Rivane Neuenschwander e a série
fotografica The Neighbours (2012), de Arne Svenson. Alguns destes trabalhos
nao possuem necessariamente uma ligacao direta com os poemas de Marques
ou entre si. Entretanto, suas constituicdes e seus impactos no campo da cultura
sdo de grande valia para que haja a viabilidade de se identificar os modos
como esses afetos e estratos temporais podem ser mobilizados para configurar
uma poética do cotidiano no cenario da poesia brasileira do presente.

Por fim, o terceiro capitulo consiste das andlises dos modos como o
cotidiano se constitui como substrato para a constru¢gdo dos poemas de Ana
Martins Marques. Inicialmente é feita uma caracterizagcdo geral dos modos
como esse cotidiano aparece nos poemas de Marques. Logo a seguir, sao
investigadas as relacfes que a poética de Marques estabelece com as artes
visuais e 0 modo como a visualidade constitui seus poemas que partem dos
ambientes da casa, dos objetos e situacdes cotidianas para se ampliar na
reflexdo de questbes referentes a existéncia, o tempo, o amor e a linguagem.
Ja na ultima parte deste terceiro capitulo, sdo investigadas as relacfes que a
poesia de Marques estabelece com referéncias da tradigcao literaria e os modos
como essas referéncias afetam essa poética singular voltada ao cotidiano
dentro do cenario da poesia brasileira atual.

Dessa maneira, pretende-se que o trabalho possa contribuir tanto para o
desenvolvimento da fortuna critica dos poemas de Ana Martins Marques, bem
como a ajudar a compreender, ainda que de maneira modesta, um pouco dos

sentidos dessa producéo de poesia brasileira do presente.
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2 A poesia brasileira do presente e os impasses da critica frente a
producdo contemporanea
2.1 A critica e a crise (ou o descompasso entre os meios de leitura e a

producéo)

E possivel identificar nos ultimos anos uma crescente producdo e
publicacdo de poesia no Brasil. Com essa proficuidade, se estabelece a
necessidade de analisar os sentidos que tal poesia prop8e, fazendo com que
ela se torne objeto de interesse e atengcdo da critica literaria do pais. Neste

sentido, para Celia Pedrosa:

a vitalidade da questdo poética pode ser atestada ndo sé pela ja
tantas vezes repisada constatacdo da pluralidade de dicgbes liricas
gue vém encontrando espaco para publicacdo e circulagao midiatica
e académica. Mas ainda, e principalmente, pela diversidade polémica
da recepcao critica que essas dic¢des tém gerado (PEDROSA, 2001,

p.7)

A constatacdo da pluralidade de poéticas que acompanha o crescimento
das publicacdes e da circulagdo de poesia no Brasil, colocada por Pedrosa
como uma questao exaustivamente pontuada pela critica, contribui para que se
configure uma questdo complexa em torno da producéao atual. Complexidade
gue passa, como a autora indica, pelas diferentes — e muitas vezes polémicas
— posturas criticas frente a essas producdes.

No que diz respeito a configuragdo da variedade de poéticas circulantes
no pais, podemos identifica-la em diversas frentes. H4& uma marcada
diversidade de teméticas na producéo de poesia brasileira atual, que vai desde
poéticas de cunho marcadamente social, até poéticas que se concentram no
mais prosaico cotidiano, como € o caso de certa diccdo adotada por Ana
Martins Marques, autora a ser estudada neste trabalho.

Também encontramos a pluralidade nos modos como essa poesia volta-
se para a tradicdo poética e com ela se relaciona, o que inevitavelmente acaba
implicando diversidade de formas. Neste sentido, percebemos uma forte
relacdo da poesia do presente com o verso, seja ele o verso livre de heranca

moderna ou em formas fixas. Entretanto, por outro lado, também € possivel
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gue se identifique alguns exercicios que acabam por ressignificar certos usos
gréficos da poesia concreta.

Ainda no espectro desta pluralidade, estdo as relagcbes que
frequentemente sdo estabelecidas por algumas poéticas com outras
linguagens, como a musica, a fotografia, as artes visuais, a performance e o
cinema.

Um bom exemplo desta diversidade tematica, formal e de linguagens
dentro da producao, pode ser encontrado no poema “rondé da ronda noturna”
(Figura 1), publicado no livro Trivio (2001), do poeta e artista multilinguagens
Ricardo Aleixo (1960).
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Figura 1 — Ricardo Aleixo — Rondé da ronda
noturna (2001). Poema visual.

1 No verbete dedicado ao seu nome na enciclopédia virtual Itat Cultural de Are e
Cultura Brasileiras, Ricardo Aleixo € descrito como “poeta, musico, produtor cultural, artista
plastico e editor. Autodidata, atua em diversas areas, sobretudo nas poéticas experimentais
com a voz. (...) Junta-se a isso seu trabalho de agitador cultural que leva a poesia a integracédo
com outras formas de arte como o teatro, a musica e a danga.”
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Ao lermos o conteudo do poema de Aleixo, logo identificamos que se
trata de um poema sobre o genocidio da populacdo negra em nosso pais, fato
gue ndo é desconhecido em nossa realidade e que perdura ao longo dos
séculos, desde a escraviddo. A tematica por si sO ja é bastante forte,
entretanto, o0 modo como 0 poeta mobiliza certas caracteristicas formais do
poema, potencializam ainda mais tanto sua mensagem, quanto a discusséo
sobre o fazer poético e artistico no pais.

Comecemos pelo titulo do poema, que faz referéncia ao rondd, uma
forma fixa tradicional de poesia, que em sua origem francesa apresentava-se
em quinze versos distribuidos em trés estrofes, com variagcfes estruturais do
nimero de estrofes nas produgdes em lingua portuguesa. Ela também é
encontrada no campo da musica, onde normalmente era utilizada no ultimo
movimento de sonatas e sinfonias, principalmente no periodo compreendido
como Classicismo. A menc¢ao a tal forma aparece no poema de Aleixo com
mordaz matiz irénico. Ao fazer referéncia ao rondé e tratar das mortes da
populacdo negra na esfera do conteddo do poema, 0 poeta evidencia o quao
“tradicionais” e “classicas” sdo as mortes dessa populagao no pais, sejam elas
em decorréncia da flagrante desigualdade ou, conforme o préprio titulo do
poema sugere através da expressao adjetiva “da ronda noturna”, pela violéncia
institucional mesclada ao racismo estrutural caracteristico do Brasil. Violéncia
gue pode ser vista ela também como classica, ja que a escolha pelo momento
da “ronda noturna” pode remeter o leitor atento a famosa pintura Ronda
Noturna (1642) do pintor holandés Rembrandt (1606-1669), que retrata a
milicia comandada pelo capitdo Frans Banning Cocq, responsavel pela
vigilancia da ordem em Amsterda (Figura 2).
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Figura 2 — Rembrandt — Ronda Noturna (1642). Pintura
(6leo s/tela). Dimensbes: 3,63 m x 4,37 m

O aspecto visual do poema também é bastante importante. Destoando
da tendéncia geral de recuperacdo do uso do verso, 0 poeta nos oferece um
poema em duas colunas de letras brancas sobre fundo preto, em que as
palavras ganham sentido a partir do percurso de leitura organizado pelo sinal
gréafico de “+”, como se fosse uma equagdo. Em tal estrutura, que talvez faga
referéncia ao tratamento frequentemente “estatistico® que € dado pela
sociedade as mortes da populacdo negra, 0 poeta aproxima-se bastante de
estruturas préprias da poesia concreta brasileira. Entretanto, a visualidade do
poema guarda uma diferenca fundamental com a poesia concreta. E néo seria
exagero dizer que tal diferenca recai em uma ressignificacdo da forma visual da
poesia concreta. Isso porque a utilizagcdo da tipografia branca sobreposta ao
fundo negro nédo € gratuita, mas sim guarda profunda relacdo com o titulo e o
conteudo do poema — o branco que se sobrepde ao negro, o negro que lembra
a noite, a noite que proporciona 0 cendrio para a violéncia sobre o negro —
articulando assim, o dado estético-visual, préprio ao concreto, e uma discussao
de cunho social, prépria a algumas expressfes contemporaneas.

A natureza da pluralidade na producdo também é influenciada pela
diversificagdo dos meios de publicacdo e circulacdo, a partir do momento em
gue a internet passa a dar espaco para a veiculagdo de blogs e revistas

literarias online. Exemplo bastante claro pode ser encontrado na recém extinta
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Modo de Usar &Co?., que durante dez anos (2007-2017) sob a edicdo dos
poetas Angélica Freitas, Marilia Garcia, Ricardo Domeneck e Fabiano Calixto,
trazia a publico uma selecdo de poemas, trabalhos de artes visuais, traducdes,
ensaios e criticas, centrando-se principalmente em trabalhos produzidos e
publicados no Brasil, mas néo se limitando a eles. Neste contexto das revistas,
ndo podemos esquecer-nos da publicacdo Inimigo Rumor, provavel fonte
inspiradora da publicac&o anteriormente citada e que de 1997 a 2007, ao longo
de seus 20 numeros, constituiu-se como uma das principais, sendo a principal
revista literaria brasileira voltada a poesia dos ultimos anos. Contando com um
conselho editorial composto por poetas como Carlito Azevedo, Anibal Cristobo
e Marilia Garcia, a publicacdo fez circular ao longo de seus dez anos — assim
como a Modo de usar — poemas, ensaios, obras de arte, entrevistas, criticas de
autores e artistas visuais modernos e contemporaneos, trazendo grandes
ganhos para a discusséao da questdo poética no pais.

Essa produgdo atual, “fluida e varia”, como afirma Susanna Busato
(2015) apresenta como é de se supor, “marcas da auséncia de linhas de forga
mestras”, como caracteriza Marcos Siscar em texto de 2005. Afirmar isto
representa identificar uma espécie de diluicdo, pulverizacdo e/ou dispersao dos
modos organizacionais e de agrupamentos de projetos estéticos proprios as
vanguardas — que buscavam certa “coeréncia” de discurso artistico®~ fazendo
com que poéticas bastante singulares convivam n&do somente no “mercado” de
poesia brasileira atual como também nas paginas das revistas literarias. O
desdobramento que essa coexisténcia diversa acarreta no terreno da critica
literaria acaba produzindo certa polémica, conforme pontuou Pedrosa (2001).
Polémica que é expressa em alguns posicionamentos de parte da critica em
relacdo a essa producao contemporanea.

Grande parte desta polémica reside no fato de que uma parcela

significativa da critica se apoia na denuncia de um possivel (e, em certa

2 A revista encerrou suas atividades no dia 29 de novembro de 2017, mas ainda pode
ser acessada através do seguinte enderego eletrénico: <
http://revistamododeusar.blogspot.com.br/ >.

3 Recorde-se a antoldgica e polémica discussio, que perpassou décadas entre o0s
poetas Ferreira Gullar e Augusto de Campos a respeito da natureza da poesia a partir da visdo
da poesia concreta e que ainda no ano de 2016 apresentou reverberacdes de cunho pessoal,
como pode ser constatado no seguinte artigo escrito por Campos para o jornal Folha de Séo
Paulo:  <http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2016/06/1781738-um-memorioso-formigueiro-
mental.shtml>.



http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2016/06/1781738-um-memorioso-formigueiro-mental.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2016/06/1781738-um-memorioso-formigueiro-mental.shtml
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medida paradoxal, vide a crescente publicacdo e circulacdo de poesia no
cenario brasileiro) “estado de crise” no qual a poesia brasileira contemporanea
estaria mergulhada. Crise que residiria tanto na questdo mercadolégica —
evidente através dos insignificantes indices de vendas de livros de poesia —
gue vem sendo apontada ha mais de século, quanto em outras frentes, como,
por exemplo, na questao ideolégico-formal no que diz respeito as relacbes que
a poesia brasileira do presente estabelece com a tradicdo. Ponto delicado,
apontar para um estado de crise confere a questdo da lirica algumas facetas
gue merecem ser expostas e analisadas.

Para inicio de andlise, é necessério que se esclareca que o discurso da
crise em relagdo ao campo artistico da literatura e, mais especificamente ao da
poesia, ndo é novidade. E como veremos, nem sempre possui uma carga
estritamente negativa de sentido. E sobre esta questio que se debruca Siscar
(2010) ao tentar estabelecer uma “historicidade do discurso literario como
discurso da crise” (SISCAR, 2010, p.175). O autor destaca que

E importante lembrar que a extensdo da questdo [do discurso] da
crise ndo é apenas da ordem dos acontecimentos presentes, nao é
apenas um “estado” de coisas, mas inclui também um percurso
histérico e um sentido cultural a serem levados em consideracdo
(SISCAR, 2010, p.18, grifo do autor).

Percurso que tem seu ponto de partida com o estabelecimento da
modernidade industrial, que se desenvolve na Europa entre o final do século
XVIII e o decorrer do século XIX, constituindo-se em um processo que provoca
profundas mudangas nas sociedades e em seu modo de estar no mundo.
Neste contexto, massas de trabalhadores migram do campo para trabalhar nas
industrias, que se firmavam em grandes capitais como Londres e Paris e a
economia passa a ser controlada pelo regime do capital, transformando,
consequentemente, a forgca de trabalho em mercadoria. As jornadas de
trabalho passam a ser cada vez mais longas. As formas de entretenimento em
massa ganham espaco, suprindo o gosto da populacdo, cada vez mais sem
tempo para a contemplacdo das artes. A literatura (e principalmente a poesia)
passa a ndo ter o mesmo prestigio de antes. Ela deixa, inclusive, de ser a

expresséao responsavel por pensar grandes temas da humanidade, que a partir



16

desse momento deslocam-se para os campos autbnomos das ciéncias que
comecam a se firmar na segunda metade do século XIX.

W alter Benjamin detecta essa perda de prestigio da lirica em seu ensaio
“Sobre alguns motivos na obra de Baudelaire”. Nele, o autor articula analises
dos poemas de As flores do mal publicado pelo poeta francés em 1857, ao
contexto de producdo da obra, explorando temas como a aproximacdo da
prosa, a figura do flanéur, as multidbes, a melancolia que toma conta da
sociedade e o proprio desprestigio da lirica. Sobre este cenério em que surge a
liica de Baudelaire, Benjamin elenca trés principais sintomas desse
desprestigio da poesia e que podem ser encaradas como razdes para que a
obra do poeta somente encontre éxito a partir do momento em que Baudelaire
faz seu eu lirico “perder a auréola” e identificar-se com seu “hipocrita leitor”,
seu “irmao”, como fica explicito no ultimo verso do poema que abre As flores do
mal: “— Hipdcrita leitor, meu igual, meu irmao!” (BAUDELAIRE, 2015). Desse

modo, Benjamin descreve a situagdo inaugurada pela poesia de Baudelaire:

Primeiro, porque o poeta lirico deixou de ser visto como o Poeta por
exceléncia. Ja nao é o “bardo”, como Lamartine ainda o fora; inseriu-
se no ambito de um género (Verlaine torna visivel essa
especializagdo; Rimbaud ja era esotérico e mantém o publico ex
officio afastado da sua obra). Um segundo fato: depois de Baudelaire
nunca mais um livro de poesia foi um éxito de massas (a poesia de
Hugo encontrou ainda, ao ser publicada, uma grandiosa ressonancia.
Na Alemanha, € o Buch der Lieder [Livro das Canc¢fes] que traca
essa linha diviséria). Uma terceira circunstancia, a ser acrescentada
as outras duas, é a seguinte: o publico tornou-se mais renitente
também em relacao a poesia que lhe vinha do passado (BENJAMIN,

2015, p.105-106)

Com a experiéncia de Baudelaire, podemos ver que a poesia, a partir da
modernidade, perde seu local de prestigio dentro do cenario -cultural.
Entretanto, contrariando uma logica de silenciamento que esta perda de
prestigio poderia trazer, a poesia nunca deixou de ser exercitada ou produzir
sentido. Pelo contrario, ao deixar de ser um género de grande alcance
mercadologico e popular ela ganha em poténcia de liberdade como terreno de
resisténcia para que a propria linguagem, servindo-se dessa “situagdo de
crise”, repense e reinvente seu papel dentro da cultura (SISCAR, 2010, p.175),
critique seu proprio fazer ao longo do tempo e, desse modo, se perpetue.
Segundo Busato (2015),
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€ esse movimento de busca pela linguagem poética que revela no
poeta sua eternidade e humanidade, ao constatar no eterno de tudo
sua faléncia. A contradicdo sempre presente é o viés reflexivo que
nutre a poesia contemporanea (BUSATO, 2015, p.12).

Assim, podemos pensar na palavra “crise” relacionada a poesia nao
como algo de sentido estritamente negativo, quer dizer, entendida como
propulsora de uma producdo insipiente, mas como possibilidade de tensédo da
linguagem e renovacao da expressdo. Ao tomarmos este sentido, estamos nos
aproximando daquilo que propde o poeta francés Stéphane Mallarmé com sua
“crise de vers” ou “crise de versos”, como traduz Siscar (2008)* ao colocar 0o
verso como um “interregno” onde as formas e a tradicao entram em tensao na
busca de uma “dicgéo” propria ao poético®.

Vimos, por meio desta exposicdo, 0 modo como o discurso da crise se
constitui como um discurso proprio ao campo da poesia, construindo assim a
historicidade referida por Siscar (2010). Entretanto, é necessario deixar claro

gue a historicidade deste discurso da literatura como um discurso da crise

nao invalida nem diminui a necessidade de um diagndstico sobre a
situacao especifica do contemporaneo. Pelo contrario, de certo modo
ela confirma e solicita esse diagndstico (SISCAR, 2010, p.175).

Para chegarmos ao ponto de atender tal solicitacdo da analise do
momento atual, procederemos a analise do discurso da crise propagado por

parcela da critica de poesia brasileira do presente em alguns de seus variados

4 No artigo “Poetas a beira de uma crise de versos” (2008) Siscar problematiza a
traducao do titulo do texto de Mallarmé “Crise de Vers” (1945). Normalmente traduzido como
“Crise do verso”, o titulo ganha a traducao de “Crise de versos” pela mao do critico para que
figue coerente com o posicionamento do préprio Mallarmé, que coloca o verso, € mais
especificamente o verso livre, como lugar de critica e tensdo da forma com a tradigdo e néo,
como seria possivel depreender pela traducéo corrente, de uma forma condenada a faléncia.

SImportante levar em conta que apesar da contribuicdo de Mallarmé para que se veja o
verso (e a poesia como um todo) como um local de tensdo onde a poesia se faz através de
encontros, conflitos e crises entre formas e tradicdo ainda seja pertinente, se faz necessario
relevar a ideia modernista de se encontrar uma “dicgdo prépria ao poético”. Isto porque, ainda
que haja, como ja foi dito, uma revalorizagdo do verso dentro do campo da poesia
contemporanea, vivemos em um mundo onde as expressdes artisticas encontram-se cada vez
mais fluidas e com fronteiras interpenetraveis, fazendo com que seja possivel encontrar titulos
como o livro Frutos Estranhos: sobre a inespecificidade na estética contemporanea (2014) da
critica e tedrica argentina Florencia Garramufio, que sera utilizado como um dos suportes
tedricos ao processo de analise dos poemas selecionados por esta dissertacao.
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contornos, atraves tanto de posi¢cdes polémicas quanto de posturas que partem
de uma visdo distinta em direcdo a producdo e que podem auxiliar na
descoberta de um modo mais condizente de dar conta das produgdes.

O discurso da crise dentro da recepc¢éo critica da poesia brasileira atual,
em seu carater mais “polémico”, aparece sob a forma de “acusacgdes” de falta
de rumos, empobrecimento, regressdo e estagnacdo com a retracdo dos
projetos politico-coletivos das vanguardas. Além disso, também é apontado
certo anacronismo em seu sentido mais negativo de “consumo” das referéncias
do passado. Nesta diregdo, vale colocar em questdo algumas destas posicdes
criticas.

No que diz respeito a questao mercadoldgica, ndo € necessario ser um
especialista para que se perceba que mais do que nunca as formas de
entretenimento de massas — e de entretenimento imediato como os video
games ou os servicos de streaming de filmes e séries, por exemplo — ganham
espaco na sociedade. O que torna a leitura de poesia uma alternativa pouco
provavel, uma vez que esta exige um tempo maior de reflexdo para a
compreensao e apreensao de sentido, quase em logica “ruminante” dos dados
estéticos®. A partir desta constatagdo, surge o questionamento: como €
possivel entdo que se fale em crescente (e crescente caracterizada pela
diversidade) da producéo de poesia no Brasil? Neste sentido, vale lembrar que
grande parte das producdes circula através de publicacfes independentes e/ou
em baixo numero de exemplares por pequenas editoras. Isso faz com que esta
producdo, ainda que crescente e pautada em uma pluralidade de dicgoes, seja
lida em ambitos relativamente restritos, como o préprio meio dos escritores, do
jornalismo e da critica universitéria especializada. E é este modo de circulagdo
gue nos traz o primeiro ponto sensivel dentro do discurso de crise na poesia

brasileira contemporanea por certa parte da critica.

6 Sobre esta necessidade de tempo e concentracdo, € interessante ver o depoimento
do poeta, critico e professor Italo Moriconi: “A leitura de poesia moderna é o habito ascético
permitido apenas quando todas as virtudes da acéo e todos os vicios do corpo foram postos a
descansar ou passear. SO posso ler poesia fora do enquadramento profissional (por ex., a
enésima aula de graduagcdo sobre Drummond) quando estou fora do tempo e do espaco,
recluso, flutuando vagabundo entre as prateleiras sobrecarregadas e a pureza das paginas
tipograficamente tatuadas. Me alieno da internet, sou marinheiro arcaico, sou Penélope e
Ulisses, pastoreio letras, sem grande continuidade. (...) Reabre-se o jardim, apartado e
ruminoso, da intensa experiéncia, leitura/escrita, que s6 a poesia literaria pode oferecer.”
(MORICONI, 1999, p. 78).
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Como ja exposto anteriormente, ao estabelecer-se longe do alcance das
leis do grande mercado, a poesia ganharia em liberdade para tentar repensar e
redefinir seu papel dentro da cultura, tornando-se entdo, cada vez mais diversa
e cheia de individualidades que emergem. Entretanto, dado o fato de que a
circulagdo dessa poesia se da em circuito mais restrito, essa mesma producao
recebe a desconfianga de parte da critica que a acusa de “moldar-se” para que
seja bem aceita pelos discursos criticos que dela se ocupam. Como ja foi
postulado, uma questdo complexa e polémica. Vejamos um exemplo deste
posicionamento.

Para a professora e critica literaria Heloisa Buarque de Hollanda, a
poesia brasileira publicada a partir do final dos anos 80 e inicio dos 90 teria se
estagnado — ficado “apatica”, para usar os termos da autora — com o final da
utopia com que vinham carregados o0s projetos politico-coletivos das
vanguardas. Na introducdo a antologia Esses poetas — uma antologia dos anos
90, de sua organizagao e publicada em 1998, a autora denuncia “um
neoconformismo politico-literario, uma inédita reveréncia em relacdo
ao establishment critico.” (HOLLANDA, 1998, s/p).” Reveréncia que levaria,
inclusive, alguns poetas a serem “acusados de escreverem para 0s criticos
com grande prejuizo de uma até entdo valiosa independéncia criativa”
(HOLLANDA, 1998, s/p). Heloisa propde ainda, em tom de pesar, que este
ethos poés-utopico desgastou a “tensado constitutiva das forgas e oposicdes a
partir das quais um projeto criador surge e se legitima” (HOLLANDA, 1998, s/p)
em beneficio de uma circulagdo sem conflitos dos poetas pelos meios
institucionais e midiaticos.

Outro ponto bastante sensivel da relagdo entre a critica de poesia
brasileira e a producéo atual, como ja apontado, situa-se nas relacdes que esta
producdo estabelece com a tradicdo e de que modo trabalha com suas
herangas literarias. Neste sentido, Heloisa afirma que “a légica das influéncias
no trabalho de um autor torna-se cadtica, fractal” (HOLLANDA, 1998, s/p),
podendo chegar, inclusive, a “clonagem” de procedimentos. Posicionamento

ndo muito distante daquele expresso pelo critico e poeta Edgell Rickword

A referéncia apresenta-se sem o niimero de pagina em raz&o de o texto integral da
apresentacdo da antologia ter sido acessado no site da autora, disponivel através do link
<http://www.heloisabuarguedehollanda.com.br/esses-poetas-anos-90/>.



http://www.heloisabuarquedehollanda.com.br/esses-poetas-anos-90/
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acerca da abundancia de citacdes em Terra devastada (1922) de T.S. Eliot nos
anos 20 e que é retomado por Marjorie Perloff em seu livro O génio néo
original: poesia por outros meios no novo século (2013). Neste livro, a autora
explora majoritariamente novas tendéncias da poesia americana, dentre elas,
poéticas que lidam com a citacdo e apropriacdo de textos e materiais artisticos

e documentais®. Sobre o posicionamento de Rickword, diz a autora:

A acusacd@o basica de Rickword é bastante clara: a citacdo, em
especial a citacdo que deriva de outros autores, mina e destroi a
propria esséncia da poesia, que é (ou deveria ser) a expressdo da
emocgdao pessoal — a emogao expressa, € claro, nas proprias palavras
do poeta, inventadas para esse exato proposito. O “zigue-zague das
alusdes”, portanto, € um mau sinal; o “espetaculo de lanterna méagica”
— um termo que Rickword, sem duvidas, derivou de Proust — ndo
deveria consistir de “slides feitos pelos outros”. Um poema como um
“conjunto de notas”, a maior parte delas “emprestadas” de outros
textos: como “mera anotacdo” s6 pode ser “o resultado de uma
indoléncia do poder imaginativo (PERLOFF, 2013, p. 25, grifos da
autora).

N&o nos esquecamos que o posicionamento destacado pela autora no exemplo
foi formulado nos anos 20 do século XX e que “a linguagem da citagdo — [que]
Compagnon?® [...] chama, apropriadamente de récriture, reescritura— encontrou
uma nova concessao para existir em nossa propria era da informagao”
(PERLOFF, 2013, p. 27), ponto a ser mais bem esclarecido no decorrer deste
texto. Mas a notacdo vale para que percebamos o quanto ainda se busca,
dentro da literatura e principalmente dentro da poesia, a expressao de “uma
voz original”’, para utilizar termos da autora americana, ainda que haja uma

percepcao maior de que estamos em um momento em que

a inventio esta cedendo lugar para a apropriacdo, a restricdo
elaborada, a composicdo visual e sonora e a dependéncia da

8 No livro, sdo analisadas pela autora obras que se apresentam e se reivindicam
portadoras de certa recusa a originalidade, de certo carater de expressdo de uma “voz nao
original” e de producao de poesia através de outros meios, como a tecnologia, o pastiche, a
poesia concreta, algumas restrices que recordam os métodos oulipianos, multilinguismos,
além da apropriacdo de textos e imagens. Alguns exemplos destes textos podem ser
encontrados na poesia conceitual de Kenneth Goldsmith, que retira seu material poético de
gravacdes de radio de transito como em Traffic (1997); no libreto da 6pera Shadowtime (2005),
escrito pelo poeta da language poetry Charles Bernstein “através” da vida e obra de Walter
Benjamin ; no livro The Midnight (2003) de Susan Howe, onde documentos, fotografias e textos
criam uma rede juntamente com memorias familiares da autora, entre outras.

% Antoine Compagnon, autor do importante estudo acerca da citagdo intitulado Le
second main: ou, Le travail de la citation (1979), publicado no Brasil em edicdo resumida sob o
titulo de O trabalho da citacéo.
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intertextualidade!® [...] que permitam ao poeta participar de um
discurso maior e mais publico (PERLOFF, 2013, p. 41).

Em tom aproximado ao de Hollanda, mas colocando em jogo o elemento
social, lumna Simon (1998) coloca as relacbes que a poesia brasileira
contemporanea estabelece com o passado como esteticismo decadente,
indicativo de uma poesia que se rendeu ao mercado e ndo soube reinventar-se
para dar conta da experiéncia proveniente das relacdes entre dado estético e
critica da sociedade. A autora aponta que “como ndo ha mais nacionalismo
nem utopias a vista, o principio de atualizacéo artistica chega ao fim e com isto
se esvai a poténcia do novo” (SIMON, 1998, p.34). Com este esgotamento da

poténcia do novo, segundo a autora,

a poesia contemporénea se cristalizou de tal maneira que quase
todos os seus procedimentos e técnicas se tornaram anacronismos,
isto é, recursos poéticos que prescindem da experiéncia e da propria
poesia, reduzidos ao culto de géneros, referéncias e alusdes a si
mesmos [...] nesta atitude de aceitagdo consumista de todo o legado
da tradicdo [moderna e antiga] (SIMON, 1998, p.35).

O poeta visual Luis Dolhnikoff (2006), por sua vez, aponta que a poesia
contemporanea teria abandonado a tendéncia “visualista®” da poesia em

detrimento de uma “verbalista”:

Ha sites exclusivos de poesia visual, ha algumas revistas literarias
gue sempre publicam alguma coisa de poesia visual, mas nenhum
dos muitos nomes mais conhecidos da poesia contemporénea € um
poeta visual. Dolhnikoff (2006 apud SISCAR, 2008, p.209).

Levando-se em consideragcdo que o ideal concretista considerava o
verso como algo superado, o poeta considera que “a poesia brasileira teria
dado um passo para tras, de certo modo, retornando ao verso ‘por inércia”
Dolhnikoff (2006 apud SISCAR, 2008, p. 209). Com tal posicéo, Dolhnikoff da,

segundo Siscar, “sua versdo, levemente irbnica, para a ‘auséncia de grandes

10 O termo “dependéncia”, neste contexto, ndo deve ser tomado em um sentido taxativo
de influéncias intertextuais em toda a producdo de poesia contemporénea (bem como em toda
producdo de poesia brasileira do presente), mas sim levando em consideracdo alguns
exemplos da poesia americana contemporanea que se constituem quase que exclusivamente a
partir da apropriacdo de materiais artisticas e textos literarios como no caso do ja citado The
midnight (2003) de Susan Howe.
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questdes poéticas™ Dolhnikoff (2006 apud SISCAR, 2008, p.209) sob a qual
estaria submergida a poesia brasileira contemporanea.

Italo Moriconi (1999), a seu turno, confessa uma atitude vacilante entre a
valorizagdo de uma literatura produzida nos anos 80 e 90 que traria uma
“restauracao literaria” apoiada em valores do alto modernismo tais como certa
“valorizacdo do dificil’, a capacidade de discernimento entre o esteticamente
bom e ruim, a manutencdo do sujeito critico universal, e as possibilidades
agregadoras e democratizantes que os discursos descentralizadores que a
pos-modernidade traria. O autor inicia seu texto enfatizando que fala a partir de
uma posigao complexa, de “um double bind radical, o do lugar que é entre -
lugar’ onde as fungbes de critico, escritor profissional, poeta e professor se
manifestam (MORICONI, 1999, p.76). Um lugar “de paradoxo, oscilagao,
ambiguidade” (MORICONI, 199, p.76). Lugar que se apresenta como espaco
de

uma insatisfa¢@o dividida, mesclada a satisfacé@o [...] [em relac&@o a]
volta do literario, ou, em outros termos, a nova tendéncia a
sofisticacéo literaria na poesia brasileira dos anos 80 e 90. Uma nova
tendéncia que, de dentro do pés-modernismo enquanto conceito de
periodizacdo reage a pos-modernidade cultural e cria lugares de
resisténcia (MORICONI, 1999, p.76).

Resisténcia aquilo que chama de “barbarie pds-moderna’, ou seja, a
proliferacdo massiva e potencialmente problematica por certo carater
politicamente correto de aceitacéo de discursos descentralizadores superficiais
e vagos.

Entretanto, fazendo jus a declaracdo de seu pensamento oscilante,
Moriconi pontua que “a restauragao literaria s6 pode oferecer o consolo de uma
soliddo critica radical como compensagao passageira’” (MORICONI, 1999,
p.79), visto que “o alto modernismo é a literatura do sujeito moderno [e do
sujeito critico universal por consequéncia] em crise terminal imanente, ou seja,
a crise € intrinseca e se produz como cisao internalizada” (MORICONI, 1999,
p.82). Sujeito que passa agora a ser atingido, a partir do espagco aberto por
essa crise, segundo o autor, pelos processos plurais de subjetivacdo dos

discursos descentralizadores, nos quais
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0 que os sujeitos plurais proliferantes da pés-modernidade fazem néo
€ propriamente criticar o espacgo do sujeito universal e sim superpor-
lhe novos espacos. E uma légica da agregacdo mais do que da
negacdo (MORICONI, 1999, p.82).

Além disto, o critico ressalta que algumas

modalidades de texto pds-modernista [...] também exigem bom olho
para sutilezas, sé que de outro tipo, incorporando ou ndo o0 jogo
remissivo e autorreflexivo dos significantes que tipifica o modelo de
alfabetizacédo high modernist (MORICONI, 1999, p.83).

E que esses textos, caracteristicamente ndo centralizadores,
apresentam dificuldades para a critica tais como “as questdes do hipertexto, da
poliglossia, dos bilingliismos e multilinguismos [...]” (MORICONI, 1999, p.83),
dos quais a logica de leitura de parte da critica hdo consegue se ocupar a nao
ser utilizando-se dos “critérios de leitura do alto modernismo (cristalizados em
todas as teorias da literatura do século)” (MORICONI, 1999, p.83). O que
inevitavelmente continua constituindo um impasse com a proliferagcdo de
discursos diversos e plurais, inclusive e principalmente dentro das instituicdes
gue fazem circular o saber.

Por outro lado, o autor destaca que o carater “alternativo - agregativo
[destes discursos] tanto pode, como também pode ndo emergir enquanto
conjunto heteréclito de forgas de transformacéao e inversao social” (MORICONI,
1999, p.86). E que no caso do Brasil, no contexto das instituicdes, a tendéncia
€ realmente a um conservadorismo cultural, o que se por um lado nos deixa
parcialmente longe de uma “irrup¢do barbara e rude de multiplas leituras
alternativas que podem emergir no processo de massificacao das instituicdes e
dos discursos do saber” (MORICONI, 1999, p.86), também nos deixa afastados
de “forcas as vezes cadticas, as vezes ingénuas, mas que séo forcas de
transformacao” (MORICONI, 1999, p.86)".

Posicdo bastante destoante das outras apresentadas até agora é a de
Flora Sussekind em texto de 1998 dedicado a obra do poeta carioca Carlito
Azevedo. Nele, Flora destaca a habilidade de Carlito em ressignificar
conteudos como, por exemplo, a utilizagdo “do discurso artistico de referéncia
para seu método poético” (SUSSEKIND, 1998, p.177). Discurso que ja fora

utilizado por outros poetas brasileiros como Manuel Bandeira, entre outros,
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mas de maneiras distintas a de Azevedo, como Flora bem esclarece. Em sua
analise, a autora aponta que fortes referéncias a ideia de série artistica podem
ser percebidas na obra do autor na relacdo que se estabelece entre as séries
de retratos de banhistas do pintor francés Paul Cézanne (1839-1906) —
produzidos, sobretudo, a partir de 1875 —, a série de gravuras Pequenas
Banhistas (1893) de Félix Valloton (1865-1925) e os poemas do livro As
Banhistas (1993). Referéncias a estas obras ndo somente em seu caréter

figural, como no caso de poemas como “A Morte do Mandarin”, no qual a

autora destaca a aproximagdo de Carlito de um “punctum temporis™?,

procedimento também perseguido por Cézanne nas suas buscas por sinteses

na pintura:

A Morte do Mandarim

[...] Ndo passe o tempo, ndo

corra o rio, ndo cintilem

novos atritos, apenas

0 repouso dessa moga

e o jogar do damasqueiro

tornando-se um em veludo

e alvor, apenas isso

deve existir, e existe (AZEVEDO, 2001, p. 27)

Mas também a ideia de série em sentido mais amplo, pois para a autora

nas séries de poemas de Carlito

ha como que uma imposi¢cdo ritmico-reflexiva de outro quadro
temporal [...] [na qual] se o tempo escoa, continuo, é a sucessao
descontinua da série, de uma forma de expressdo baseada na
repeticdo, nas variagdes sobre um mesmo motivo, na mdultipla
observacdo de cada versdo em funcdo das que a antecederam e
sucedem, que impde, em As Banhistas, uma imagem poético-
temporal singular (SUSSEKIND, 1998, p.178).

11 Matéria de consideravel discussdo no campo da pintura e das artes visuais
representacionais, 0 punctum temporis seria a apreensdo exata do momento a ser
representado estaticamente no espaco, de modo que sintetizasse tudo o que precedeu a acao
representada e, antecipasse, de certa forma, o que a sucedera. Explanacdo mais completa
acerca do tema pode ser encontrada no tratado Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e
da poesia (1766) que Lessing produz acerca do grupo escultérico de Laocoonte em sua busca
por tracar os limites que diferenciam a arte estatica da pintura (compreendida também nesta
classificacdo a escultura) da arte poética, da acéao.
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Uma imagem onde o0s procedimentos artisticos aparecem
ressignificados e mobilizados de maneira dindmica, dentro do fazer poético.

Dinamismo que aproximaria a obra do poeta

de um esforco marcado, como se viu, de redimensionamento
temporal na literatura brasileira contemporédnea. O que sugere um
ensaio, por meio desses exercicios com um tempo épico, narrativo,
em territério lirico, de definicdo do proprio tempo, da prépria hora
histérica (SUSSEKIND, 1998, p.178).

Frente a esta divergéncia de tratamentos criticos da producao, fica
evidente “que o tempo presente, 0 nosso tempo [e a nossa poesia], esta longe
de poder ser apreendido por uma uUnica visada totalizante” (PEDROSA, 2001,
p.10). Discursos de autoras como Heloisa Buarque de Hollanda e lumna Simon
sdo baseados na ideia de que a poesia brasileira teria esgotado sua poténcia
de embate e combate, bem como o impulso de renovacao estética com o fim
da orientacdo de projetos politico-coletivos. Nota-se que em discursos como
esses, 0s critérios de avaliacdo estao voltados para a tentativa de estabelecer
sentido para a produgdo pensando a poesia “em relagdo a uma utopia, a
formulagao explicita de um projeto cultural” (SISCAR, 2010, p.172), critérios
gue tiveram seu apice no desenvolvimento das vanguardas, como bem pontua

o critico.

Acompanhando este contexto da critica de poesia brasileira e
pensando principalmente na linha critica de Hollanda e Simon, retomamos a

pergunta de Siscar:

€ esta a Unica maneira que a poesia tem de colocar em evidéncia
suas inquietacfes com seu lugar de origem (com a ideia de homem,
de comunidade, de relagdo com o sensivel,etc) [...] A poesia deve
dizer a que vem? Deve formular um universo de coeréncia, uma
pedagogia, uma estratégia de a¢do? (SISCAR, 2010, p.172).

O autor ja insistia no questionamento desse modo de producdo de

sentido em texto de 2005, no qual propde que

a suposta ‘retracdo das questdes poético - politicas coletivas ndo
resulta necessariamente em um empobrecimento da poesia. Mais
particularmente, € menos exato dizer que a poesia brasileira perdeu
alguma coisa — formulacdo que diz respeito muito mais a um
julgamento de valor que a uma proposta analitica — do que dizer que
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ela se tornou outra coisa, tomando sentido especifico em um
momento histérico (SISCAR, 2005, p.43).

A partir dai, podemos pensar que a crise em seu sentido de indicar
problemas residiria, na verdade, mais no terreno do discurso critico do que no
da poesia propriamente dita. Tal constatagcdo provém tanto do fato de que a
poesia, historicamente, toma a crise ndo como diagnéstico de finitude — mas
como um impulso para seguir se renovando e renovando seu papel dentro da
cultura, como vimos em Siscar (2010) e Busato (2015) — quanto pelo fato de
gue ao propor uma crise a partir do abandono do projeto centralizador de
sentido das vanguardas e de que as relacbes com a tradicdo se fazem com
base de um “consumismo” de referéncias e culto a géneros vazios, a critica

esta muito mais concentrada na

relacdo dos poetas com a tradicdo, com as instituicdes, com outros
poetas, enfim, na postura publica dos produtores de poesia, e menos
frequentemente na esfera do poema (SISCAR, 2010, p.180, grifo
Nosso).

Posturas criticas como a de Sussekind em relacdo a obra de Carlito
Azevedo de certa maneira confirmam esta afirmacéo de Siscar. Isto porque, ao
partir do exemplo concreto da producédo do poeta, a critica fornece informacdes
importantes para que se compreenda de que maneira se dao as relagdes que o
poeta estabelece com toda uma tradicdo poética e visual para entdo construir
uma producdo que fagca sentido contemporaneamente, mobilizando as
potencialidades e possibilidades da linguagem poética.

A partir da constatacdo da situacdo diversa, plural e complexa do
contexto onde a obra de Ana Martins Marques surge, emerge o
guestionamento: como estudar a obra voltada ao cotidiano de Ana Martins
Marques sendo ela uma voz ativa dentro deste cenario plural da poesia
brasileira atual? De que modo seria possivel contemplar as relacfes que a
poeta estabelece em seus textos com a visualidade e com outras referéncias
artistico-literarias, tdo explicitamente expressas pelas inscricbes “d’ aprés”,
‘com...” e “para...”? De que maneira é possivel analisar a reflexdo que a autora
produz, em seus poemas, das possibilidades do poema e da linguagem

poética? A proxima secao deste capitulo concentra-se na busca de expor uma
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alternativa critica que forneca instrumentos para que se desenvolva uma
aproximacao da obra mais condizente com ela mesma e com a situacao atual

da poesia brasileira.

2.2 O anacronismo e a economia dos afetos como modo de aproximacao

da poesia do presente

Encontrar maneiras que possam dar conta da poesia brasileira do
presente € tarefa complexa, como vimos na exposicdo de parte do discurso
critico que vem se desenvolvendo ao longo dos ultimos anos. Paulo Franchetti
discute, em texto de 2013, acerca das situacOes especificas da poesia, da

critica de poesia e das articulagdes entre as duas instancias no Brasil atual.

Retomando algumas das posturas apresentadas na secdo anterior, 0
autor sugere que no momento em que vivemos, a produgdo encontra-se “sobre
dois trilhos em que anda o comboio poético nacional” (FRANCHETTI, 2013, p.
108). Séo eles, por um lado,

as linhas evolutivas tracadas, por um lado, pelo conservadorismo
modernista que promove a poesia como intervencdo politica ou
reflexdo sobre os destinos da nacdo, e, por outro, pela evolucéo
formal que permitiria a sobreposi¢éo produtiva do mais erudito com o

mais atual, em termos de técnica de elaboracdo de produtos de
linguagem (FRANCHETTI, 2013, p. 108).

O autor propfGe também que a ocorréncia e permanéncia destas duas
tendéncias — utilizadas como critério de valoriza¢&o da produgao por parcela da
critica, como visto na se¢do anterior — se justificam, em grande parte, porque “a
universidade é ndo sO o publico desejado, mas também a critica prevista pela
produgdo contemporanea” (FRANCHETTI, 2013, p. 108). O que
inevitavelmente acaba por fazer com que alguns autores de fato escrevam para
se adequar “ao método de analise e aos pressupostos de grupos universitarios
mais influentes” (FRANCHETT]I, 2013, p. 108), de certa maneira confirmando o
gue Hollanda (1998) propde ao falar de reveréncia ao establishment critico.
Isso, segundo autor, faz com que parte da poesia contemporanea se produza

na forma de uma
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mimese ingénua dos procedimentos consagrados na histéria — o que
as vezes nos faz pensar que na poesia brasileira contemporanea se
produz uma dobra histérica e 0 Modernismo de 22, velho ja de quase
100 anos, e a Poesia Concreta, de quase 60 anos de idade, acabam
de ocorrer (FRANCHETTI, 2013, p.109).

Ideia que retoma o pensamento de Simon (1998) exposto h& algumas paginas

quando fala acerca de certo “consumismo das referéncias”.

Franchetti diz ainda que dentro deste contexto, a “hiperconsciéncia

»12

histdrica institucionalizou um espaco ampliado para contraposicbes e

rupturas que marcaram grande parte dos discursos do século XX, o que faz
com que seja dificil encontrar
um texto que seja tdo liberto quanto possivel da tentativa de prever e
preparar a reacdo dos publicos especializados ou de trazer como
uma bandeira erguida (em procedimentos poéticos ostensivos,
declaracdes, notas e demais aparato paratextual) as reivindicacdes

de insercdo nesta ou naquela tradicdo que se reputa valida
(FRANCHETTI, 2013, p.109).

Se por um lado vimos que em alguma medida a poesia se propbe a
moldar-se a certas tradicbes de pensamento para adequar-se ao meio da
critica universitaria especializada, Franchetti nos diz que esta

reducao da critica a0 ambiente da universidade [...] acaba por criar os
proprios filtros do método: os objetos contemporaneos mais
interessantes [para esta critica] sdo os que oferecem menor
resisténcia ao método de analise ou as proposi¢cdes gerais do

discurso tedrico dominante no ambiente académico do critico
(FRANCHETTI, 2013, p. 110).

O autor indica que este procedimento acaba fazendo com que o “nervo
da critica”, ou do discurso critico para ser mais especifico, ndo mais seja a

guestdo do valor, mas sim a

12 Esta “hisperconsciéncia historica” a que o autor se refere passa por dois pontos
chave. O primeiro deles é a abertura dos espacos académicos e institucionais para uma
revisdo dos canones, ou, em suas palavras, para uma “aguda historicizacdo do cénone”
(FRANCHETTI, 2013, p.97), onde, para um discurso poético ganhar sentido, deve ser inserido
em certa narrativa que lhe dé densidade de sentido. O segundo, conseqliéncia do primeiro, é
de que esta hiperconsciéncia historica, como é de se esperar, promove uma multiplicidade de
discursos que emergem, nas formas da ruptura e da contraposicéo, fazendo com que o gesto
de ruptura modernista com toda uma tradi¢do formal que culmina na ‘“reivindicacdo de
pertencimento a categoria do literarioc” (FRANCHETTI, 2013, p.104) produza ainda hoje a
necessidade de identificacgdo a algum destes discursos, ja tradicionais porque
institucionalizados, da contraposicao para encontrar seu espaco no meio critico desejado.
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atitude descritiva, 0 mostrar como o objeto se articula e funciona. Ou,
no outro extremo, tomando o texto como pretexto para uma discussao
tedrica na qual ele funciona como exemplo ou confirmagédo — ou seja,
reduzindo-o a campo de prova [dos discursos poéticos e criticos aos
guais a poesia reivindica pertencimento (FRANCHETTI, 2013, p.110).

O que, de modo algum, deixa a questao do valor de fora desta equacao
das escolhas criticas. Na verdade, para Franchetti, ela encontra-se deslocada.
Isto porque, em suas palavras,

a questdo espinhosa do valor esta implicada ja na eleicdo do objeto,
gue é a determinacdo do seu sentido histérico — por um lado — ou o
seu interesse como lugar de pleno exercicio do método [fazendo
assim com que] a rendncia a questdo do valor [...] [ndo seja] uma

possibilidade para a critica digna desse nome (FRANCHETTI, 2013,
p. 110).

O autor pontua ainda, dentro deste contexto complexo entre critica e
valor, a tendéncia contemporanea de condenar a critica dita “impressionista” 3.
Isso acaba, em sua logica de influéncia da critica sobre a poesia, fazendo com
que a producao apresente “resisténcia a valorizagdo da voz individual e da
situacdo histérica em que o texto € produzido — aquilo que se batizou de

confessionalismo ou subjetivismo” (FRANCHETTI, 2013, p.110-111).

Por altimo, Franchetti aponta, acompanhando a questdo anterior, para a
impressao de que ha uma elisdo da “emocao estética [...] no discurso critico
atual sobre poesia” (FRANCHETTI, 2013, p. 111). Ao explicar no que consiste

esta emocao estética, o autor esclarece:

N&do me refiro a expressao da emocédo da leitura, a exposi¢do do
sentimento do critico na critica (embora também sinta falta disto, de
forma mediada ou imediata), mas ao lugar que a emocé&o produzida
pelo texto no leitor, a emocdo como objetivo do texto, ocupa na
consideracdo da obra literaria. Ou ainda indagar-se se a descri¢céo da
técnica e a insercdo histdrica dos objetos poéticos sdo postas e
avaliadas em funcéo da sua capacidade de produzir emocéo no leitor
(em qual tipo de leitor?) [...]. (FRANCHETTI, 2013, p.111).

Tendo em vista este cenario descrito por Franchetti, ressurge a questao:

de que maneira é possivel desenvolver um estudo que dé conta da obra de

13 Estilo de critica com enfoque voltado mais para as emogdes e impressées subjetivas
que a leitura proporciona e menos na direcdo de um rigor formal de método, como pode ser
lido no verbete correspondente a Critica Impressionista no E-Dicionério de Termos Literarios
Carlos Ceia da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade de Lisboa.
Disponivel em: <http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/critica-impressionista/
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Ana Martins Marques em toda sua complexidade de relagbes com a tradicdo e
com outras linguagens? Questdo que, apés o diagndstico do autor, ressurge
com certa carga extra de complexidade e nos faz perguntar: de que maneira é
possivel fazer com que se compreenda o0 modo como a poética de Marques se
constitui sem cair em exercicios de método e, ademais disso, explicitar o valor
da obra da poeta enquanto poética singular no meio de tantas outras que

emergem no cenario atual da poesia brasileira?

A resposta pode estar nas proprias palavras de Franchetti ao descrever
um dos dois campos!* em que a prética de critica de poesia se apbia
atualmente. O autor diz que

[...] por conta da propria natureza da atividade, ndo basta a critica
glosar as pretensGes do texto ou maped-lo no espectro de
possibilidades e praticas existentes: ela precisa compreendé-lo, e so
pode compreendé-lo como literatura, historizando-o — isto &, situando-
0 como parte de uma narrativa que Ihe permita dar conta positiva ou

negativa da demanda de sentido, pertencimento e valor que o texto
Ihe apresenta (FRANCHETTI, 2013, p.109).

Neste caso, “historizar” a obra de Marques n&o significa encaixa-la
dentro de certa tradicao, dentro de determinada narrativa de tradicdo historico-
critica. Até mesmo porque a obra da poeta extrapola qualquer tentativa de
encaixa-la em uma tradicdo especifica, podendo ser encontradas relagdes que
se estabelecem com narrativas mitologicas, poetas modernos ou artistas
visuais contemporaneos, como veremos mais atentamente no decorrer do
desenvolvimento da dissertacdo. Mas sim significa coloca-la como parte de
uma narrativa que a considera literatura do presente. O que quer dizer que é
partir da experiéncia com o texto poético como produto de uma literatura do

tempo presente € que se dard a aproximacao da obra de Marques.

Para compreendermos melhor as configuragcdes deste tempo presente e
principalmente deste tempo presente em que a literatura aqui analisada se
constitui, utilizaremos como aporte principal a introdu¢cdo que Susana Scramin

escreve a seu livro Literatura do presente: histéria e anacronismo dos textos

14 O outro campo refere-se aos exercicios de confirmacdo de método e elisdo do valor
dentro do discurso critico frente a descrigcdo, ja explicitados no corpo do texto.
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(2007). N&o por acaso, a introducéo do livro esta intitulada como “Abertura:

historiar o presente — um problema metodolégico”.

Na primeira parte do texto Scramin se questiona e nos propbe a
pergunta: “o que é o presente?” e logo nos alerta que “ndo podemos acercar-
nos da ideia de presente sem que entremos na discussdo sobre uma
concepgao de tempo” (SCRAMIN, 2007, p.11). Para introduzir-nos a essa
discusséao acerca do tempo, a autora traz a memoéria o pensamento do filésofo
italiano Giorgio Agamben em seu livro Infancia e Historia e nos diz que “uma
experiéncia com o tempo acompanha cada concepc¢ao de historia; e que numa
concepcdo de histéria reside uma experiéncia com o tempo que inclusive a
condiciona” (SCRAMIN, 2007, p.11). Isso, na ldgica da autora, acaba
acarretando no fato de que “nado se produz uma nova cultura, que é resultado
de uma experiéncia com o tempo, se ndo se muda nossa relacdo com o tempo
e nao se altera nossa percepgao da historia” (SCRAMIN, 2007, p.11). Ou seja,
em nosso caso, ndo se produzira uma nova cultura critica, nédo se
desenvolverdo novos modos de aproximacao da poesia brasileira do presente
gue sejam mais condizentes com a producdo se nao questionarmos e
reavaliarmos os modos como lidamos com a histdria e nossa concepc¢ao do
gue ela seja. Neste sentido, a autora sublinha que no estagio em que nos
encontramos, ja ficou claro que a histéria ndo “se resume a uma sucessao de
fatos no tempo cronolégico” (SCRAMIN, 2007, p.11), fazendo com que seja
necessario destacar que “o tempo nao se opde a histéria, e ndo podemos
ignorar a historicidade dos atos criativos pelos estratos de tempo que neles
encontramos” (SCRAMIN, 2007, p.11).

Entretanto, a autora sublinha, trazendo para a discussao o pensamento
de Georges Didi-Huberman em Diante do tempo o fato de que “o principio de
sintese é ilusorio tanto na disciplina da historia da arte como na histéria da
literatura” (SCRAMIN, 2007, p.12). Isto porque o proprio fazer histérico

constroi-se em cima de um paradoxo, o qual o autor explicita no livro citado:

Tal é, portanto, o paradoxo: dizem que fazer historia é ndo fazer
anacronismo; mas dizem também que somente é possivel voltar ao
passado pelo presente de nossos atos de conhecimento.
(HUBERMAN, 2017, p.36).
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Com isto, segundo o filésofo francés

Estamos na dobra exata da relagcdo entre tempo e histéria. Logo, ndo
seria a propria disciplina histérica que se deve perguntar o que fazer
dessa dobra? Ocultar o anacronismo que dela emerge e, com isso,
esmagar surdamente o tempo sob a historia — ou entao abrir a dobra
e deixar florescer o paradoxo? (HUBERMAN, 2017, p. 32-33)'°.

Ao deixarmos que o paradoxo flores¢ca, estaremos, segundo Scramin,
dando atencdo a um

aspecto fundamental para refletir sobre a categoria do presente, isto

€, a densidade de tempo histérico que “pervive” nas obras, a

absorcao das “afecgbes” que as obras produzem, isto é, o seu
“efeito”, sua “duragédo”. (SCRAMIN, 2007, p.12)'6.

Esta nocao relaciona-se, como o decorrer do texto de Scramin mostra,
com a nocdao trazida por Raul Antelo, retomando também a reflexdo de Giorgio
Agamben, de que o anacronismo, ponto nevralgico de uma no¢éo de historia
mais condizente com sua propria constituicdo, seria uma “con-temporizagao” e

que

esse tempo-com defende a nogdo de que a esséncia do tempo é
uma co-esséncia, ativada no presente de uma leitura, de tal sorte que
0 anacronismo critico ndo pode ser definido como um amélgama
aleatério ou impréprio de tempos quaisquer [...] [portanto], ndo é o
tempo natural 0 que interessa ao comparatista e ao historiador

15 A citacdo no texto de Scramin é apresentada a partir da traducéo argentina do texto
de Huberman, realizada por Oscar Funes, publicada pela editora Adriana Hidalgo em 2006 e
intitulada Ante el tiempo — Historia del arte y anacronismo de las imagenes. Entretanto,
optamos por utilizar a traducdo brasileira de Vera Casa Nova e Marcia Arbex em edicao
publicada em 2017 pela editora da UFMG.

1 Em nota de rodapé a autora faz referéncia a Walter Benjamin e seu conceito de
pervivéncia (Fortleben), que segundo a autora com base em sua leitura do filésofo alemao,
seria “como algo que faz com que alguns elementos ou mesmo as obras de arte sobrevivam
para além da época que os viu nascer’ (SCRAMIN, 2007, p. 12). Também em nota de rodapé,
a autora faz referéncia ao estudo procedido por Guilles Deleuze acerca do trabalho de Spinoza
no que diz respeito ao fato de que “a caracteristica do signo [...] era a de sempre ser um efeito”
(SCRAMIN, 2007, p. 12). E de que “o efeito em um primeiro momento é um vestigio de um
corpo sobre outro, € o estado de um corpo que sofreu a agdo de outro corpo” (SCRAMIN,
2007, p. 12). Sendo assim, “segundo Deleuze, em Spinoza é o efeito de uma “affectio”, ou
afeccdo. (SCRAMIN, 2007, p. 12). A autora complementa dizendo que “as afecgbes sdo
conhecidas pelas ideias que temos, pelas sensacdes ou percepc¢des [...] [mas que elas] ndo
sdo efeitos instantdneos de um corpo sobre outro, mas sédo, especialmente, efeitos sobre a
prépria duragao” (SCRAMIN, 2007, p. 12) e que, desse modo, segundo Deleuze, “esses efeitos
pensados enquanto duracdo, ndo podem mais ser chamados de afec¢des, mas antes devem
ser pensados como “afectos” propriamente ditos, pois indicam que as duragdes constituem
‘passagens, devires, ascensdes e quedas, variacdes continuas de poténcia que vao de um
estado a outro’ (Spinoza, 1997, 2002)” (SCRAMIN, 2007, p. 12).
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cultural. Aquilo que define a temporalidade de uma cultura (lida com
outras culturas) €, pelo contrario, a sua sintaxe ou composicéo, seu
uso, sua politica, e ndo uma férmula autondmica e racional. Antelo
(2007apud SCRAMIN, 2007, p. 13).

Desse modo, para a autora,

a discussdo do tempo presente na literatura ndo se resume a um
‘agora’ das obras baseado em uma causa que provoca uma alteracao
ou uma mudanca a qual fornece um carater Unico e irreversivel aos
acontecimentos e as obras. O tempo presente € um ‘agora’ das obras
nos efeitos que produz nos tempos do ‘agora’ de outras, bem como
da ‘duragdo’ e da absorgao desses efeitos, isto €, a absor¢cdo dos
‘afectos’ que essa obra produz, o que de toda maneira cria as
condi¢cbes de sua sobrevivéncia como forma primordial. No entanto,
essa sobrevivéncia atesta que as formas primordiais elas mesmas
sdo, ainda segundo Didi-Huberman, configuracées de uma mesma
complexidade temporal, outras montagens de tempos heterogéneos
gue permanecem emergindo. (SCRAMIM, 2007, p. 13).

Ou seja, olhar para as obras do presente nao significa olhar para o que
nelas possa haver de “novo”, de “inovador”, ou para as relagcbes com outros
tempos de forma desconfiada e negativa, mas sim observar aquilo que a autora
vai chamar de “economia das paixdes e dos afectos dos corpos que se
manifestam nos valores de uma determinada época’ (SCRAMIM, 2007, p.13-
14, grifo da autora) e que é formada por essa “montagem de tempos
heterogéneos” a qual Huberman se refere. Economia que vai se manifestar

para além da repeticdo das formas ou dos conteldos, pois as

homologias morfolégicas indicam apenas alteragdes de carater ciclico
e repetitivo e ndo satisfazem a necessidade de compreensdo dos
estratos de tempo que sobrevivem nas obras (SCRAMIM, 2007, p.
13).

E necessério dizer ainda que nesta economia, como bem explica a
autora, as “affectios” mobilizam formas cujos modelos apresentam-se como
‘ruinas” depositadas “nas camadas de tempo das obras criativas daquilo que
chamamos histéria” (SCRAMIN, 2007, p. 14). Mas que esses modelos,
‘mediante as ‘affectios’ de uma época s&o carregados de novos sentidos,
polarizando-se muitas vezes com o seu sentido original” (SCRAMIN, 2007,

p.14). Na ressignificagéo desses modelos,
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mais do que uma atualizagdo de uma forma, o que se opera é uma
apropriagdo critica do meio, descobrindo ndo somente os estratos de
tempo ali presentes, mas despertando a sua temporalidade, isto €&,
sua capacidade de intervir, sua poténcia critica” (SCRAMIN, 2007, p.
14).

Algo parecido com o pensamento que Perloff desenvolve a partir da ja
citada nocao de récriture, aproveitada de Compagnon, para dar conta da
“citacionalidade” aliada a influéncia da tecnologia da producdo de poesia

americana do presente:

De fato, a récriture, como chama Antoine Compagnon, é a forma
l6gica da “escrita” numa era em que o texto é literalmente movel ou
transferivel — texto que pode ser prontamente deslocado de um local
digital para outro ou impresso a partir do monitor, que pode ser
apropriado, transformado ou ocultado por todos os tipos de método e
para todos os tipos de propdsitos. Nao se trata do “Renovar!” de
Pound, mas do “Pegue um objeto. Faga alguma coisa com ele. Faca
alguma outra coisa ainda com ele” de Jasper Johns (PERLOFF,
2013, p. 48).

Assim, para Scramin, formula-se uma resposta ao seu questionamento
inicial acerca da categoria de tempo do presente e das obras por ele

caracterizadas:

As obras que consideraremos portadoras desses estratos do tempo
“‘presente” serdo aquelas que logram selecionar os valores que se
encontram formalizados numa economia dos afetos, que néo
precisamente sdo uma forma, mas antes maneiras de combinar os
efeitos do processo de “vir - a - ser” e extinguir-se das obras. Dai que
0 presente seja uma categoria que ndo esteja ha obra sendo como
traco de sua vida, aquilo que Walter Benjamin denominou como vida
natural da obra. Vida natural das obras, isto é, o seu processo de “vir
- a - ser’ de seu declinar (SCRAMIN, 2007, p.14).

Seguindo esta l6gica da apropriacdo critica do meio, posi¢cdes criticas
como as de Dolhnikoff (2006) de que uma “volta ao verso” seria sinal de
empobrecimento retrégrado da producado do presente e a de Simon (1998) de
que ha, nesta mesma producao, um “consumismo” vazio de referéncias do

passado comecam a ser altamente questionaveis, uma vez que

0S jogos intertextuais sdo abandonados em suas func¢des anteriores e
usados nessa concepc¢ao anacronica do tempo como procedimentos
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gue permitem o tomar posse do tempo histérico (SCRAMIN, 2007,
p.19-20).

Essa tomada de posse ndo se apresenta na forma de uma influéncia
taxativa, pelo contrario, ela ativa a capacidade critica de uma literatura do
presente em pensar de que modo essas referéncias podem lhe servir,
principalmente no caso da poesia, para que se siga produzindo. Isso porque,
nas palavras de Perloff ao analisar os processos que Walter Benjamin
empregou em seu trabalho ndo terminado das Passagens'’, “[...] o contexto
sempre transforma o conteudo” (PERLOFF, 2013, p. 92). A estudiosa
americana recupera palavras do filésofo alem&o em seu ensaio autobiografico,
Rua de mao Unica, publicado 1928:

O poder de uma estrada no interior € diferente quando se esta
andando ao seu lado, em comparacdo com a experiéncia de
sobrevoa-la. Do mesmo modo, o poder que um texto tem é diferente
ao ser lido em comparacéo com quando ele é copiado [...] Benjamin
(1979 apud PERLOFF, 2013, p. 92).

Perloff o faz para dizer-nos que as palavras de Benjamin

antecipam, de uma maneira perturbadora, o caminho que a literatura
tomaria no século 21, agora que a internet fez com que todos nés nos
tornassemos copistas, recicladores, transcritores, colagistas e
recontextualizadores (PERLOFF, 2013, p. 92-93).

Tal tratamento das referéncias certamente sera de grande valia para
gue se estude de que maneira elas atuam em certos poemas de Ana Martins
Marques, podendo trazer, em alguma medida, explicacbes de como a poeta
toma posse de seu tempo histérico de producgao.

Ainda nessa apropriacéo critica do meio da literatura, o que se produz
no presente € uma “nogao compartilhada do fazer literario” (SCRAMIM, 2007,

p. 15) que ndo possui a intengc&o de agrupar escritores, mas sim de “criar uma

17 Trabalho iniciado por Benjamin em 1927 e que ainda estava em execuc¢do em 1940,
ano em que o fildsofo morre. Tal trabalho pretendia inicialmente ser substrato para um livro que
falasse do papel de Paris como “capital do século XIX”, mas acabou tornando-se uma
coletinea de recortes de textos, fotografias, propagandas, projetos, entre outros materiais
unidos de uma forma que o autor classificava como “montagem literaria”. Sobre o trabalho,
temos as preocupadas palavras de Theodor Adorno, filésofo e amigo de Benjamin, em carta
para Gershom Scholem: “0 mais significativo € a extraordinaria restricdo na formulacdo de
pensamentos tedricos em comparacao com o imenso tesouro de excertos. Isso se explica em
parte pela ideia (ja problematica, para mim), formulada de modo explicito em certo lugar, da
obra como “montagem”, isto &, criada a partir de uma justaposicdo de citagbes, de modo que a
teoria salte dela sem precisar ser inserida como interpretacdo” Buck-Morrs (1989 apud
PERLOFF, 2013, p. 61).
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comunidade sem lagos, uma comunidade de singularidades movidas por um
desejo de arte e n&o propriamente por um fazer artistico” (SCRAMIN, 2007,
p.15). Singularidades que vao, é certo, confirmar a pluralidade ja constatada no
cenario brasileiro atual, e que atuam na contramao de critérios como o desejo
de um “projeto nacional” ou de organizagdo em grupos ou tendéncias
relativamente coesos, caros ao pensamento das vanguardas e que ainda
podem ser encontrados em certos discursos criticos no Brasil. Critérios que
foram moldados pela modernidade e seu esforco em promover uma
autonomizacdo de campos como a arte e a ciéncia a partir de definicbes
excludentes, ou seja, definindo-os especificamente pela diferenca em relagéo a

outros campos e gue colocava, segundo Siscar, a

poesia como expressao “autbnoma”, isto €, aquela que procura um
lugar de excecao e, aproveitando-se do privilégio de sua condigéo,
mistifica 0 espaco da linguagem, virando as costas para a experiéncia
comum, para o real, para a sociedade (SISCAR, 2015, p.35).

A essa comunidade sem lacos e feita de singularidades, como é de se pensar,
€ propria uma quebra dos critérios autonomistas, o que faz com que
a arte do presente, ou ainda a literatura do presente [seja] ficgdo no
mesmo momento em que é ensaio ou crl’tica, no entanto, sendo ao

mesmo tempo todas essas modalidades discursivas, ndo € nenhuma
delas autonomamente (SCRAMIM, 2007, p.16).

Pensamento semelhante ao de Scramin — nesse sentido de quebra de
critérios de definicdo autdbnoma, excludente e de mistificacdo dos discursos
artisticos — e que se aproxima ao de Perloff — que, como vimos anteriormente,
analisa questdes de “originalidade” e de meios na poesia americana
contemporanea — possui a tedrica argentina Florencia Garramufio em seu livro
Frutos estranhos: sobre a inespecificidade na estética contemporanea (2014).
A partir de nogdes como ‘“impertinéncia’, “inespecificidade”, “expansao”
(inspirada no conceito de “campo expandido” que Rosalind Krauss propde para
a linguagem da escultura nos anos 60) e/ou “quebra de limites”, a autora
estuda as producdes de arte e literatura contemporaneas nos
entrecruzamentos de diferentes meios, suportes, linguagens e discursos que

essas producdes podem apresentar.
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Para definir os trabalhos que sdo portadores desta inespecificidade e
dar titulo a seu livro, Garramufio toma emprestado o titulo de uma instalacao
do (multi) artista visual contemporaneo brasileiro Nuno Ramos (1960) — a
saber, Fruto estranho (Figura 3), obra de 2010 que ficou em exposicdo no
mezanino do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro durante 33 dias.
Composta de duas grandes arvores desfolhadas que possuem um avido
monomotor em cada copa, a instalacdo € coberta de uma camada de sabdao.
Nos extremos, sob as asas dos monomotores, repousam no chdo dois
contrabaixos sobre os quais cai soda caustica, que pinga das asas — uma
referéncia, segundo o artista, a um conto de Pushkin sobre uma arvore que
pinga veneno. De frente para este conjunto, uma tela reproduz uma sequéncia
do filme A fonte da donzela (1960) dirigido por Ingmar Bergman na qual uma
arvore é derrubada. Soma-se a instalacéo, por fim, a cancdo americana sobre
a situacao dos negros no sul dos EUA Strangefruit (1936) de autoria de Abel

Meeropol na interpretacéo de Billie Holliday.

Figura 3 — Nuno Ramos — Fruto estranho (2010). Instalacdo, dimensdes
variaveis.

Desse modo, levando em consideracdo o trabalho de Ramos, para
autora, os trabalhos que lidam com a heterogeneidade de linguagens e
exploram os limites das mesmas e dos meios pelos quais se propagam, podem

ser entendidos como

frutos estranhos e inesperados, dificeis de ser categorizados e
definidos, que, nas suas apostas por meios e formas diversas,
misturas e combinacdes inesperadas, saltos e fragmentos soltos,



38

marcas e desenquadramentos de origem, géneros — em todos os
sentidos do termo — e disciplinas, parecem compartilhar um mesmo
desconforto em face de qualquer definicdo especifica ou categoria de
pertencimento em que instalar-se. (GARRAMUNO, 2014, p. 11-12).

Garramufo destaca que esses “frutos estranhos” ndo se encontram

‘nem num local, nem noutro, nem de um ou de outro lugar, nem numa

disciplina nem noutra, trata-se de obras que ndo s&o necessariamente

semelhantes em termos exclusivamente formais” (GARRAMUNO, 2014, p.12).

E propde ainda que

algumas destas obras se equilibram num suporte efémero ou
precario; outras exibem uma exploracdo da vulnerabilidade de
consequéncias radicais; em outras ainda o nomadismo intenso e o
movimento constante de espacos, lugares, subjetividades, afetos e
emocdes tornam-se operacdes que se repetem vezes seguidas. Mas
todas elas revelam, em seu conjunto — para além das diferencas
formais entre elas —, um modo de estar sempre fora de si, fora de um
lugar ou de uma categoria proprios, unicos, fechados, pristinos ou
contidos (GARRAMUNO, 2014, p.12).

Apdbs nos apresentar esta primeira definicdo, a autora concentra-se em

explicar que

como em Fruto estranho, de Nuno Ramos, em muitas dessas préaticas
trata-se, também, de questionar a especificidade de um meio ao
utilizar varios meios ou suportes diferentes em que se entrecruzam
musica, filme, literatura, arte, cinema, fotografia e poesia
(GARRAMUNO, 2014, p.14, grifo nosso).

Garramufio da alguns exemplos préaticos desse questionamento da

especificidade citando praticas que

incluem e trabalham com fotografias (Nove Noites, de Bernardo
Carvalho; El infarto del alma, de Diamela Eltit), desenhos (Bénedicte
vé o mar, de Laura Erber), ou constroem seus discursos com
referéncias explicitas a outros dispositivos ou meios (“Margens /
Margenes”, de Carlito Azevedo, e suas referéncias a arte de Rachel
Whiteread ou ao filme Shoah, de Claude Lanzmann) (GARRAMURNO,
2014, p. 15).

Com a exposi¢cdo dos exemplos praticos, principalmente o caso da obra

de Carlito Azevedo, a autora nos aponta que a problematica da

inespecificidade pode ser posta em trabalho ndo somente na esfera formal

mais visivel, ainda que também o possa ser. Garramufio chama nossa atencao

para o fato de que
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essa aposta no inespecifico se aninha também no interior do que
poderiamos considerar uma mesma linguagem, desnudando-a em
sua radicalidade mais extrema. Porque é na implosao da
especificidade no interior de um mesmo material ou suporte que
aparece o problema mais instigante dessa aposta no inespecifico,
explicando, alids, a proliferacdo cada vez mais insistente desses
entrecruzamentos de suportes e materiais como uma condi¢cdo de
possibilidade — dir-se-ia de horizonte — da producdo de praticas
artisticas contemporéaneas. Essa aposta no inespecifico seria um
modo de elaborar uma linguagem do comum que propiciasse modos
diversos do nédo pertencimento. Nao pertencimento a especificidade
de uma arte em particular, mas também, e sobretudo, néo
pertencimento a uma ideia de arte como especifica (GARRAMUNO,
2014, 15-16).

Essa aposta na inespecificidade chega a poesia — forma que por muito
tempo foi proposta como espaco de mistificagdo da linguagem, como bem nos
apontou Siscar (2015) anteriormente — de algumas maneiras que merecem ser

descritas aqui. Garramufio nos aponta para

livros de poesia que incluem referéncias a fragmentos de filmes ou de
instalacdes, textos que passam do verso a prosa e que, em
movimentos quase obscenos elaboram a dor de uma perda familiar
(El eco de mi madre, de Tamara Kamenszain, ou Monodrama, de
Carlito Azevedo) sao outros exemplos que, ao mesclar a voz lirica a
uma trama de textos e referéncias diversas, e colocar em tenséo o
verso com a prosa, propiciam modos de organizac@o do sensivel que
colocam em questdo ideias de pertencimento, especificidade e
autonomia (GARRAMUNO, 2014, 17-18).

Entretanto, € necessério pontuar que para a autora,

algo diferente do hibridismo formal, da mistura de linguagens ou da
colagem parece implicado nesses textos. Esses fragmentos e essa
mescla ndo perseguem a criacdo de uma identidade estavel, ainda
que hibrida (GARRAMUNO, 2014, p. 23).

E tampouco o podem, uma vez que, ao nao se fecharem em uma forma
especifica, ao ndo pertencerem de todo a uma forma especifica e lidarem com
diferentes entrecruzamentos, essas obras acabam por turvar os limites entre a
realidade e a ficgdo (GARRAMUNO, 2014, p. 21). Consequentemente, iSso

lanca a especificidade da literatura para uma zona em que as
elucubragBes sobre ela valem mais pelo que dizem com respeito a
guestbes existenciais ou conflitos sociais que habitam esse outro
espaco, com o qual se elabora essa contigliidade, do que por aquilo
gue elas podem dizer a respeito do texto, do texto enquanto tal, em
sua especificidade. (GARRAMUNO, 2014, p. 21-22).
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Garramufo alerta, porém, que “realidade e ficgcdo ndo sao indistintas”
(GARRAMUNO, 2014, p. 22). E que “s&o os textos que, ao se instalarem na
tensdo de uma indefinicdo entre realidade e ficcdo, perfazem uma sorte de
intercambio entre as poténcias de uma e outra ordem” (GARRAMUNO, 2014,
p. 22).

Essas maneiras nos fazem pensar automaticamente naquilo que
Scramin propds como “apropriagéo critica do meio”. Ideia que é corroborada e

ampliada pela autora argentina, uma vez que, em seu pensamento, é

nessa mistura ou nao pertencimento [que] residiria o potencial critico
da arte, ja que na desconstrucdo das hierarquias entre autor e
espectador, entre acdo e contemplagcdo, esse tipo de arte estaria
propiciando um novo “cenario de igualdade” (GARRAMUNO, 2014, p.
26-27).

Igualdade que faz a autora pensar mais além, no sentido de uma

organizacao de comunidades:

O gue me parece mais importante, e que aparece nessa implosado do
especifico no interior de uma mesma linguagem estética, € o modo
como esses entrecruzamentos de fronteiras e essa aposta no
inespecifico podem ser pensados como praticas do nao
pertencimento que propiciam imagens de comunidades expandidas
(GARRAMUNO, 2014, p.27).

Essas comunidades possuem seu sentido de “comum” baseado naquilo
gue é impréprio, que nao se define, ainda que possa ser bastante intimo e

singular, como nos explica a autora:

Para além de um questionamento do “meio especifico”, essas
praticas questionam a especificidade do sujeito, do lugar, da nagéo e
até da lingua, e a arte inespecifica explora modos de fazer valer com
um sentido comum — comum, porque € improprio, no sentido que
Roberto Esposito’® da a essa palavra — uma situagdo, um afeto ou um
momento que, ainda quando possa ser muito pessoal, nunca acaba

8 Sobre o sentido de impréprio formulado pelo filésofo italiano, a autora cita: Ndo é o
préprio, mas o improprio — ou, mais drasticamente, o outro — o que caracteriza o comum. Um
esvaziamento parcial ou integral da propriedade em seu contrario. Uma desapropriacdo que
investe e descentra o sujeito proprietario, e o impede a sair a si mesmo. A se alterar. Na
comunidade, os sujeitos ndo acham um principio de identificacdo, nem um recinto asséptico no
interior do qual se estabelece uma comunicacao transparente ou quando menos o contetdo a
comunicar. Ndo encontra sendo esse vazio, essa distancia, esse estranhamento que os faz
ausentes de si mesmos. [...] um circuito de doacgdo reciproca cuja peculiaridade reside
justamente na sua obliquidade a respeito da relagdo sujeito-objeto, e por comparacdo com a
plenitude ontoldgica da pessoa. Esposito (2003, apud GARRAMUNO, 2014, p.29)
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por definir-se atraves de individualizagdo de uma marca de
pertencimento. (GARRAMUNO, 2014, p. 28).

Essa quebra de critérios — que confere a literatura maior diversidade e
potencial critico — e a “atitude afirmativa frente ao ‘ser’ arte que se manifesta
apenas em ‘querer ser arte” (SCRAMIN, 2007, p.16) das comunidades sem
lacos (ou das comunidades expandidas, nas palavras de Garramufio)
produzem, segundo a autora, uma espécie de “movimento” em direcdo ao
desconhecido que n&o se caracteriza como ruptura e tampouco como
continuidade, mas que sim, “pertence a uma deriva moderna” (SCRAMIN,
2007, p.16). E deriva em seu sentido mais forte de abandono, uma vez que, em
suas palavras, “a modernidade com sua tradicdo caracterizada pela ruptura
revelou-se incapaz de elaborar um pensamento para o tempo presente, bem
como para [uma] literatura do presente” (SCRAMIN, 2007, p.16). Desse modo,
uma literatura do presente que, na visdo de Scramin, ultrapasse a nocgao de
contemporaneo — ou seja, a nogao de produzida no “agora” cronoldgico — sera

aquela se pde na arriscada posicao de estar

num lugar de passagem entre os discursos, entre os lugares
originarios da poesia, e que ndo devem ser confundidos com o
espaco, com a circunscricdo de um territério para a literatura
(SCRAMIN, 2007, p.16).

Um lugar de indefinicdo e inespecificidade, conforme nos prop6s Garramufio.

Entretanto, esse “risco” ao qual a literatura do presente se submete no
momento em que se coloca como discurso aberto faz com que coincidam duas
coisas que, segundo a autora, a modernidade esgotou: “a possibilidade do
conhecimento e da experiéncia” (SCRAMIN, 2007, p.16). A autora comega sua
explicacdo da afirmacdo a partir da postulagéo indireta de uma questao que
surge imediatamente: “o problema é como fazer experiéncia poética e ao
mesmo tempo produzir conhecimento se nosso presente esta saturado de
memorial® (SCRAMIN, 2007, p.16). Como produzir conhecimento e

experiéncia se tudo ja parece ter sido feito e estar esgotado?

19 A autora evoca o fildsofo Friedrich Nietzsche em Consideraces extemporaneas para
ilustrar o quao e ha quanto tempo o presente estd saturado de memoria. Saturacdo que
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Scramin parte primeiramente em direcdo ao fator da equacédo que
compreende a experiéncia perguntando-se: “como recuperar a faculdade de ter
e fazer experiéncia? Sera que precisamos suspender o conhecimento, a
tradicao?” (SCRAMIN, 2007, p.17). A resposta parte, mais uma vez, da
recuperacdo do pensamento do filésofo italiano Giorgio Agamben em Infancia e
Historia, obra em que sdo comentadas, segundo informagcdo da autora, as
possibilidades da experiéncia na filosofia e na arte. Para ela, ao comentar “o
problema da experiéncia nas ‘quétes’ medievais?, [o filésofo] nos oferece uma
reflexdo interessante para pensar a literatura do presente” (SCRAMIN, 2007,
p.17). Isto porque, conforme o texto vai nos informar, “a instancia que marcava
a producdo do conhecimento na ldade Média demonstra que o sujeito do
conhecimento somente poderia conhecer o bem ‘per scietiam” (SCRAMIN,
2007, p. 17), ou seja, atravées do caminho seguro dos métodos do
conhecimento. Assim, “na ‘quéte’ residiria essa impossibilidade de unir
conhecimento e experiéncia em um unico sujeito” (SCRAMIN, 2007, p. 17).
Isso implica, como Scramin bem nos informa no “reconhecimento de que [na
quéte], a auséncia de caminho, isto &, a ‘aporia’ [...] € a Unica experiéncia
possivel” (SCRAMIN, 2007, p. 17). Desse modo, a quéte caracteriza-se como
‘o reconhecimento do nado-saber, da ndo-arte e a aceitacdo de um apenas
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‘querer fazer’”” (SCRAMIN, 2007, p. 17), o que a aproxima de forma decisiva do
‘desejo de arte” da comunidade de individualidades que se configura no
presente.

Entretanto, o fato de que o conhecimento — em seu carater de caminho
seguro a ser percorrido para um fim — ndo possa existir concomitantemente a
experiéncia no sujeito da “quéte”, ndo quer dizer que ele seja excluido e
tampouco que a tradicdo ndo possua seu papel dentro desta experiéncia.
Scramin deixa isto claro quando traz a luz em seu texto a recuperagcdo que

Agamben faz da figura de Dom Quixote, caracterizado como

o velho sujeito do conhecimento, com toda sua memoéria da tradicéo,
que foi enfeiticado, e s6 pode fazer a experiéncia sem nunca possui-

segundo a autora, “paralisa a ag¢ao, elimina o futuro e promove a melancolia” (SCRAMIN, 2007,
p.16).

20 Termo tradicionalmente utilizado para designar a jornada ou peregrinagéo, através
de caminhos paralelos de certo personagem, normalmente o herdi, das histérias literarias
medievais.
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la [...] [ele] é o sujeito marcado pelo procedimento da “quéte”, isto &,
vive 0 cotidiano e familiar como extraordinario e exotico, porém,
[adverte a autora] esse tipo de “Unheimlich” pré-freudiana as avessas
€ somente a cifra da “aporia” essencial de toda a experiéncia
(SCRAMIN, 2007, p. 17).

Logo apoés fornecer parcialmente a experiéncia de Dom Quixote a partir
da “quéte”, a autora diz que a esta configuragao de experiéncia, Agamben opde
a aventura, que “pressupde que exista um caminho até a experiéncia e que
esse caminho passe pelo extraordinéario e pelo exético como instancias a
serem conquistadas e dominadas ao final do processo do conhecimento”.
(SCRAMIN, 2007, p.17).

Assim, Scramin aponta que ao viver sob o0 mesmo procedimento que o0s

herdis dos livros de cavalaria em cujas historias estava constantemente imerso,

Dom Quixote faz experiéncia com a tradicdo e ndo a propde como
uma aventura. N&o se relaciona com a tradi¢cdo para nela encontrar
valores e critérios, nunca toma posse da sua experiéncia e tampouco
a reproduz com base num canone, portanto, ndo produz o
conhecimento mediante a constru¢cdo de um caminho certo, de um
“‘méthodos”, ou seja, de um ABC da literatura em diregdo ao valor
méaximo de construcdo linglistico-discursiva (SCRAMIN, 2007, p. 17-
18).

Procedimento que, nas palavras da autora, “fundamenta a unica
experiéncia possivel para uma literatura do presente” (SCRAMIN, 2007, p.18).
Isto porque, ao utilizar-se do procedimento da aventura, ou seja, da busca pelo
conhecimento através da experiéncia sob a influéncia estrita de um método, de
um projeto, (SCRAMIN, 2007, p.18), a modernidade acaba conduzindo “toda a
experiéncia artistica [...] ao cansago” (SCRAMIN, 2007, p.18). Cansago que
deriva da necessidade de ruptura e inovagdo, baseadas nos passos seguros de
um projeto, em relagdo a uma tradicéo ja saturada de memoria.

Ao aceitar a forma da experiéncia no esquema da “quéte” e assumir o
complexo jogo da economia dos afetos em sua constituicdo, a literatura acaba
por abandonar qualquer pretensdo de “finalidade [...] [e de ser] produtora de
experiéncia e de conhecimento baseados num caminho seguro, numa tradicao”
(SCRAMIN, 2007, p. 20-21). Desse modo, ela abre-se e caracteriza-se como
“ordinaria, isto é, de todas as ordens, envolve todos os tempos, pois é
anacrbnica ja que trata o extraordinario como ordinario e vice-versa’
(SCRAMIN, 2007, p.22). Portanto, para a autora,
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considerar a literatura fora de seu estatuto de autonomia é uma
opcéo que alcanca uma refinada sintonia com a temporalidade de um
agonico presente, caracterizado pelo transito entre fronteiras antes
muito rigidamente separadas, transito de informacgfes e de modos de
existéncia que modificam as antigas configuragdes (SCRAMIN, 2007,
p. 25).

Considerar a literatura fora de um estatuto de autonomia é aceita-la em toda
“estranheza” dos entrecruzamentos e transitos que seus frutos apresentam,
para pensar com Garramufio. E considerar uma
metodologia [critica] do anacronismo [...] [que €] inclusiva sem ser
excludente, portanto, ndo pode obedecer a critérios de se ter uma
lingua, de se ter uma identidade linglistica, de se pertencer a um
género textual ou de se vincular a um campo especifico ou nao.
Tampouco ela podera apregoar uma tipologia textual ideal ou apontar

novas escolas literarias ou estilos artisticos a serem valorizados.
(SCRAMIN, 2007, p. 31).

Dessa maneira, a literatura € compreendida, segundo a autora, como

um problema do pensamento [...] [e que, portanto] ndo ha processo
algum de aquisicdo de conhecimento antes do ato de colocar-se
numa posicdo de ndo saber, posicdo de risco total. Portanto, a
experiéncia e a aquisicdo de conhecimento ocorrem apods o fato,
posfactum (SCRAMIN, 2007, p. 31).

Ou seja, a experiéncia e o conhecimento vao se dar somente a partir do
contato com o texto, do contato com os afetos e estratos temporais presentes
nas obras, a partir dos procedimentos de “identificar e reconstruir a vida interior
ou natural, como prefere Benjamin, ‘das’ obras em vez de reconstruir ‘as’ obras
e ‘as’ criaturas” (SCRAMIN, 2007, p.33). Ou, nos termos de Garramufo,
através de uma metodologia que busque “transitar seus fluxos [das obras],
percorrer seus contatos e, sobretudo, propor conexdes conceituais entre elas”
(GARRAMUNO, 2014, p.44).

Tendo esta metodologia em vista, aproximar-se da obra de Ana Martins
Marques, que € marcadamente voltada para o cotidiano, passa — N0 processo
de reconstituicdo e producdo de sentido de sua vida natural — pela
aproximacao e leitura em perspectiva de outras poéticas que lidaram com o
tema, tais como os readymades de Marcel Duchamp e a poesia de Manuel

Bandeira. Estas poéticas — que ndo possuem necessariamente uma ligacao



45

direta com os poemas de Marques ou entre si — sdo de grande valia para que
haja a viabilidade de se identificar possiveis afetos e estratos temporais que
uma poética do cotidiano do presente como a da poeta mineira pode mobilizar

para tratar do tema nos dias atuais.
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3 O cotidiano como matéria poética (ou as potencialidades poéticas do

cotidiano)
3.1 Deslocamentos poéticos do banal

Ja sabemos que o cotidiano € a principal linha que costura a obra de
Marques. E também que é em torno dele que se formam redes onde afetos
como o campo das artes visuais e das leituras explicitadas pela autora em
epigrafes e dedicatérias se inter-relacionam. Portanto, para que possamos
analisar de que maneira estes conteludos sao trabalhados e que efeitos de
sentido produzem na obra da autora, se faz necessario que sejam postos em
guestado e sob analise alguns trabalhos que ja lidaram com o cotidiano em seu
desenvolvimento.

Naturalmente, devido a fatores como a diversidade de linguagens e a
época em que os trabalhos foram desenvolvidos, eles apresentardo diferentes
maneiras de mobilizar o cotidiano enquanto substrato poético, bem como
diferentes impactos no campo artistico e cultural. Tal diversificac&o, entretanto,
nao invalida a andlise, uma vez que sao préprios a uma literatura do presente,
como ficou claro no capitulo anterior, a aproximacao de diversas linguagens e a
convergéncia e convivéncia com distintos estratos temporais.

As primeiras poéticas a serem analisadas no trabalho podem ser, de
certa forma, verificadas em seu procedimento de “deslocar’” o cotidiano,
“‘mobilizar” o banal para dentro da esfera artistica. Passemos a analise da
primeira poética, a dos readymades do artista francés Marcel Duchamp.

O trabalho A fonte (1917) (Figura 4), de Marcel Duchamp, é presenca
recorrente nas discussdes sobre arte moderna e contemporanea. Rejeitado
pelo Saldo dos Independentes?! no ano de sua datac&o, 1917, o mictorio em
ceramica, desconectado de sua fungéo usual e com a inscricdo “R. Mutt” — o
gue pode ser considerado um dos mdltiplos nomes que o artista utilizava para

assinar suas obras?? — grafada em preto sobre a superficie branca é uma figura

21 Evento organizado anualmente em Paris, a partir de 1886, pela Sociedade dos
Artistas Independentes, fundada em 1884, que consistia em uma reunido de obras produzidas
pelos artistas para serem expostas sem o sistema de premiacdes.

22 Destacando-se dentre estes nomes a personalidade de Madame Rrose Sélavy, cujo
nome pode ser interpretado como um trocadilho sonoro com a expressao “feliz € a vida” em
francés e na qual Duchamp se traveste em famoso retrato realizado por Man Ray em 1921.
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emblematica no mundo da arte e levanta questdes importantes para que se
pense a natureza da arte até os dias atuais.

A peca original acabou se perdendo, sendo seu Unico registro a
fotografia tirada pelo fotografo norte-americano Alfred Stieglitz (Figura 4). Anos
mais tarde, a peca em ceramica produzida pela tradicional empresa americana
de artigos para banheiros Mott Works foi reposta pelo artista em um total de

oito exemplares para ser exposta em diversas galerias ao redor do mundo.

Figura 4 — Marcel Duchamp - A fonte (1917).
Readymade (mictério em ceramica).
Dimensodes: 61x 36x 48cm.

H4, dentre as inUmeras interpretacfes da obra, aquelas que enxergam
no objeto — que como se pode constatar na fotografia aqui apresentada
encontra-se exposto em sentido inverso ao usual — semelhancas com as
formas da anatomia intima feminina. O que seria uma alusao ao mesmo tempo
erética® e portadora de uma ironia mordaz, residindo no fato de um objeto no
gual os homens depositam sua urina estar exposto de modo a aludir as formas
femininas. Entretanto, a despeito das interpretacdes teméaticas e simbdlicas que
a obra possa gerar, seu valor reside na implantacdo de uma das mais sérias
guestdes no campo da arte a partir da modernidade e que se encontra

especificamente naquilo que define a arte enquanto tal.

Como ja ficou explicito anteriormente, o mictério que compde a obra é

uma peca do mercado industrial, presente na vida cotidiana, e ndo uma peca

ZRosalind Krauss discorre sobre a questdo em seu liviro Caminhos da Escultura
Moderna, publicado no Brasil pela editora Martins Fontes.
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forjada pelo artista através de processos escultoricos como a modelagem, a
fundicdo ou a escavacéo e retirada de material. A partir deste esclarecimento,
surge a questao: o que entdo diferencia A fonte dos outros mictérios existentes
no mundo, dos outros mictorios produzidos pela Mott Works ou, ainda, dos
outros mictorios produzidos pela empresa no mesmo modelo? O que a faz ser

um objeto de arte?

A resposta para tal questdo ndo se encontra em nenhuma caracteristica
especifica do objeto em si. Nem mesmo na inscricdo “R.Mutt, 1917” sobre a
louga branca, mas sim no sentido desta inscricdo e no ato levar este objeto
para dentro do espaco expositivo. Nesta esteira de pensamento, as reflexdes
do filésofo americano Arthur C. Danto em seu livro O descredenciamento
filosofico da arte (2014) — reunido de ensaios publicados pelo autor ao longo de
décadas — fornecem uma explanacdo bastante utii a compreensédo do

procedimento de Duchamp.

Podemos pensar na Fonte (1917) e em outros trabalhos do artista
francés tais como Em antecipacdo ao braco quebrado (1915) (Figura 5) — que
consiste na exposicdo de uma pa de neve —, ou ainda no trabalho O pente
(1916) (Figura 6) — um pente de metal para cachorros com a frase “3 ou 4
gotas de altura ndo tem nada a ver com selvageria” inscrita — a partir da
categoria dos readymades. Nesta logica, o artista se apropria destes objetos de
origem industrial sem qualquer intencéo estética aparente. Pelo contrario, sua
escolha baseia-se, segundo Danto, exatamente no fato de que esses objetos
seriam “esteticamente indiferentes” (DANTO, 2014, p.69). Esta seria, no
pensamento do artista francés, a verdadeira caracteristica do readymade,
como fica explicito na citacdo de texto do artista ao referir-se a obra Pente
(1916)

Durante os 48 anos desde que foi escolhido como um readymade,
esse pequeno pente de ferro manteve as caracteristicas do
verdadeiro readymade: nenhuma beleza, nenhuma feilra, nada
particularmente estético a respeito dele [...] Ele nem sequer foi

roubado em todos esses 48 anos! Duchamp (s/d apud DANTO, 2014,
p.69)
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Figura 5 — Marcel Duchamp — Em antecipagao
ao braco quebrado (1915). Readymade (pa de
neve em madeira e ferro galvanizado).
Dimensdes: 121,3 cm (altura).

Figura 6 - Marcel Duchamp — O pente (1916).
Readymade (pente de cachorro em metal).

Assim, se os readymades sao “esteticamente insignificantes”, o que faz
com que se tornem objetos do ambito artistico € um componente que provém
da esfera intelectual/conceitual:

A criagdo atribuida ao “Sr. Mutt” € a de um novo pensamento para
aguele objeto: assim, a obra deve ser pensada com o objeto, tomada
conjuntamente, e o objeto, como conseqiiéncia, € somente parte da
obra (DANTO, 2014, p.70, grifos do autor).
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Ao dizer que o objeto € somente parte da obra, Danto nos indica que ha
algo mais na composi¢cao da obra: a interpretacdo deste objeto enquanto obra
de arte e que o incorpora no ambito artistico. Para o filésofo, “as interpretagdes
[sdo] como fungdes [construtivas] que transformam objetos materiais em obras
de arte” (DANTO, 2014, p.74).

Segundo Danto, é esta interpretacdo o que faz com que Duchamp
levante a questdo sobre o que é arte (e talvez principalmente sobre o que néao
o0 é quando um objeto considerado “n&o-arte” passa a sé-lo) a partir do
estabelecimento de tensdes filosoficas dentro do proprio campo da arte e que
demonstrariam a natureza filoséfica desta:

A estupenda visdo filoséfica hegeliana da histéria consegue, ou
guase consegue, uma surpreendente confirmagdo na obra de
Duchamp, que levanta a questdo da natureza filoséfica dentro da
propria arte, implicando que a arte ja é filosofia numa forma vivida e

se desincumbiu agora de sua misséo historica ao revelar a esséncia
filosofica em seu cerne (DANTO, 2014, p.40).

Esta “visdo hegeliana da histéria” a que se refere o autor e na qual se
apoia para dar sentido ao procedimento de Duchamp &, segundo as palavras
do filésofo, a nocao de que “0 mundo em sua dimenséao histoérica é a revelagao

dialética da consciéncia para si mesma” (DANTO, 2014, p.49). E que

no seu [de Hegel] curioso modo de dizer, o fim da histéria chega
guando o Espirito adquire a consciéncia de sua identidade enquanto
Espirito, ndo, por assim dizer, alienado de si mesmo por ignorancia
de sua prépria natureza, mas unido a si mesmo por meio de si
mesmo — pelo reconhecimento de que é, nesse caso especifico da
mesma substancia que seu objeto, uma vez que a consciéncia da
consciéncia é consciéncia. (DANTO, 2014, p.49).

O filésofo “aproveita” essa nogdo de “fim da histéria” através da
consciéncia proposta por Hegel em direcdo ao ambito da histéria da arte a
partir da pratica poética de Duchamp. Para ele, o procedimento do artista de
levar — por meio da interpretacao — objetos produzidos industrialmente e de uso
do contexto cotidiano para dentro do ambito da arte significa que houve uma
‘tomada de consciéncia” da arte em relagdo a si mesma (e a sua natureza
filosdfica):

Quando a arte interioriza sua propria histdria, quando ela se torna
autoconsciente de sua histdria, tal como aconteceu em nosso tempo,
de modo que sua consciéncia de sua historia faca parte de sua
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natureza, talvez seja inevitavel que ela deva se tornar finalmente
filosofia. E quando ela faz isso, bem, num sentido importante, a arte
chega a um fim. (DANTO, 2014, p.50).

Este “fim” a que Danto se refere e que é desencadeado por Duchamp
pode ser ilustrado em trabalhos como as Brillo boxes (1964) de Andy Warhol
(Figura 7). Logicamente, ndo é o fim da producdo de obras de arte, como
podemos constatar na permanéncia de instituicées do sistema das artes como
0S museus, as galerias, 0s artistas e as proprias obras em circulacdo nos dias
atuais. As efigies, ou fac-similes, como propde Danto (2006), que Warhol
produz ao reproduzir as caixas de sabdo em po Brillo em compensado pintando
seus rotulos em silkscreen e torna-las objetos de arte, dizem respeito ao fim da
arte como uma “disciplina progressiva” (DANTO, 2014, p.135) tal como a via a

histéria da arte.

Figura 7 — Andy Warhol — Brillo Boxes (1964). Tinta silkscreen
sobre madeira. Dimensfes: 43.3 x 43.2 x 36.5 cm.

O também filésofo Jonathan Gilmore comenta do “aproveitamento” da
licdo hegeliana do fim da histéria por Danto no prefacio de O

descredenciamento filosofico da arte (2014):

O enfoque de Danto a histéria é explicitamente hegeliano. Mas,
diferentemente da visdo metafisica de Hegel, a tese de Danto é
empirica. Ou seja, sua tese ndo repousa numa visdo daquilo em que
a histéria — consequentemente a historia da arte — resulta, mas na
atribuicdo de certos projetos a artistas no passado que permitiriam o
desenvolvimento progressivo a uma meta comum. Ele descreveu
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recentemente sua visdo ao proclamar “que um certo tipo de
fechamento havia ocorrido no desenvolvimento histérico da arte, que
era de uma assombrosa criatividade, durando talvez seis séculos no
Ocidente, tinha chegado ao fim” (DANTO, 1997, p.21) (GILMORE,
2014, p. 14).

Essa histéria, como bem aponta Guilmore, compreende em seu
percurso, dois episédios centrais até que se chegue ao “fim” na Pop art dos
anos 50 e 60 que é desencadeado por Duchamp?. Um deles compreende o
progresso da representacdo realista de modelo renascentista, ao qual Danto
associa a Giorgio Vasari, e 0 outro, lida com o esforco de autorreflexdo do
meédium propria a logica modernista no modelo proposto por Clement

Greenberg. Sobre esta divisdo em dois episodios, Gilmore cita Danto:

Vasari, construindo a arte como representacional, a vé ficando cada
vez melhor ao longo do tempo, na “conquista da aparéncia visual’.
Essa narrativa terminou para a pintura quando o cinema se
demonstrou muito mais capacitado para reproduzir a realidade do que
a pintura podia fazer. O Modernismo comec¢ou perguntando: o que a
pintura poderia fazer a luz disso? E ele comecou a ensaiar sua
prépria identidade. Greenberg definiu uma nova narrativa em termos
de uma ascensdo as condicdes identificadoras da arte. E ele
encontrou-as nas condicdes materiais do médium. A narrativa de
Greenberg [...] chega ao fim com o Pop [...] Ela chega ao fim quando
a arte chegou ao fim, quando a arte, por assim dizer, reconheceu que
a obra de arte ndo tinha nenhum modo especifico de existéncia.
Danto (1997 apud GILMORE, 2014, p.15, grifos do autor).

Ficando claro o fato de que a arte ndo possui um modo especifico de

existéncia, pode-se compreender entdo que ela,

depois desse término, ja nao desempenha um papel na geracao de
sua prépria definicdo. Pode haver desenvolvimento da arte depois do
fim da arte, mas nenhum desenvolvimento essencial, isto é, ndo mais
progresso na procura da arte por uma autodefinicho adequada
(GILMORE, 2014, p.16).

Assim, o que vai fazer com que um objeto como as caixas de Brillo de
Warhol sejam distintas daquelas que eram vendidas nas prateleiras dos
supermercados €, a despeito da fatura artesanal do artista, a interpretacdo, que

Danto chama de “agéncia” do “processo de transfiguragcdo, esse processo por

24 N&o por acaso, alguns teoricos associam a Pop Art como herdeira do “Neo-Dada”,
tendéncia de nome cunhado pela historiadora e critica de arte Barbara Rose para designar
trabalhos como os de Claes Oldenburg e Robert Rauschenberg, que reaproveitavam licdes
advindas do Dadaismo — vanguarda a qual o nome de Duchamp é frequentemente relacionado
— tais como a ironia e 0 uso de objetos ordinarios e cotidianos.
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meio do qual objetos totalmente do lugar-comum séo algados ao nivel da arte”
(DANTO, 2014, p.114). Essa interpretacdo é baseada em uma “teoria” que
mobilizaria conhecimentos prévios do espectador provenientes da relacao
deste com aquilo que o fildsofo chama de “o mundo da arte”.

Especificamente sobre o trabalho de Warhol (e seu pertencimento ao
mundo da arte) o autor discorre em artigo intitulado justamente “O mundo da

arte” publicado originalmente em 1964, ano do qual as Brillo Boxes datam:

O que, afinal de contas, faz a diferenga entre uma caixa de Brillo e
uma obra de arte consistente de uma caixa de Brillo € uma certa
teoria da arte. E a teoria que a recebe no mundo da arte e a impede
de recair na condi¢cdo do objeto real que ela é (num sentido de é
diferente do da identificacéo artistica). E claro que, sem a teoria, é
improvavel que alguém veja isso como arte e, a fim de vé-lo como
parte do mundo da arte, a pessoa deve dominar uma boa dose de
teoria artistica, assim como uma quantia consideravel da histéria da

recente pintura nova-iorquina (DANTO, 2006, p.22).

O autor reforca, ainda, a necessidade de se levar em consideragcédo as
teorias prévias em relacdo a arte para que se possa compreender de fato o

trabalho de Warhol como arte:

Isso poderia ndo ter sido arte cinqglienta anos atras. Mas, entédo, ndo
poderia ter havido, se tudo permanece igual, seguro de vdos na ldade
Média ou borrachas para maquinas de escrever etruscas. O mundo
tem que estar pronto para certas coisas — o mundo da arte néo
menos do que o real. E o papel das teorias artisticas, hoje como
sempre, tornar o mundo da arte e a prépria arte possiveis. Nunca
ocorreria, devo pensar, aos pintores de Lascaux que eles estavam
produzindo arte naquelas paredes. Assim como ndo havia estetas no
Neolitico (DANTO, 2006, p.22, grifo nosso).

Apoés investigacdo sob o apoio tedrico de Danto, vimos que a partir da
Pop art é impossivel que se encontre uma autodefinicdo ou o reconhecimento
de um modo especifico de existéncia para a arte. Vimos também que o
deslocamento do banal, através da figura das caixas de Brillo, para a esfera
artistca que Warhol produz atraves do processo de transfiguragao/
interpretacdo desse objeto exige a formulacdo de uma teoria que mobilize
conhecimentos ja existentes de arte, mas que passam também “pela posicao
do artista no mundo, pelo momento e pelo lugar em que viveu, por guais

experiéncias ele poderia ter vivido” (DANTO, 2014, p. 80).
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A partir destes dados, podemos perceber que o cotidiano, utilizado como
matéria poética dentro da esfera das artes visuais a partir de deslocamentos do
banal para dentro desta esfera acaba por operar e deixar evidente uma
mudanc¢a no modo como se percebe a arte enquanto produto cultural. A arte
“se liberta” do “fardo de ser o modo de organizagdo do principio de
autoconsciéncia do espirito” (GILMORE, 2014, p.14), o que faz com que
tenhamos cada vez mais pluralidade de expressfes e linguagens — como a
performance e a bodyart, que se desenvolvem a partir dos anos 60 — além de
poéticas especificas, individuais, que exigem a mobilizacdo de conhecimentos
prévios do mundo da arte nos esfor¢os de identificagdo e reconstrugcdo da vida
interior das obras como propde Benjamin, exposto no primeiro capitulo através

do pensamento de Susana Scramin.

3.2 Manuel Bandeira: “no chao do mais humilde cotidiano, o poético”

Quando falamos em poesia brasileira modernista, 0 nome de Manuel
Bandeira (1886-1968) sobressai como um dos maiores poetas de sua geracao
e da poesia brasileira como um todo. Em seus poemas, ao lado de teméticas
como a rememoracao da infancia e historia pessoal, o cotidiano aparece como
0 substrato onde o poético pode ser encontrado e trazido a tona. Isso faz com
gue autores como Davi Arrigucci Jr. em seu livro Humildade, Paixdo e Morte: a
poesia de Manuel Bandeira (1990) caracterizem Bandeira como um poeta para

quem

o alumbramento, revelacdo simbdélica da poesia, pode dar-se no chéo
do mais ‘humilde cotidiano’, de onde o poético pode ser
desentranhado, a for¢a da depuracdo e condensacdo da linguagem,
na forma simples e natural do poema (ARRIGUCCI JR., 1990, p. 15,
grifos do autor).

Para tentar desentranhar do cotidiano aquilo que ha de poético, o poeta
mobilizava recursos tais como a aproximac¢ao da prosa através do verso livre, a
utilizagédo de uma linguagem mais “coloquial’” e aproximagdes da linguagem
pictérica. O uso desses procedimentos na busca do poético escondido no

cotidiano fica evidente na andlise que Arrigucci Jr. faz de dois poemas de
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Bandeira nos dois primeiros capitulos da primeira parte de seu livro, intitulada
“A fonte escondida (a humildade)’. Sao eles: “Maga”, de 1938 e “Poema so
para Jaime Ovalle”, publicados respectivamente nos livros Lira dos
cinquent’anos (1940) e Belo Belo em sua segunda edi¢cdo, que data de 1951.
Comecemos pela exposicdo da analise que o critico faz do poema
“‘Maca”, talvez um dos poemas mais conhecidos de Bandeira ao lado de “Vou-

me embora pra Pasargada”:

Maca

Por um lado te vejo como um seio murcho
Pelo outro como um ventre de cujo umbigo pende ainda o cordéo
placentario

Es vermelha como o amor divino

Dentro de ti em pequenas pevides
Palpita a vida prodigiosa
Infinitamente

E quedas tdo simples
Ao lado de um talher
Num quarto pobre de hotel.

Petropolis, 25/2/1938

(BANDEIRA, 1986, p. 142).

No capitulo que corresponde a analise deste poema, “Ensaio sobre
‘Macéd’ (Do sublime oculto)”, Arrigucci analisa de que modo Bandeira extrai o
aspecto do sublime poético a partir da simples imagem de uma maca sobre
onde supde-se que seja a mesa de um quarto de hotel. Para isso, o critico
aproxima o poema de Bandeira do género de pintura natureza morta, mais
especificamente daquelas produzidas pelo pintor francés Paul Cézanne,

demonstrando o forte aspecto visual que o poema apresenta. Para o critico,

a figura da maca se impBe ao leitor desde o principio, como um
objeto para o olhar. Ela é visada diversas vezes, por partes, no todo e
por dentro, até ser situada no espago, perto de outras coisas. Assim é
vista por fora, mediante comparacdes em que se distinguem, antes,
suas formas por lados opostos; em seguida, a plenitude de sua cor.
Depois, € vista por dentro, até a intimidade das sementes e a laténcia
de vida em seu interior. Por fim, se integra com perfeita harmonia
plastica, numa visdo de conjunto do ambiente. Sempre como algo
gue se d& a ver. O efeito geral € o de um quadro estatico, onde
apenas se desloca o olhar e palpita a vida latente — espécie de
natureza morta (ARRIGUCCI JR., 1990, p. 21).
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Arrigucci coloca o poema como um “hieroglifo, cujo significado se
imprime de algum modo na expressao, em sua forma visual e sonora, diagrama
de seu conteudo” (ARRIGUCCI JR., 1990, p. 22, grifo do autor). E destaca que
da forma como é construido o poema, a partir de diferentes olhares, que se
projetam a diferentes angulos e profundidades em direcdo a maca até chegar
ao quadro final, o “discurso ndo progride em sucessédo” (ARRIGUCCI JR,,
1990, p. 22). Mas sim a partir de cortes bruscos com enfoques de observacao
distintos, fazendo com que a leitura se dé por captura visual. Estes cortes
produzem imagens comparativas da maca, que ora aparece como “um seio
murcho”, ora como “um ventre de cujo umbigo pende ainda o cordao
placentario”, ora portadora do vermelho préprio do “amor divino”, ora como uma
espécie de guardia das “pequenas pevides” onde “palpita a vida prodigiosa /
infinitamente”, até seu enquadramento final no quarto pobre de hotel. Imagens
gue podem ser vistas como opostas — como no caso do “seio murcho’,
indicativo de envelhecimento e proximidade da morte e o “ventre de cujo
umbigo pende ainda o corddo placentario”’, imagem mais préxima do comego
da vida logo depois do nascimento. Mas que ao mostrarem corte a corte visdes
da maca também como portadora de um vermelho representativo do “amor
divino” e objeto que abriga a vida palpitante dentro de si, deixam clara a
capacidade e as possibilidades poéticas que um simples objeto cotidiano em
um simples quarto de hotel guardam em si. Possibilidades que devem ser
desentranhas do banal, ainda que a cortes bruscos como no poema, para que
o sublime poético venha a tona.

Mostrado como limite e quadro final, o cenéario do interior do quarto é

colocado por Arrigucci como um recurso utilizado por Bandeira como

reduto da interioridade do sujeito [e] espaco lirico por exceléncia,
onde se recolhem as impressdes da realidade e se gera a poesia,;
lugar principal da experiéncia, de onde o poeta olha o0 mundo e se
debruca sobre a vida (ARRIGUCCI JR., 1990, p.23).

O poema, assim constituido, se aproxima de forma decisiva as
naturezas mortas de Cézanne. O autor desenvolve uma exposicdo da

complexidade que as formas aparentemente simples das macas de Cézanne
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abrigam apos a sintese que o pintor procede com seu trabalho e conclui seu
pensamento da seguinte maneira:
Do éxtase a forma pacata; da turbuléncia do espirito a soliddo serena;
da mais profunda natureza ao conhecimento; do apelo erético ao
mistico; da pulsdo latente a cor chamejante, as simples macas de

Cézanne mantém a forca do sentido pelo fascinio (ARRIGUCCI JR.,
1990, p.28).

Arrigucci aponta que em procedimento analogo, Bandeira constréi seu

método poético, que

implica um acentuado trabalho pessoal do poeta, sua longa
aprendizagem das palavras e das relacbes de sua poesia com outras
artes e esferas da realidade, contendo, a uma s6 vez, o mais intimo
de sua experiéncia poética e 0 mais aberto para diversas saidas da
arte moderna [...] como quem tira ouro da ganga, a golpes de bateia
(ARRIGUCCI JR., 1990, p.29).

Trabalho que em seu “desentranhar” o poético do cotidiano acaba por
conduzir “a uma concepg¢do de poesia como forma de conhecimento”
(ARRIGUCCI JR., 1990, p.30). Desentranhar que “da a ver: ao mesmo tempo e
sob a mesma luz [...] unidos os interiores da maca, do quarto e da consciéncia,
num unico instante lacido e fixo — alumbramento” (ARRIGUCCI JR., 1990,
p.24).

Na analise do “Poema sé para Jaime Ovalle” Arrigucci Jr. destaca outra
caracteristica fundamental da poesia de bandeira em seu processo de

“‘desentranhar” o poético do cotidiano: o uso do verso livre, que

parece formar-se de uma correlacdo contraditéria e tensa entre a
poesia e a prosa, sem que se conhega 0 exato meio-termo entre o
principio de ordem do verso e a dissolucdo prosaica (ARRIGUCCI
JR., 1990, p.55).

Esse uso, segundo o critico, é resultado de “um processo longo e
complexo de condensacdo e depuracdo, até uma forma acabada e
inteiramente dominada pelo poeta artesédo” (ARRIGUCCI JR., 1990, p. 54),
tornando o verso “um instrumento afinado pela tensdo harmdnica entre os
extremos da expansdo libertaria e da contengao organizada” (ARRIGUCCI JR.,
1990, p.59). Tensdo que, em termos “mallarmaicos” é propria a poesia

moderna em sua tentativa de instituir-se como linguagem especifica através da
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reivindicacdo de pertencimento, como foi visto na exposicdo do conceito de
“crise de vers” no primeiro capitulo.

As acdes descritas no poema, fundadas no mais prosaico cotidiano,
como beber o café que o eu lirico mesmo preparou, fazem com que o leitor
pense, a primeira leitura, que “se encontra realmente diante do mero registro
de um momento banal” (ARRIGUCCI JR., 1990, p.47).

Poema s6 para Jaime Ovalle

Quando hoje acordei, ainda fazia escuro

(Embora a manha j4 estivesse avancada).

Chovia.

Chovia uma triste chuva de resignacéo

Como contraste e consolo ao calor tempestuoso da noite.

Ent&o me levantei,

Bebi o café que eu mesmo preparei,

Depois me deitei novamente, acendi um cigarro e fiquei
[pensando...

— Humildemente pensando na vida e nas mulheres que amei.

(BANDEIRA, 1986, p.166).

Entretanto, o uso do verso livre para a construgcdo do poema guarda
complexidades que fazem com que o alumbramento poético se dé de forma
cifrada, porém perceptivel aos olhos que se propdem a uma leitura mais detida.

A primeira dessas complexidades, ndo tao cifrada aos olhos, é que a
“estrutura mesclada onde se misturam poesia e prosa, o verso abrindo-se para
0 prosaico, a prosa mudando-se em poesia’ (ARRIGUCCI JR., 1990, p.55)
acaba fazendo com que “em profundidade, o meio [0 verso livre] [...]
[componha] com a matéria também misturada do prosaismo cotidiano, onde de
repente [...] [se descobre] a poesia mais alta” (ARRIGUCCI JR., 1990, p.55).

Outra caracteristica é o fato de que “o verso livre se revela como um
meio interno onde se produz a osmose dos espacos, abrindo-se para recolher
0 que esta fora, mas pode valer dentro” (ARRIGUCCI JR., 1990, p.60, grifos do

autor). Desta forma, aparece nos poemas

uma tendéncia bem marcada para a objetivacéo de fatos de ordem
intima, constantemente confrontados com a perspectiva dos outros,
ao mesmo tempo que fatos da experiéncia alheia podem ganhar com
facilidade a dimensao da intimidade solitaria (ARRIGUCCI JR., 1990,
p.60-61).
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Assim, a figura de Jaime Ovalle aparece no titulo em osmose com 0s
espacos interiores colocados pelo eu lirico no corpo do poema: o espaco do
quarto e da rua chuvosa. Jaime Ovalle aparece como “o receptor ideal ou
exclusivo para o que se vai dizer” (ARRIGUCCI JR., p. 71). Ovalle, amigo de
Bandeira e figura “exemplar’ da boémia carioca seria capaz de entender, com
sua sensibilidade, o estado animico do eu lirico e o que ha de poético dentro
desta cena prosaica que evoca, ela mesma, reflexdo sobre a vida e seu
prosaismo nos versos: “Depois me deitei novamente, acendi um cigarro e fiquei
pensando... / — Humildemente pensando na vida e nas mulheres que amei’
Bandeira (1986 apud ARRIGUCCI JR., 1990, p.47).

Deste modo, Arrigucci encontra no recurso a visualidade e ao uso do
verso livre, amplamente trabalhados pelo poeta em busca de sua melhor e
mais simples forma, duas estratégias de Bandeira para lidar com o cotidiano
enquanto portador do substrato poético. E com estas ferramentas — operadas
ao gosto modernista da tensdo do verso livre e da busca de sintese,
condensacdo e simultaneidade da arte, prOprias principalmente a pintura
modernista como, por exemplo, nas expressées de Cézanne e os cubistas —
que Bandeira parte para o cotidiano. Parte para nele encontrar, “desentranhar”
e tornar visivel ao leitor, em alguma medida, aquilo que h&a de sublime e lirico

contido no territério do corriqueiro e banal.
3.3 A meio caminho, Ana C.

Ainda no contexto da poesia brasileira do século XX, é necessério
destacar outro momento no qual o cotidiano aparece como matéria poética:
aquele em que se desenvolvem as poéticas daquela que ficou conhecida como
“geracao marginal”’. Suas produgdes possuem a caracteristica de serem quase
“caseiras”, visto que o poeta pode (e na maioria das vezes acaba por) exercer
as funcbes da escrita, editoracio, impressédo? e venda, aproximando assim a
poesia da vida em praticamente todos os processos de sua “vinda ao publico”.
Desse modo, essa geracdo toma a poesia para si e subverte as normas de

circulagdo do mercado editorial de uma época marcada pela censura da critica,

%5 N&o por acaso a geragdo marginal também & conhecida pela alcunha de “geragéo
mimeodgrafo”, denominagdo que faz alusdo ao instrumento amplamente utilizado pelos poetas
para a obtencédo de copias baratas e de facil reproducéo de seus textos.
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do mercado e de um regime para se fazer ouvir, ou, no caso, se fazer ler. Nas
“‘elocucdes” dessa voz, podemos identificar caracteristicas como “o tom
coloquial, a experiéncia imediata e cotidiana captada através de uma escrita
sem aura, instantanea, longe das dic¢des solenes, sisudas e premeditadas da
literatura em geral e das vanguardas estabelecidas e dogmaticas” (FREITAS
FILHO, 2013, p.466). O que faz com que as producdes marginais se difiram em
alguma medida das producdes da geracao concretista — de forte apelo visual e
sonoro — em prol de uma poesia na qual “a prioridade volta a ser pelo
semantico” (FREITAS FILHO, 2013, p.466).

Heloisa Buarque de Hollanda discorre sobre as caracteristicas desta
producdo no preféacio a antologia 26 poetas hoje (1975), por ela organizada e
onde sao apresentados nomes como Chico Alvim, Chacal, Cacaso e Ana

Cristina Cesar:

No plano especifico da linguagem, a subversao dos padrdes literarios
atualmente dominantes é evidente: faz - se clara a recusa tanto da
literatura classicizante quanto das correntes experimentais de
vanguarda que, ortodoxamente, se impuseram de forma controladora
e repressiva no nosso panorama literario. Num recuo estratégico, os
novos poetas voltam-se agora para 0 modernismo de 22, cujo
desdobramento efetivo ainda nédo fora suficientemente perseguido.
Nesse sentido, merece atencdo a retomada da contribuicdo mais rica
do modernismo brasileiro, ou seja, a incorporacdo poética do
coloquial como fator de inovacdo e ruptura com o discurso nobre
académico. Se em 22 o coloquial foi radicalizado na forma do poema-
piada de efeito satirico, hoje se mostra irbnico, ambiguo e com um
sentido critico alegorico mais circunstancial e independente de
comprometimentos com um programa preestabelecido. O flash
cotidiano e o corriqueiro muitas vezes irrompem no poema quase em
estado bruto e parecem predominar sobre a elaboracdo literaria da
matéria vivenciada. O sentido da mescla trazida pela assimilacdo
lirica da experiéncia direta ou da transcricdo de sentimentos comuns
frequentemente traduz um dramatico sentimento do mundo. Do
mesmo modo, a poetizacdo do relato, das técnicas cinematograficas
e jornalisticas resulta em expressiva singularizagéo critica do real. Se
agora a poesia se confunde com a vida, as possibilidades de sua
linguagem naturalmente se desdobram e se diversificam na
psicografia do absurdo cotidiano, na fragmentacdo de instantes
aparentemente banais, passando pela anotacdo do momento politico
(HOLLANDA, 2007, p.10-11).

Neste cendrio artistico, surge a poética de Ana Cristina Cesar (1952-
1983). Frequentemente associada a geracdo marginal, a poética de Ana

sobressai. Isso faz com que a critica a isole do resto de seus companheiros de
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geracdo e atribua denominagdes a poeta tais como “astro tragico?® excepcional
da sua geracao [..] marginal entre os marginais, como o solitario saturno
afastado dos outros planetas” (FRIAS, 2013, p.486).

Isso ndo quer dizer que a obra de Ana nao traga poemas nos quais o
cotidiano “irrompe” quase em estado bruto, como caracteristico de sua
geragao. Pelo contrario, poemas como “Conversa de senhoras” do livro A teus

pés (1982) sdo exemplares disto:

Conversa de senhoras

N&o preciso nem casar

Tiro dele tudo que preciso

N&o saio mais daqui

Duvido muito

Esse assunto de mulher ja terminou
O gato comeu e regalou-se

Ele danca que nem um realejo
Escritor ndo existe mais

Mas também néo precisa virar deus
Tem alguém na casa

Vocé acha que ele aglienta?

Sr. ternura esté batendo

Eu ndo estava nem ai
Conchavando: eu fago a tréplica
Armadilha: louca pra saber

Ela é esquisita

Também vocé mente demais

Ele esta me patrulhando

Pra quem vocé vendeu seu tempo?
N&o sei dizer: fiquei com o gauche
N&o tem a menor légica

Mas e o trampo?

Ele est4 bonzinho

Acho que é mentira

N&o comeca (CESAR, 2013, p. 89).

O que acontece, é que a oba de Ana extrapola as principais
caracteristicas da geragao, tornando complexas caracteristicas como o proprio
“‘irromper” do cotidiano no poema. O que, segundo Joana Matos Frias no
prefacio a antologia poética de Ana publicada em Portugal pela Quasi Edi¢cbes

sob o titulo de Um beijo que tivesse um blue (2005) é resultado das

leituras insacidveis da adolescéncia e juventude, orientadas
fundamentalmente para os escritores de expressao inglesa, [que]

26 Fazendo referéncia a morte precoce da poeta aos 31 anos por suicidio em 1983.
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foram deixando marcas-d’agua que ajudaram a construir a
invulgaridade da sua dic¢do poética, que por tao invulgar dificilmente
se tem prestado a epigonismos (FRIAS, 2013, P.486).

Essa “invulgaridade” que provém das leituras da poeta aparece, ainda
segundo Frias, no impulso intertextual da poeta, o que a propria Ana chamava
de “vampirismo” ou “ladronagem” (FRIAS, 2013, p.486). Impulso que, através

da convivéncia com as obras de autores como

Emily Dickinson, Sylvia Plath e Clarice Lispector determinou de forma
decisiva aquele que viria a tornar-se um dos tracos mais especificos
da sua poesia — um intimismo tenso e intenso, de onde emana uma
revelacdo ndo raro despudorada do Eu, e que esta na base das suas
preferéncias genoldgicas por registros do tipo diaristico e epistolar
(FRIAS, 2013, p.487).

De fato, os géneros do diario e das cartas, proprios a esfera do registro
cotidiano da intimidade s&o figuras centrais e recorrentes nos exercicios
poéticos da autora, vide o fato de o segundo livro de Ana C. ser composto de
uma carta e intitulado Correspondéncia Completa (1979). Nestes exercicios de
diccdo construida, Ana vai mostrando o quao complexas podem ser estas
expressdes, principalmente no sentido de fazer vir a tona aquilo que Clara de

Andrade Alvim chama de

o caminho que a levava a seu objeto — a literatura: o exercicio de
dizer o inconfessavel, ou o inconfessavel na ginastica de se dizer [...]
o esfor¢o para ndo dizer dizendo, o ciframento de todo dia, sobretudo
nas mulheres — como a forma literaria (ALVIM, 2013, p.473-474).

A série de poemas “Jornal intimo” que aparece primeiramente no livro
Cenas de Abril ilustra com bastante clareza essa relagdo complexa entre o
dizer e o nao dizer dentro da esfera intima do diario. Os “poemas-registro” do
diério, que se passam entre os dias 25 e 30 de junho e sdo intitulados pela
marcacao temporal, aparecem em ordem distinta daquela progressiva que se
esperaria de um diario convencional. Podemos |é-los na seguinte ordem: 30 de
junho, 29 de junho, 27 de junho, 27 de junho, 26 de junho, 25 de junho, 27 de
junho, 28 de junho, 30 de junho.

Inicialmente, destacamos aqui respectivamente o primeiro e o ultimo

registro, ambos datados de 30 de junho e que poderiam ser, em sua aparente
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incompletude  (principalmente  do  dltimo) fragmentos de  uma
complementaridade cifrada, que se esconde sob as indicagcfes temporais dos

registros:

30 de junho

Acho uma citagdo que me preocupa: “Nado basta produzir
contradi¢des, € preciso explica-las”. De leve recito o poema até sabé-
lo de cor. Célia aparece e me encara com um muxoxo inexplicavel
(CESAR, 2013, p.39).

30 de junho

Célia desceu as escadas de quatro. Insisti no despropésito do ato.
Comemos outra vez aquela ave no almoc¢o. Fungo e suspiro antes de
deitar. Voltei ao (CESAR, 2013, p.40).

Destaca-se ainda o terceiro registro, o primeiro registrado sob a marca

temporal de 27 de junho:

27 de junho

Célia sonhou que eu a espancava até quebrar seus dentes. Passei a
tarde toda obnublada. Datilografei até sentir cAimbras. Seriam culpas
suaves. Binder diz que o diario é um artificio, que ndo sou sincera
porque desejo secretamente que o leiam. Tomo banho de lua
(CESAR, 2013, p.39).

Neste registro, percebemos uma amostra do que poderia ser aquilo que
Alvim chama de “confessar o inconfessavel na ginastica do dizer”. O eu lirico
traz a figura de Binder — que se supfe ser seu amante, conforme indica a
préxima entrada de registro, também de 27 de junho — como portador e
enunciador do discurso de que o uso do diario é um artificio, e que este eu
lirico na verdade desejaria secretamente que o que ali esta escrito fosse lido.
Logo a seguir, 0 eu lirico desvia 0 assunto para um fato banal, o banho de lua,
0 que d4& margem para se pensar que, na verdade, a figura de Binder como
portador do discurso seja ela mesma um artificio para “disfar¢car” e dar a ver o
desejo secreto de ser lido que o eu lirico quer expressar.

A carta que compde o livro Correspondéncia Completa (1979), por sua

vez, traz a tona outra importante caracteristica da obra de Ana Cristina Cesar:
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a de implicar um interlocutor para as formulagdes de seu eu lirico. Por vezes
esse interlocutor estd implicito, outras é uma pessoa anbnima e/ou
indeterminada (como o(a) “My dear” a(o) qual a carta de Correspondéncia
Completa esta enderecada), ou anbnima, como o leitor. Efeito de estilo
interessante € o fato de que essa implicacdo provavelmente (para néo dizer
sempre) passara pela aproximacao do leitor de maneira decisiva ao texto na
busca por decifrar no intimismo expresso na forma do “inconfessavel na
ginastica do dizer” do(s) eu(s) lirico(s) de Ana. Isto por que, segundo Silviano
Santiago, em seu conhecido ensaio “Singular e andnimo”, dedicado a obra de
Ana C., “a linguagem poética nunca exclui o leitor” (SANTIAGO, 2013, p. 454).
Ainda nesse ensaio, Santiago discorre justamente sobre essa implicagao
do leitor a partir da indefinicdo da figura a que se destina o texto (no caso da

citagcao, o proprio texto de Correspondéncia Completa):

O leitor, quando nomeado poeticamente, é anénimo, é aquele a quem
realmente foi enderegado o poema: “My dear” — hipécrita, semelhante
e irmdo. No poema citado, o leitor ndo tem e ndo pode ter nome
proprio. O leitor se da nome, isto é, personaliza a relagdo poema-
leitor, quando ele proprio, leitor, se alca ao nivel da producéo publica
(papo, artigo, livro, sala de aula, conferéncia etc.), nomeando a si
como tal, assinando, responsabilizando-se (SANTIAGO, 2013, p.456).

Quando nomeia leitores dentro da carta-poema, Ana os coloca como

duas figuras dissonantes entre si:

Fica dificil fazer literatura tendo Gil como leitor. Ele Ié para desvendar
mistérios e faz perguntas capciosas, pensando que cada verso oculta
sintomas, segredos biograficos. Ndo perdoa o hermetismo. N&o se
confessa os proprios sentimentos. Ja Mary, me |é toda como literatura
pura, e ndo entende as referéncias diretas (CESAR, 2013, p. 50).

Figuras que defendem posicdes firmes, mas que, no entanto,
demonstram sua fragilidade enquanto leitores e 0 quéo complexa € a criagdo
da poesia (neste caso especifico, a poesia marginal e ainda mais
especificamente a poesia de Ana) que congrega e articula, em diferentes
medidas, combinacbes e dissimulacdes, estratos poéticos pessoais
provenientes da vida e dados estéticos. Sobre estas posicdes, Santiago

discorre a respeito de Gil:
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Gil ndo “se confessa os proprios sentimentos”, eis a razdo do
problema. Incégnita para si, busca mascarar o receio e a vergonha
gue tem de si com a coragem maldosa de interpelar o outro sobre a
intimidade dele, com a curiosidade que escarafuncha os sintomas e a
biografia do outro. [...] [isto porque] Os sintomas e dados biogréaficos
existem, mas — quando em travessia pela linguagem poética — séo os
de todo e qualquer, porque o poema consegue falar para o singular e
o0 andnimo, desde que esse tenha a coragem de ser leitor
(SANTIAGO, 2013, p.462).

No tocante a posicao de Mary, o critico aponta:

Como Gil, Mary esté certa no principio (0 poema certamente coloca
exigéncias para os que dele querem fruir), mas errada na maneira
como generaliza a principio, como que mitificando o que existe de
literdrio no poema [...] Por isso é que Mary “nao entende as
referéncias diretas”. Sao estas que rompem o circulo vicioso,
corroendo-o, instaurando a possibilidade, na leitura, de uma

=

“‘comunhao”. As referéncias diretas, como ja vimos atras, tanto se
referem ao autor quanto ao leitor; ja a alteridade, na linguagem
poética, existe para ser transgredida, para ser compreendida pela

cumplicidade na ternura (SANTIAGO, 2013, p. 462, grifo do autor).

Ao implicar a figura do leitor como aquela que compartilha dos segredos
préprios da esfera intima do eu lirico, sejam eles meramente cotidianos ou
préprios a criacdo, Ana Cristina Cesar coloca-se em uma espécie de entremeio
em comparacao ao tratamento dado ao cotidiano por poetas como Bandeira e
os modos de significar o cotidiano da contemporaneidade. Isso porque a
geracdo marginal aproveita a licdo da geracdo modernista, como bem aponta
Heloisa Buarque de Hollanda ao encontrar, no mais banal cotidiano, espaco
para 0 poético ao mesmo tempo em que propde outras questdes recorrentes
nos exercicios contemporaneos. Questdes como a “psicografia” do cotidiano a
gue Hollanda se refere, que faz com que encontremos nos eventos e situacoes
banais metaforas de nossa propria experiéncia no mundo, e também o préprio
guestionamento da linguagem, das suas capacidades de lidar com esta
experiéncia/existéncia, assunto amplamente exercitado por Ana Martins

Marques em seu O Livro das Semelhancas (2015).
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3.4 O cotidiano na contemporaneidade: questdes da existéncia na forma

dos objetos, vestigios, fragmentos e ruinas

O cotidiano enquanto matéria poética chega as expressodes artisticas na
contemporaneidade em geral sob diferentes formas de uma mesma familia de
sentido: a dos vestigios, fragmentos e ruinas, podendo constituir ainda um
enigma a quem dele se aproximar. Geralmente pode ser encontrado nos
trabalhos que dele se utilizam em solu¢des formais que agucam os sentidos,
para que entdo se despertem memorias sensoriais e, por fim, produzam
reflexdes acerca do sentido do estar no mundo e da vida. Podemos ver o
cotidiano no contexto da arte contemporéanea através da alusdo a algum cheiro,
som, gosto. Através da manipulacédo de objetos que despertem a visao, alguma
sensacao tétil ou, ainda, outras mobilizacfes sensoriais.

Exemplo desta “aparigdo” (ou configuragdo) do cotidiano dentro da arte
em contextos contemporaneos pode ser encontrado na instalacdo O trabalho
dos dias (1998/2000), da artista visual brasileira Rivane Neuenschwander
(1967) (Figuras 8 e 9).

m}‘.
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Figura 8 — Rivane Neuenschwander - O
trabalho dos dias (1998/2000). Residuos
sobre plastico autoadesivo. Dimensdes:
50x50cm.
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Figura 9 — Rivane Neuenschwander - O trabalho dos dias
(1998/2000). Residuos sobre plastico autoadesivo. Dimensdes:
50x50cm.

Planejada para revestir um ambiente na XIV Bienal de S&o Paulo, a obra
€ composta de quadrados de plastico transparente autoadesivo de 50x50cm
contendo residuos como: poeira, fios de cabelos e migalhas de pao que se
encontravam sobre no chéo da casa da artista em Londres.

Em artigo sobre a obra de Neuenschwander para o material didatico da
Bienal na qual O Trabalho dos dias foi exposto, a critica de arte espanhola
Rosa Martinez aponta importante caracteristica da sensibilidade

contemporanea:

Somente em um segundo, entre o emaranhado de coisas
insignificantes, um odor intenso pode nos despertar da cegueira, abrir
0s poros de nossos pulmdes e nos fazer palpitar com a consciéncia
de que ainda podemos ver e saber, de que podemos penetrar no real
e descobrir que nos materiais do mundo se escondem metaforas de
nossas angustias, de nossas certezas e de nossos medos
(MARTINEZ, 1998, p.1).

De fato, a obra de Neuenschwander ao utilizar o plastico transparente
como suporte para captar os vestigios do chdo de sua casa e leva-los para o
espaco de exposicdo os aproxima do espectador e torna possivel que
possamos refletir sobre a categoria do tempo. Os vestigios ali grudados nos

fazem pensar na duracdo das coisas, na efemeridade dos processos da vida e
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nas camadas de tempo que os compdem, a partir de, por exemplo, a “vida” de

um fio de cabelo na cabeca.

Martinez ainda nos propde que

na representacdo e na linguagem, ha formas de escrita nas quais a
construcdo do significado foge da essencialidade que define as
identidades como algo estavel ao mesmo tempo que brinca com a
auséncia, com o siléncio e com o vazio para mesclar estruturas
sensoriais, inconscientes e criar assim tramas que se abrem para
formar novas formas de designar o real (MARTINEZ, 1998, p. 1-2).

Formas de escrita que, ao lidar com auséncias, siléncios e instabilidades
nos despertam a curiosidade e a capacidade criativa para tentar lidar com o
real. Algo parecido com o que acontece nas fotografias da série The
Neighbours (2012) do artista americano Arne Svenson (1952), que retratou, a
partir de sua janela, cenas fragmentadas da vida cotidiana de moradores do

prédio em frente ao seu, no bairro de Tribeca, Nova York (Figura 10).

Figura 10 — Arme Svenson — The Neighbours (2012). Fotografia.
Dimensoes variaveis.

A fotografia aqui exposta é exemplo dessa potencialidade criativa
despertada pelo carater fragmentario com que o cotidiano aparece na arte

contemporanea. Nela, ndo vemos o rosto da pessoa ajoelhada que € retratada.
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Tampouco possuimos certeza sobre a atividade que a pessoa desempenha.
Nao sabemos se ela esta rezando, limpando o chao, praticando yoga. Essa
abertura de possibilidades interpretativas que o instante fornecido pela
fotografia retrata € matéria complexa, uma vez que pode ter resultado que
deturpa a acao realmente desempenhada, mas ao mesmo tempo desperta no
espectador, a partir das hipoteses formuladas, suas préprias capacidades
interpretativas com base em sua experiéncia no mundo. Essa configuracdo nos
desperta o olhar para uma caracteristica basica das artes visuais
contemporaneas: o abandono de certa importancia que poderia ser conferida
ao referencial e o deslocamento da atencdo para o enfrentamento das
materialidades do mundo.

Como ja era previsto e foi possivel observar, os exemplos destacados
apresentam claras diferencas entre si, explicaveis pela diversidade de
linguagens e de épocas em que surgiram. Foi possivel observar os diferentes
comportamentos do cotidiano como matéria artistica quando mobilizado por
determinados meios e em determinadas épocas. As consequéncias destas
mobilizacdes e utilizacdes, ou seja, 0s impactos que produziram no campo
cultural, constituem aspecto bastante importante para que possamos
compreender tanto a situacdo da poesia do presente quanto a constituicdo da
poética do cotidiano de Ana Martins Marques em patrticular.

Ao apropriar-se de objetos presentes no cotidiano para formar seus
readymades, Duchamp desloca o foco de atencdo das artes visuais, antes
centrado na materialidade, na especificidade do meio, na originalidade e na
pericia de sua execuc¢do, para evidenciar a natureza filoséfica da arte. Com a
operacao do artista francés, a arte toma consciéncia sobre si mesma e passa a
operar como um problema do pensamento. Problema que vai implicar, como
expresso em Warhol, a utilizacdo de certos conhecimentos concernentes ao
‘mundo da arte” para a identificacao e reconhecimento das obras, dado que
nao € mais possivel compreender a arte como uma disciplina progressiva em
suas técnicas e tampouco dentro de um esquema de meios especificos e
fechados. Esta incorporacdo dos impactos da absor¢cdo do cotidiano nas artes
visuais a partir de Marcel Duchamp e Andy Warhol nos faz lembrar justamente
daquilo que vem ocorrendo na poesia do presente, o que pode ser pensado

também em relacdo ao contexto do Brasil. Questdes presentes nas poéticas de
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ambos os artistas, tais como as quebras de especificidade e autonomia do
meio, a apropriacdo de objetos e a necessidade da mobilizacdo de
conhecimentos concernentes a determinados contelddos para o
reconhecimento das obras enquanto objetos da arte nos fazem recordar 0s
discursos apresentados por Susana Scramin, Marjorie Perloff e Florencia
Garramufio no primeiro capitulo.

Assim, surge a pergunta: como € possivel que estas questdes estejam
presentes ja em Duchamp e tenham perpassado as artes visuais ao longo do
tempo até o momento atual, em que é possivel encontrar e levantar
pensamentos sobre a existéncia nos materiais e fragmentos do cotidiano, e que
na linguagem escrita, principalmente a da poesia, recém estejamos comec¢ando
a discuti-las em profundidade? E o processo do cotidiano na poesia — que no
caso do Brasil passa pela experiéncia de Bandeira e sua busca pelo sublime
poético entranhado no banal, e pelo “irromper” do cotidiano no poema,
complexificado pelas referéncias em Ana Cristina Cesar — mais lento? E de
ordem distinta? Marjorie Perloff levanta a questdo em seu livro citado no
primeiro capitulo deste trabalho e nos diz:

A apropriacdo, a citacdo, a copia, a reproducdo — essas coisas ha
décadas tdo centrais as artes visuais: pensa-se em Duchamp, cuja
obra inteira consiste de “copias” e materiais achados; em Crhistian
Boltanski, cujas “obras de arte” eram fotografias de seus colegas de
classe reais durante a idade escolar; ou nas autoimagens
cuidadosamente preparadas de Cindy Sherman. No mundo da
poesia, porém, a demanda pela expressdo original ainda resiste:
esperamos de nossos poetas que produzam palavras, expressoes,

imagens e locucdes irbnicas que nunca ouvimos antes. Nao palavras,
mas A Minha Palavra (PERLOFF, 2013, p. 56).

Expectativa que de fato ocorre se pensarmos em alguns dos exemplos
de posicionamentos criticos apresentados no capitulo anterior, como o de
Heloisa Buarque de Hollanda ao problematizar a falta de embates -
provocados em grande parte pelas diferencas e divergéncias de
posicionamento que vozes ou tendéncias originais podem apresentar — e as
relagbes com a tradi¢ao, classificadas como bagungadas e “fractais”.

Perloff pensa ainda a questdo sob o ponto de vista da aceitacdo da
aproximacao (e, em algum nivel dependéncia, se pensarmos nas Brillo Boxes

de Warhol) da linguagem verbal e conceitual nas artes visuais e a resisténcia
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do discurso da poesia em fazer o caminho inverso. A autora questiona por qual
motivo

conceitos estéticos formulados no mundo da arte hd meio século,
agora tdo amplamente aceitos que ja ndo sdo mais assunto de
debate, sdo tratados como suspeitos hum mundo literario que ainda
nao conseguiu alcancar as artes visuais? Como explicamos esse
atraso temporal? (PERLOFF, 2013. p.245-246).

Perloff oferece sua hipétese explicando que

Ao contrario das artes visuais ou da musica, a arquitetura ou a danca,
a fotografia ou o video — formas de arte que recorrem ao verbal para
expressar a “ideia ou o conceito” em questdo —, a literatura é, por
definicdo, quase que sempre construida da linguagem: de fato, ela é
linguagem, sem davida desfamiliarizada e reconstruida, mas
linguagem que usamos ainda assim. De acordo, a proeminéncia da
linguagem no campo visual da obra de arte — uma situacdo central
para os ready-mades de Duchamp, e, por volta de 1960, para a obra
de Joseph Kosuth e Yoko Ono, Yves Klein e Lawrence Weiner, bem
como as obras de danca de Yvonne Rainer — ndo tem paralelo real na
poesia (PERLOFF, 2013, p. 246).

E provavelmente este paralelo ndo exista justamente em razdo de que o
discurso das artes visuais se constitua de maneira distinta ao da poesia, pelo
fato de que ele ndo se da em uma estrutura de linguagem tal como o é a
poesia na forma do verso. Desta feita, as relacfes da poesia com estes outros
meios se dardo de maneira particular, e por particular leia-se nao especifica ou
sistematizada. Ao configurarem-se assim, apenas poderdo ser compreendidas
ap0s o contato com cada texto em questdo, posfactum, como nos indica
Scramin no primeiro capitulo.

A partir destes dados, cabe postular aqui as perguntas que norteardo o
préximo capitulo, centrado nas analises de poemas de Ana Martins Marques:
gue sentidos possuem o componente da visualidade e da aproximacao das
artes visuais na obra da autora? O que as referéncias a outros escritores de
diversas épocas e fazeres poéticos trazem para a constituicdo de sua obra? De
gue maneira essas linhas de afeto operam a constituicdo da poética do

cotidiano na poética de Marques?
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4. Da casa e dos objetos, dos amores e das leituras, das imagens e das
linguagens: a constituicdo da poética do cotidiano de Ana Martins

Marques
4.1 Onde os afetos se cruzam

O cotidiano apresenta-se como tema de grande interesse da estética
contemporéanea, como pudemos ver na exposicdo dos trabalhos de
Neuenschwander e Svenson no capitulo anterior. Na poesia contemporanea,
Marcos Siscar aponta a presenca do cotidiano como um de seus tragos
significativos (SISCAR, 2010, p.173). Ele também é visto como horizonte para
a producédo pelo poeta e professor Silviano Santiago em resenha jornalistica
dedicada ao langamento do livro Sublunar (2001), de Carlito Azevedo. Sobre a
guestdo, Santiago discorre:

nada existe de mais opaco a razdo contemporanea do que o
cotidiano dos ovos estrelados [...] s6 sobra para o artista 0 opaco e
enigmatico dia a dia de sua vida [...] [sobra para o poeta] recobrir de

palavras os eventos insignificantemente significativos do cotidiano.
Santiago (2001, apud SISCAR, 2010, p.173).

Na poesia de Marques, ele se constitui como uma espécie de nucleo a
partir do qual sua poética se constréi. Sua ocorréncia se da principalmente
através de poemas que evocam o0 ambiente da casa e dos objetos domeésticos.
Salas, quartos, cozinhas, quintais, xicaras, agucareiros, copos, espelhos, entre
outros, s&o figuras recorrentes do universo poético de Marques. E sobre esta
caracteristica da obra da poeta que fala Gianni Paula de Mello (2014):

A casa, 0s objetos cotidianos e as banalidades domésticas séo
imagens recorrentes em seu trabalho. Diante de nés, revela-se uma
ode ao minimo e ao prosaico, tipica da nossa literatura desde o
modernismo. Esse ambiente perigosamente familiar é visitado e
revisitado por Ana Martins Marques; justamente por acreditarmos
estar diante do conhecido, do previsivel, do amestrado, tornamos

possivel a surpresa provocada pelo enfrentamento do 6bvio, pela
atencgdo aos detalhes camuflados na rotina (MELLO, 2014, p. 44-45).

A formulag&o critica de Mello nos faz recordar, em certa medida, aquilo
gue Rosa Martinez diz a respeito dos processos poéticos do trabalho de
Neuenschwander ao lidar com os materiais e fragmentos do mundo onde

podemos descobrir metaforas e substratos para pensar nossa existéncia. Neste
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sentido, a poesia de Marques se aproxima de forma decisiva a esses modos de
operacdo das artes visuais quando constréi poemas como “Cadeira”, dividido
em duas partes e que compde seu segundo livro, Da arte das armadilhas
(2011):

Cadeira
[

Repetes
diariamente

0s gestos

do primeiro homem
gue se sentou
numa tarde quente
olhando as savanas

Pouso
de gigantescos passaros
cansados (MARQUES, 2011, p.14).

Na primeira parte do poema, Ana desperta nossa atencdo, atraves do
fornecimento da imagem clara de um objeto de nosso cotidiano, para a
ancestralidade de alguns gestos que nos acompanham com o passar dos
milénios. A sensacdo que a imagem formada nesta primeira parte nos evoca é
de certa serenidade do ato, de alguém que se senta para a contemplacédo e
descanso. Imagem que contrasta com aquela expressa na segunda parte, ja
gue nesta, somos simbiotizados — para nao dizer animalizados — em
gigantescos passaros cansados. Partindo da imagem de um mesmo objeto, a
cadeira, Marques produz mais duas imagens que nos provocam a uma reflexao
temporal. E uma reflexdo temporal que nos diz muito sobre nosso estar no
mundo. Ao nos retratar como gigantescos passaros cansados, Ana aponta para
o fato de que nosso poder de observacédo e contemplagdo com o passar dos
séculos se transforma, diminuindo com a transformacéao da utilizacdo do tempo
através dos “processos civilizatérios”. O que de certa forma e, paradoxalmente,
nos faz menos humanos. O objeto que nos faz repetir o gesto do homem
ancestral € o mesmo que evidencia, através do sentido que Ihe é anexado pelo
poema, a desumanizacdo do homem de agora. Deste modo, a partir de um
simples objeto como a cadeira, Marques nos faz refletir sobre a passagem do

tempo. Instancia perene na vida do homem no mundo, mas que, com o passar
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dos séculos e dos processos civilizatorios, passa a ter diferencas cabais dentro
desta perenidade, nos fazendo, inclusive, tdo cansados que incapazes de

contemplar.

Somada a esta faceta mais evidente dos ambientes e objetos da casa
gue nos ajudam a pensar a existéncia e nosso estar no mundo, 0 cotidiano
também aparece na poesia de Marques em exercicios que nos proporcionam a
reflexdo acerca do amor, do mundo e da linguagem - territério de bastante
interesse da poeta e caracteristico de uma poesia do presente que, ao fazer-
se, esta sempre pensando e repensando a si mesma a partir daquilo que lhe
constitui. Desse modo, o cotidiano aparece na obra de Marques como aquilo
gue transforma o poema em um problema do pensamento, relembrando
Scramin, ou, nas palavras da poeta, em um “lugar para pensar”. Lugar que ela
institui ao questionar o motivo pelo qual geralmente ndo se pensa no poema
como territério do exercicio do pensamento na ultima estrofe do poema
intitulado justamente “Lugar para pensar”, que integra seu primeiro livro, A vida
submarina (2009): “[...] Uma coisa que nunca entendi é por que/ em geral se

acredita que o poema / nao é lugar para pensar’ (MARQUES, 2009, p.26).

Esses lugares para pensar que s&o os poemas de Marques se
constroem a partir de duas linhas de afeto que mobilizam a linguagem e sao
por ela mobilizados para a constituicdo das reflexdes. Sdo elas o recurso a
visualidade e as relacdes que se estabelecem entre os poemas e a tradicdo

literaria.

A primeira dessas linhas de afeto, a visualidade, pode ser encontrada na
obra de Margues ndo sO na proximidade as poéticas visuais contemporaneas
gue o procedimento de pensar questdes concernentes a existéncia a partir dos
objetos e fragmentos do cotidiano pode suscitar. Ela também se da em poemas
gue fazem referéncia a artistas visuais e suas obras, além de aparecer de
forma decisiva na constituicdo mesma dos poemas, conforme aponta Felipe
Manzonni (2012) em resenha ao livro A vida submarina (2009):

E importante ressaltar o quanto suas poesias sdo visuais, ou antes,
fotogréficas. Nao apenas nas alusdes a fotografias, desenhos e
albuns espalhadas pelos poemas, mas na concentracdo da reflexdo

orbitando uma mesma imagem, que vai sendo adensada sem pressa
até a ressignificacéo [...] ndo € a toa que quase todos os poemas do
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livro tém apenas uma palavra como titulo, semelhante a uma foto
com um objeto em primeiro plano (MANZONNI, 2012, p. 219).

A segunda linha de afeto constituinte da poesia de Marques — e que por
vezes se entrelaca ao componente da visualidade — se expressa nas relacdes
gue a poeta estabelece com a tradicdo literaria em suas mais diversas épocas
e configuracdes. Sobre este aspecto, Sabrina Sedlmayer em texto dedicado ao
livro A vida submarina aponta para as operacdes de Ana em “saquear e dividir
uma potente biblioteca de referéncias literarias — Jorge de Lima, Borges,
Lawrence, Homero, Safo de Lesbos, Carlos Drummond de Andrade, Ana
Cristina Cesar, dentre outros [...]” (SEDLMAYER, p.176). Das referéncias
citadas sdo recorrentes nos poemas de Marques a figura de Penélope, utilizada
majoritariamente para pensar questdes acerca do amor e da linguagem e de
Ana Cristina Cesar, ja apontada pelo trabalho como um exemplo de poesia
brasileira que utilizava o cotidiano como substrato poético. Também aparecem,
em sua obra, poemas que fazem referéncia a poetas como e.e. cummings,
Elisabeth Bishop, Adilia Lopes, Joan Brossa e Manuel Bandeira — também
referenciado no capitulo anterior como representante da poesia brasileira que

utilizou o cotidiano na constituicdo seus poemas —, entre outros.

Tendo em vista esta capacidade de inter-relacionar referéncias de
diferentes linguagens e épocas na sua constituicdo, caracterizar as obras das
guais serdo retirados os poemas a serem analisados por este trabalho néo
passa por classifica-las em tematicas e categorias estritas. Pelo contrério, o
trabalho de caracterizacdo dos livros de Marques s6 pode ser feito através do
apontamento de tendéncias que podem ajudar na compreensdo dos modos
como os afetos operam para a constituicdo de sua poética do cotidiano.
Caracterizacdo que apresenta consonancia com a metodologia proposta por
Scramin para a aproximacao de uma poesia do presente plural e varia, como a

de Ana o é. Procedamos, entdo, a uma rapida caracterizacgao.

O primeiro livro de Ana Martins Marques a ser publicado intitula-se A
vida submarina. A obra foi publicada no ano de 2009 pela editora Scriptum. O
livro € formado, conforme nos informa sua orelha, por uma reunido de poemas

escritos pela autora e laureados nos anos de 2007 e 2008 no Prémio Cidade
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de Belo Horizonte de Literatura. A vida submarina é composto de sete partes:
“‘Barcos de papel”’, “Arquitetura de interiores”, “A outra noite”, “Episteme e
epiderme”, “Exercicios para a noite e o dia”, “Caderno de caligrafia” e a parte
que da titulo ao livro, “A vida submarina”. Ao longo das se¢des do livro,
podemos observar temas e figuras recorrentes nas obras posteriores da autora
como, por exemplo, motivos nauticos e aquaticos, que no caso do livro em sua
maioria sdo utilizados para pensar o poema e sua linguagem; cenas cotidianas,
a casa e seus objetos, que sao utilizados para pensar questdes da existéncia e
do amor; certo erotismo ao tratar destas mesmas questbes, que aparece
também nas aproximagdes entre leitura e corpo; 0 mapeamento e escrutinio
das misturas entre memodrias, sentimentos e desejos, além de reflexdes
centradas em certo carater metalinguistico ou, em melhores termos,
metapoético, onde sobressai a figura mitolégica de Penélope. J& seu segundo
livro, Da arte das armadilhas (2011), publicado pela Companhia das Letras
trata de investigar, majoritariamente a partir da segunda secdo do livro,
homonima a obra, relacdes entre a linguagem e o amor e as armadilhas em
gue ambos nos colocam quando deles nos aproximamos. A primeira parte,
intitulada “Interiores”, apresenta-se como um desdobramento da secédo
“Arquitetura de interiores” de A vida submarina, em que cenarios e objetos
cotidianos séo explorados. O livro das semelhangas (2015), também publicado
pela Companhia das Letras, centra-se em exercicios poéticos de
metalinguagem e nas possiveis semelhancas (e por vezes diferencas) entre as
palavras, entre as palavras e o0 mundo, entre as palavras e o amor, ao longo
das secdes “ldeias para um livro de poesia”, “Cartografias”, “Visitas ao lugar-

comum” e “O livro das semelhancgas”.

Devido ao espaco de que este trabalho dispbe, ndo sera possivel
mapear e analisar todas as possiveis relacdes que a obra Marques da margem
para que se estabelecam. Neste capitulo, nos limitaremos a uma andlise de
relacbes que sua poética estabelece com as artes visuais e 0s sentidos que 0
afeto pela visualidade imprime em seus poemas voltados ao cotidiano. Além
dessas relagcdes, serdo analisados os modos como Marques opera com a
tradicao literéria, principalmente no que concerne a mobilizagdo das herangas

gue os ecos de poéticas como a de Ana Cristina Cesar e Manuel Bandeira
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podem suscitar em seu procedimento de colocar o cotidiano e 0 poema como

lugares para pensar a existéncia, o0 amor e a linguagem.

4.2 Imagens que afetam: a visualidade na poesia do cotidiano de Ana

Martins Marques

4.2.1 A poesia de Ana Martins Marques e as artes visuais: uma relacdo

ampliadora de linguagem

Como ficou claro até aqui a partir de exemplos da pequena fortuna
critica de Ana Martins Marques, a presenca da visualidade em sua poesia do
cotidiano € central e de fundamental importancia. Tanta que Marcos Siscar em
resenha jornalistica a O livro das semelhancgas chega a dizer que “a retérica da
imagem € um dos tragos distintivos mais evidentes na poesia de Marques”
(SISCAR, 2015). Para que possamos compreender os sentidos desta
importancia, comecemos por uma de suas ocorréncias mais evidentes, 0s
entrelagcamentos que a poesia de Marques estabelece com o campo das artes

visuais.

Comecemos pelo poema “Papel de arroz”, do livro A vida submarina
(2009). O poema € dedicado a artista visual Mira Schendel (1919 — 1988), que

utilizava o papel de arroz como material recorrente em muitas de suas obras.

Papel de arroz
A Mira Schendel

Mira:

as coisas construidas oscilam

numa fragil arquitetura

(os papéis cultivados

em campos

guardarao sempre a memoria seca

dos dias alagados).

Também as palavras revelam somente o que escondem:
eis a solucdo de uma questao

delicada. (MARQUES, 2009, p.111).
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O poema parece ser, aléem de dedicado a artista, também enderecado a
ela, através da ambiguidade que seu nome, expresso no primeiro verso,
apresenta com o imperativo do verbo mirar, suscitando atencdo para o que
vem logo a seguir. Algo como se, ao entrelacar nome préprio e verbo, o eu
lirico estivesse tentando estabelecer um dialogo direto com a obra da artista.
Entretanto, ndo h& uma soé referéncia direta a qualquer obra especifica de
Schendel. O que também nao quer dizer que o0 poema nado nos faca mobilizar
conhecimentos concernentes as obras da artista através de caracteristicas

fundamentais de sua obra que séo transpostas nos versos do poema.

Ao dizer que “as coisas construidas oscilam/ em uma fragil arquitetura”,
Ana nos faz mobilizar instantaneamente a imagem das esculturas que
Schendel intitulava de Droguinhas (1966) (figura 11), formadas por papel de
arroz retorcido e trangcado. Constru¢cdes sem forma definida cujo sentido oscila
na constituicdo de seus elos aparentemente bem amarrados e a fragilidade do
material de que sao feitas, constituindo assim, uma espécie de arquitetura, mas
uma arquitetura extremamente fragil. Construcdes que nos fazem pensar em
outras coisas construidas que nao possuem uma forma especificamente
definida e podem ser igualmente frageis, como o amor, tema de grande
interesse da poeta, ou até mesmo, o0 proprio poema, apontando para outras

maneiras de operar esta construcéao de linguagem.

Figura 11 — Mira Schendel — Droguinhas (1966).
Escultura, dimensdes variaveis.

Logo a seguir, o poema de certa maneira “adota”, traz para si e assim

torna evidente — ainda que de forma encapsulada pelos parénteses — a
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memoria do papel de arroz, utilizado n&o apenas como material, no caso das
Droguinhas, mas também como suporte em muitos outros trabalhos. Uma
memoria apartada, escondida na superficie ironicamente transparente do
papel, assim como nossas memorias, que por mais que queiramos esconder,
distanciar ou disfar¢ar, sempre vao estar presentes no modo como somos. Nos
trés Ultimos versos do poema, Marques acaba por implicar a questdo dessa
transparéncia ao entrelacar a pratica da artista a pratica de poeta de maneira
mais evidente. O faz ao trazer para a leitura referéncia ndo explicita a série de
exercicios de monotipias?’ desenvolvidas por Mira Schendel sobre papel de
arroz ao longo da década de 1960 (figura 12). Eles se inter-relacionam com a
pratica do poeta ao trazerem em si uma possibilidade de interpretacdo que
recai sobre jogos de transparéncia e opacidade das palavras gravadas em
papel arroz, em razdo de que as monotipias eram expostas no espaco, de
modo que 0 espectador poderia ver verso e anverso, que nao raras vezes se
confundiam pela gravacéo nos dois lados. Palavras que sdo capazes de revelar
— conforme o verso— apenas aquilo que trazem escondidas em si, 0 que pode
caracterizar um universo extremamente amplo e cheio de ambiguidades se
pensarmos na poténcia de sentidos que as palavras carregam ao designar o
mundo. Amplo e que conforma questdo delicada — assim como o proprio papel
0 € — pois depende do trabalho do poeta/artista para ter condicbes de emergir e

do leitor/espectador para ser descoberto e instituido através da interpretacao.

Figura 12 — Mira Schendel — Monotipias, ¢.1960. Gravura,
dimensdes variaveis.

27 Técnica de gravura em que uma superficie, normalmente de vidro, é coberta por tinta
tipografica sobre a qual é posicionado o papel. Sobre ele, gravam-se os motivos desejados de
maneira espelhada através da friccdo, feita com algum instrumento que pressione o papel,
sobre a superficie entintada. Resultando, assim, como uma espécie de “negativo” da superficie.
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De um modo parecido, Marques traz a figura de Cézanne para dentro do

poema “Em branco”, também publicado em A vida submarina.

Em branco

Dizem que Cézanne

guando certa vez pintou um quadro
deixando inacabada parte de uma maca
pintou apenas a parte da maca

gue compreendia.

E por isso
meu amor
gue eu dedico a vocé

este poema
em branco (MARQUES, 2009, p. 14).

A primeira estrofe do poema nos apresenta a figura de Cézanne e nos
diz em tom coloquial, quase de boato, que certa feita, o pintor francés ao deixar
uma maca inacabada em um quadro, pintou somente a parte da maca que
conhecia. Na segunda, por sua vez, o eu lirico justifica a partir daquilo que
Cézanne teria feito a entrega de um poema em branco ao ser amado.
Comecemos por compreender a referéncia ao pintor francés na primeira

estrofe.

Cézanne é apontado por muitos criticos e historiadores da arte como um
precursor da estética moderna. Entretanto, seu movimento dentro do campo da
pintura ndo € o de romper com a tradicdo pictorica, tal qual seus sucessores
vanguardistas o fizeram na busca por encontrar, sob suas perspectivas
proprias, especificidades do meio. O procedimento de Cézanne é de outra
ordem, ele opera uma tomada de consciéncia de que cada tradicdo é
construida com base em uma expressdo, que por sua vez € calcada por
determinada interpretacdo de uma impressdo do mundo. E sobre isso que nos
fala Marcelo Duprat Pereira em seu livro A expressao da natureza na obra de
Paul Cézanne (1998) ao nos mostrar que o pintor ndo desconsidera o0s
conhecimentos classicos, mas sim desloca a atencdo para o entrelacamento
destes com as possibilidades das sensacdes que o Impressionismo tornou

possiveis:
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Percebemos assim, [...] que Cézanne, sem abdicar dos “sentidos”
(postura impressionista) ou da “inteligéncia” (postura classica), opta
por uma “ordem espontdnea”’ na qual ndo interferem as idéias da
cultura ou a ciéncia. A inteligéncia que organiza a sensacao em obra
nada tem a ver com um pensamento avido de dominio ou controle,
sempre em busca de um procedimento que assegure o éxito de uma
pintura — trata-se antes de compreendé-la como um modo de pensar
originario que, langcado sobre o mundo, ainda ndo separou a
percepcao da razdo, a forma do conteldo, o objetivo do subjetivo, o
corpo da alma (PEREIRA, 1998, p. 22).

O que quer dizer que, “para Cézanne, portanto, a objetividade da
percepcdo retiniana e a subjetividade da sensacdo compdem uma unidade
essencial a linguagem” (PEREIRA, 1998, p. 21). Entretanto, isso ndo impede
gue seu procedimento também ponha em questao essa unidade:

Mostrando que a representagdo na pintura ndo é, nunca foi, nem
pode ser, um reflexo passivo da realidade através de um sistema, ele
indica o abismo que se abre diante de todo o real e 0 quanto é

iluséria qualquer tentativa humana de dominar e assegurar a
apreensdo e a compreenséo do real (PEREIRA, 1998, p. 24).

Compreensado que vai depender das combinagdes variaveis que fazem
transcender, como nos aponta Pereira, tanto os conhecimentos de classicos
guanto as sensacgdes proprias na expressdo. Compreensao (ou falta dela) que
pode nos gerar macgas inacabadas como no trabalho, igualmente inacabado,

Natureza morta com cantaro (1892-3) (Figura 13)

Figura 13 — Paul Cézanne — Natureza morta com cantaro
(1892-3). Pintura, 6leo s/ tela. Dimensfes: 53,0cm x 71,10 cm.
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Dessa maneira, para o autor, é possivel depreender que

Cézanne ndo utiliza passivamente as linguagens constituidas.
Entretanto, a criacdo, para ele, também ndo se da no sentido
moderno do termo, que a vé como uma projecdo de um sujeito que
inventa um novo estilo a partir de si mesmo, de sua imaginagédo. N&ao
ha, em Cézanne, uma intengédo deliberada de inovar, mas apenas de
ver com seus préprios olhos. [...] A criacdo, para Cézanne, é simples
esfor¢co para trazer a luz uma visdo que tem origem na sua “petite
sensation”, que, como sensagdo, €& propria, mas também é
trespassada pelo mundo e pelos meios de expressdo histéricos que
manipula (PEREIRA, 1998, p. 39).

Posta essa caracterizacdo dos procedimentos de Cézanne, surge 0
guestionamento: qual relagcdo entre a macga inacabada citada no poema e o
poema em branco que o lirico dedica a seu amor utilizando a figura da macga

como justificativa?

Ao utilizar o exemplo de Cézanne, o eu lirico ndo esta utilizando-se do
‘renome” do pintor francés para justificar a auséncia de palavras em seu
poema de amor. Antes disso, ao citar Cézanne, Ana mobiliza para dentro de
seu poema o procedimento do pintor para discutir questdes concernentes a
linguagem, a escrita, ao amor e as relacdes entre essas instancias. Ambos 0s
artistas, pintor e o eu lirico-poeta, lidam com temas recorrentes de suas
linguagens, a maga, componente costumeiro no género de pintura natureza
morta, e 0 amor, tema que perpassa a poesia ao longo dos séculos. No caso
de Cézanne, a expressdo da maca esta incompleta. E esta incompleta porque
sua compreensdo, seu conhecimento do objeto, ndo chegou ao ponto de
completar-se para conciliar os procedimentos estéticos com a sensagcao que
despertava ao pintor. Ao eu lirico, por sua vez, faltam as palavras, as
composicdes de versos, faltam os signos que permitiriam expressar o amor, a
impressdo do amor sobre sua subjetividade. Combinada a justificativa de néo
compreensao que a figura do pintor francés traz, a auséncia de palavras nos
faz pensar que o eu lirico ndo consegue compreender seu amor, nao consegue
estabelecer em palavras a sensa¢cédo que o amor lhe causa, o que pode ser
indicativo do fato de que nunca se sabe tudo sobre o outro, é impossivel ter

total conhecimento sobre o ser amado.
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Fato € que Ana mobiliza para dentro de seu poema o trabalho de
Cézanne em sua constituicdo mais elementar para pensar a relacdo entre o
sentir, o impacto do amor, e as possibilidades (ou impossibilidades) do poema
em expressar tal sentimento, classico?®, complexo e cheio de particularidades.
Aqui, 0 Unico sentimento que vemos transmitido, € o da metalinguagem do
poema — que, supde-se, € exercicio parte do cotidiano do eu lirico — mas que
sempre pode tornar-se falho em expressar coisas ja tdo expressadas ao longo
dos séculos, como o0 amor. Sentimento metapoético que s6 pode ser expresso,
ironicamente, através da linguagem da qual o poema € feito. Assim como
Cézanne s0 poderia expressar suas incompreensdes do fenémeno visual que
condensava tradicdo, impressdo e expressao através da pintura. Desse modo,
Marques imbrica mais uma vez criacdo poética e criagdo visual, utilizando-se
de um pensamento da tradicdo visual para explicar a criacdo poética. Nesse
sentido, 0 poema opera também uma reflexdo que entrelaca tradicéo poética e
tradicdo visual, sendo esta ultima utilizada aqui de maneira semelhante, como

veremos, aos dialogos que a obra de Marques estabelece com a tradi¢ao.

Esse afeto visual que se entrelaca a criacdo poética e amplia os sentidos
chega a um nivel além em “O perde pérolas”, de Da arte das armadilhas,

dedicado ao artista visual brasileiro José Leonilson (1957-1993).

Leonilson é considerado um dos artistas mais expressivos da geracao
gue emergiu na arte brasileira durante a década de 1980, ao lado de artistas
como Leda Catunda e Beatriz Milhazes. Sua obra é reconhecida por ser dotada
de intensa subjetividade e intimismo, conformados pela marca inconfundivel do
uso da palavra (figura 14). O que faz com que autores como Casimiro Xavier
de Mendon¢ca digam que “a visualidade do artista € também o seu diario
pessoal” (MENDONCA, 1991, p.3), aproximando, desse modo, sua obra ao
universo do cotidiano e banal. Assim como acontece na poesia de Marques, a

obra de Leonilson — composta majoritariamente por pinturas, desenhos e

28 Vide o género das cancgbes de amigo, que se desenvolveu na Peninsula Ibérica durante o
periodo medieval. Nele, um eu lirico feminino era formulado pelo autor para cantar seus amores e
dores, muitas vezes contando com a interlocugao de outra figura, também feminina. Tal configuracao
pode ser tematicamente aproximada do poema estudado em questdo, entretanto se considerarmos
esta aproximacdo, é importante que ela seja feita através de um viés de apropriagdo e ressignificagdo,
uma vez que o poema de amor estd em branco e ndo possuimos qualquer indicagdo sobre o género do
eu lirico.
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bordados, sendo possivel observar também trabalhos em gravura, escultura e
instalacdo — foi marcada por figuras recorrentes, sendo algumas delas do
universo de sentido aquético e nautico, como barcos, faréis e portos (figura 15).
Além destes, se destacam na obra Leonilson, conforme nos informa o texto do
verbete que corresponde a seu nome na Enciclopédia Virtual Itau Cultural de
Arte e Cultura Brasileiras, “o livro aberto, a torre, o radar, o atomo, o coragao, a
espiral, o relégio, a bussola e a ampulheta, entre outros” (ITAU CULTURAL,
2018). Também é representativo no trabalho do artista o tema da AIDS, doenca
gue o levou a morte aos 36 anos, presente em trabalhos como a série de
desenhos O perigoso, onde um dos componentes da série contém uma gota de

seu sangue infectado (figura 16).

REEEI A I ST G Wik ws sy

Figura 14 — Leonilson — Leo ndo consegue mudar o mundo
(1989). Pintura, acrilica s/lona. Dimensdes: 156 cm x 95 cm
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Figura 15 — Leonilson — El puerto (1992). Bordado sobre
tecido de algodéo e espelho. Dimensdes: 23 cm x 16 cm.

Figura 16 — Leonilson — O perigoso. Desenho, sangue e
tinta preta sobre papel. Dimensdes: 30,5 cm x 23 cm.

Passemos a transcricdo do poema:

O perde-pérolas
para Leonilson

Maos de seda
coracdo de veludo

em navios de pano
ninguém escapa

beijos bordados
nao sao roubados

uma carta
para o0 corpo:
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logo é tao
longe

(n&o o tempo
mas o sol

te arruinara
as asas)

o perde-pérolas

Penélope
és tu (MARQUES, 2011, p. 47).

Como no poema “Papel de arroz”’, a dedicatoria estabelece de partida
uma relagdo dialégica com Leonilson e sua obra. Um didlogo que sera
reforcado pelo distico da quarta estrofe “uma carta/para o corpo”. Esse dialogo,
na dimensdo em que expressa uma aproximacdo do universo sensivel do
artista, se estabelece logo nos primeiros disticos que compdem o poema. O
primeiro deles traz evocados dois motivos recorrentes em sua obra: as maos e
0 coracao, adjetivados pela constituicdo através dos tecidos seda e veludo.
Para além de um possivel exercicio ecfrastico de obras especificas que as
imagens poderiam suscitar, trazé-las nos versos, adjetivadas como estao,
significa evocar duas caracteristicas, originalmente paradoxais, mas que se
entrelagam de maneira decisiva na composi¢cdo da obra do artista. A saber, a
delicadeza — indicada pela seda, pelo uso de tecidos leves, os bordados
simples e as linhas finas de seus desenhos — e certa densidade, representada
pelo veludo e que se faz presente na obra do artista através de sentimentos,
temas e emocoOes fortes como 0 amor e a proximidade da morte. A expresséo
dessa densidade na obra do artista se da justamente no tratamento destes
sentimentos complexos através dos materiais e procedimentos delicados
descritos acima. Sobre essa simbiose de procedimentos, materiais e
conteudos, vale destacar uma vez mais trecho de Cartilha secreta, texto escrito
por Casimiro Xavier de Mendonca e que faz parte do catadlogo de exposi¢cao
individual do artista, realizada pela Galeria de Arte Sdo Paulo no ano de 1991.
Mendonca nos diz:

Pérolas, rendas, veludos e lonas - os fragmentos de tecidos dados
pelos amigos - tudo isto se transforma numa iconografia
inconfundivel. [...] [em que] A delicadeza dos materiais também

obriga o espectador a conhecer inesperadas associa¢des visuais.
Mas em todos os detalhes [...], € uma visdo de mundo e a atencédo de
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um artista com os pequenos sentimentos, que finalmente, sdo os que
fazem a grandeza do ser humano (MENDONCA, 1991, p.3).

Ao introduzir os motivos das obras do artista através da aproximacdao de
figuras aparentemente opostas, Ana nao somente pde em questdo o
entrelagamento que Leonilson opera entre a delicadeza e simplicidade dos
materiais e procedimentos com a densidade dos sentimentos que se
expressam. Ela acaba por interpretar, através deste primeiro distico, a
constituicdo elementar da obra do artista a partir de elementos também
presentes em sua obra. A saber, a aparente simplicidade formal presente em
alguns de seus poemas que partem justamente de detalhes observados do
universo cotidiano, mas que trazem em si densidade de sentido, como Felipe
Manzonni (2012) destacou anteriormente. Um exemplo disto pode ser visto em
poemas como “Piscina”, do livro A vida submarina: “6 mar / (eu também ndo sei
onde comego)” (MARQUES, 2009, p.38).

O segundo distico, por sua vez, traz o impasse que se cria entre a figura

do navio, meio pelo qual se déo trajetos, transitos, descobertas e fugas, e a
realidade. Impasse que se forma pelo fato de o navio ser de pano e somente
realizar-se na linguagem, impossibilitando a fuga, a ndo ser como expressao de
um possivel desejo, que fica preso nesta mesma expressdo. Ao apontar a
linguagem como espaco onde se expressam desejos que muitas vezes nao
podem ser realizados, Ana chama atencéo para as relacfes complexas entre a
linguagem, a realidade e o desejo, que, por mais que possam se parecer, ndo
sd0 a mesma coisa e tampouco o podem ser. O componente semantico destas
relacbes complexas pode ser encontrado em alguns poemas como este, cujo
trecho esta destacado a seguir, da seg¢do “Cartografias” do Livro das
semelhangas, onde o desejo de diluicdo de fronteiras e distancias adentra o
territorio da linguagem do mapa e somente realiza-se dentro dela.

Abro o mapa na chuva

para ver

pouco a pouco

diluirem-se as fronteiras

as cidades borradas

diminuem a distancia

as cores confundidas

nem parecem mais aleatorias
perderam aquele modo abrupto
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com que as cores mudam nos mapas

agora ha um grande lago

onde antes havia uma cordilheira

0 mar ndo é mais molhado

do que o deserto logo ao lado [...] (MARQUES, 2015, p. 45).

Os beijos bordados do distico seguinte podem também ser pensados
por esta l6gica do cerceamento da realizacdo de um desejo que se concretiza
somente pela linguagem. A mesma estrutura destes versos pode ser
observada no poema “Resisténcia a teoria”, também de Da arte das
armadilhas, onde Ana evidencia — através de versos que lembram ditos
populares, conhecidos por transmitir, em suas formas simples, conhecimentos
comuns sobre a vida e a existéncia — impasses entre as coisas construidas
pela linguagem e a realidade. Impasses que complexificam, adensam e

ressignificam o sentido proprio a estrutura do dito popular. Vejamos alguns

destes versos:

Resisténcia a teoria

Um galo de 1a
nao tece manha

flores de tecido
nao brotam no vestido

mapas no fundo
nado sdo o mundo

com nenhum nome
se mata a fome

[..] (MARQUES, 2011, p.56).

No caso do poema dedicado a Leonilson, a estrutura é mobilizada para
expressar certo carater contido e timido do intimismo que a obra do artista
apresenta, mas que, ao expressar-se através das estruturas simples ja
mencionadas, acaba produzindo a densidade, também caracteristica do

poema.

Por outro lado, estes mesmos versos também podem ser entendidos,
de maneira ambigua, com carga de sentido derivada do impulso “diaristico”

destacado por Mendonca anteriormente. Sob esse ponto de vista, através do
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bordado, os beijos se fixam, ficam grudados e guardados através do
procedimento do registro. Tornam-se linguagem e ndo podem ser levados da
memoria e da subjetividade que os guardou. Essa interpretacdo dos beijos
bordados quase como relicarios da linguagem pode ser encarada como uma
transicdo para 0s versos que se seguem no poema visto a proximidade de
sentido de expressado subjetiva que ha entre os géneros do diario e da carta.
Interpretacéo que é reforcada por aquilo que nos diz Lisette Lagnado no texto
O pescador de palavras, presente em seu estudo da obra do artista intitulado
Leonilson: sédo tantas as verdades (1995):

A obra de José Leonilson (1957-1993) reservou seu lugar na ficcdo

epistolar contemporanea. Cada peca foi rigorosamente construida

como uma carta para um diario intimo. [...] Leonilson foi movido pela

compulsdo de registrar sua interioridade a fim de dedica-la aos
objetos do desejo (LAGNADO, 1995, p. 27, grifo nosso).

A quarta estrofe nos fornece justamente a informacao de que uma carta
€ escrita e enderegada para “o corpo”’. Carta postuma, se levarmos em
consideracdo a data de morte do artista. Mas uma carta que guarda relacao
estreita com a propria obra de Leonilson e que aproxima definitivamente o
poema do modus operandi do artista, na busca por estabelecer um didlogo
intersubjetivo. Aqui, o diadlogo se constréi quando tomamos o “corpo” ndo soé
como aquele fisico, que desaparecerd com a doen¢ca, mas também como o
‘corpo” instrumento, que exprime a interioridade e os desejos do artista,
transcende a morte fisica e pode ser encontrado em sua obra através do

contelido e da evidéncia dos procedimentos.

Os dois primeiros versos da carta nos trazem uma reflexdo sobre o
tempo e a existéncia, ao dizer que o “logo”, advérbio que indica proximidade
temporal esta longe da sua concretizagdo, em razdo da impossibilidade de o
corpo fisico, levado pela doenca, seguir produzindo e se deixando nas obras.
Elemento que depois de muito figurar em suas obras, desaparece em seu
ultimo trabalho, uma instalagdo feita para a capela do Morumbi (1993) (figura
17) onde roupas de tecidos leves sdo expostas sem nada que as preencha,
evidenciando o prenuncio da morte do corpo fisico e a efemeridade da vida.

Corpo fisicamente ausente, mas que permanece presente na memoaria do que
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um dia ali existiu. Algo proximo aquilo que Georges Didi-Huberman aponta em
O que vemos, o que nos olha (2014) quando recupera uma experiéncia que
Freud executou com um de seus netos e um carretel que era ora apresentado
a crianga, ora retirado de cena, produzindo uma ciséo no olhar da crian¢ga. Uma
cisdo que opera entre presenca e auséncia. Sobre a experiéncia e essa “cisao
ritmada” o filésofo francés nos diz:
E que o carretel sé é “vivo” e dancgante ao figurar a auséncia, e s6
“‘joga” ao eternizar o desejo, como um mar demasiado vivo devora o
corpo do afogado, como uma sepultura eterniza a morte para os
vivos. [...] talvez s6 haja imagem a pensar radicalmente para além do
principio da imitagdo. E talvez no momento mesmo em que se torna

capaz de desaparecer ritmicamente, enquanto objeto visivel, que o
carretel se torna uma imagem visual (HUBERMAN, 2014, p. 82-83).

Figura 17 — Leonilson — Instalacdo para Capela do Morumbi (1993).
Instalacdo, bordado sobre tecido de algodao e sobre camisa, piquet e voile
costurado, cadeira de madeira, cadeira de metal, cabide de arame e "arara"
de ferro. DimensGes variaveis.

Desse modo, o corpo na obra de Leonilson torna-se virtualmente presente
enquanto imagem visual apesar de (e justamente por) seu desaparecimento

visivel que permanece no “longe”.

Entre parénteses, o quarteto que se segue a esta reflexdo acerca do
tempo faz referéncia a doengca que acomete o corpo fisico, metaforizada na
histéria mitolégica de icaro, que teve sua ruina quando o calor do sol derreteu
suas asas de cera. A imagem mitoldgica, recorrente na obra de Ana para
pensar a linguagem e o amor, aparece aqui para reforcar a reflexdo temporal
relacionada a existéncia, ao desaparecimento e a transcendéncia do corpo

fisico.
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O titulo do poema, isolado em um sO verso, nos remete a obra O
pescador de pérolas (1991) (Figura 18), onde logo abaixo do titulo bordado
aparece a figura de um coracao do qual saem pérolas em direcdo descendente
entre os substantivos “ruinas” e “templos”. Levando essa configuracdo em
conta, a imagem que se oferece ao olho do espectador de certa maneira
corresponde melhor ao titulo do poema que ao proprio titulo da obra. Essa
interpretacdo operada através do titulo pode ser compreendida no sentido de
gue na verdade o mundo seja o verdadeiro pescador de pérolas. Aquele que
‘pesca para si” os pequenos fragmentos de subjetividade adensada que o
artista vai “perdendo”, deixando pelo caminho ao expressa-los em suas obras,
gue se configuram em formas delicadas e simples como pérolas, mas que
trazem em si a densidade e a memodria do trabalho que operam dentro das
conchas a partir de simples gréos de areia até que tenham a configuracdo com

a qual séo retiradas (ou “pescadas”) de seu casulo pelo mundo.

Figura 18 — Leonilson — O pescador de pérolas (1991).
Bordado s/ voile. Dimensdes: 36 x30 cm.

Por fim, o poema entrelaga a figura do artista com a figura de Penélope,
a fiel, forte e resistente esposa de Ulisses, que espera por sua volta durante 20
anos. Ao longo deste tempo, Penélope adia um novo casamento ao destecer,

todas as noites, o sudario que tecia durante o dia para o pai de Ulisses, cuja
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conclusao era condicdo para escolher um novo esposo. Figura recorrente em
poemas de Ana que lidam principalmente com a linguagem e com o amor,
Penélope relaciona-se com Leonilson em primeiro entendimento a partir da
utilizacdo das linhas, dos tecidos e dos entretecimentos entre imagem e
palavra presentes na obra do artista. Mas mais do que isso, ao aproximar o
“corpo artista” da figura de Penélope, Marques sugere que sua obra, espécie
de sudario tecido em vida — principalmente se levarmos em conta seus ultimos
trabalhos —, resiste ao tempo e a morte e acaba por transcendé-los, tal qual a
histéria daquela que tecia e destecia seu amor por Ulisses em sua “odisséia da

espera’.

Ao trazer para a esfera do poema artistas, suas obras e seus
procedimentos, Marques insere seus exercicios poéticos naquilo que Florencia
Garramufio chama de “praticas da impertinéncia’. Praticas que, ao
incorporarem procedimentos e motivos de outros campos acabam por
guestionar a especificidade de seus proprios campos, entrando assim, numa
I6égica de “campo expansivo — com suas conotacfes de implosdes internas e de
constante reformulacdo e ampliacdo” (GARRAMUNO, 2014, p.34). Expanséo
gue faz com que a propria nogcdo de campo seja posta em questdo, sem, no
entanto, ser abandonada, possibilitando pensar, segundo a autora, em uma
“literatura fora de si”. Uma literatura que sai da circunscricdo de seu campo
especifico e é “atravessada por forgas que a descentram e também a perfuram,
sendo elas essenciais para uma definicdo dessa literatura que n&o pode nunca
ser estatica nem sustentar-se em especificidade alguma’ (GARRAMUNO,
2014, p. 44).

E é isso que Marques faz ao entrelacar seus poemas e as reflexdes
sobre a linguagem presentes neles as préaticas de artistas visuais. Ao evocar
um dos principais materiais utilizados por Mira Schendel, Marques néao faz uma
descricdo das obras da artista. Pelo contrario, evoca caracteristicas tais como a
fragilidade da arquitetura de esculturas e o0s jogos de transparéncia e
opacidade das monotipias — fazendo com que o leitor faca os jogos de
associacao a partir da dedicat6ria e do primeiro verso —, para pensar — e fazer
também o leitor pensar — acerca das possibilidades expressivas da palavra. Ao

trazer o dado de que Cézanne certa vez deixou uma maca por completar
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pintando somente a parte da mac¢éa que compreendia e associa-lo a um poema
de amor em branco, Ana faz com que o leitor busque e mergulhe no
pensamento técnico da linguagem de Cézanne e passe a pensar, também,
sobre a linguagem do poema e sua capacidade (ou incapacidade) de expressar
0 entendimento (ou n&o) do amor. J& ao mobilizar figuras, temas e
procedimentos da obra de Leonilson, e trazé-las para o poema interpretadas
através de aproximacfes com seus procedimentos, Marques nos faz adentrar
no poema e na observacéo das obras a partir de um didlogo intersubjetivo, um
dialogo que mescla de maneira decisiva sua obra a obra do artista. Dialogo que
amplia tanto os sentidos de sua poesia, que se alargam pela evocacdo de
imagens e procedimentos do artista, quanto de caracteristicas da obra visual
de Leonilson, ampliados pela interpretacdo através dos procedimentos poéticos
de Marques que evidenciam caracteristicas de sua obra, tais como, por
exemplo, os disticos que evidenciam a simplicidade da forma e a densidade de

sentido.

Esses entrelagcamentos entre poesia e artes visuais na obra de Ana
Martins Marques nos fazem pensar que as imagens afetam a construcdo dos
poemas através de certo “pensamento de arte”. Talvez mais do que um
pensamento de arte, seja expresso nos versos de Marques um pensamento de
imagem. Um pensamento que traz, nas imagens expressas pelas palavras que
compdem os versos, uma amplitude de sentidos que interfere e acaba por
ampliar também os sentidos dos versos que as contém. Nesse sentido, a ideia
de imagem que se manifesta nesse pensamento é aquela que Georges Didi-
Huberman nos caracteriza em seu artigo intitulado Quando as imagens tocam o
real (2012):

A imagem ndo € um simples corte praticado no mundo dos aspectos
visiveis. E uma impressédo, um rastro, um trago visual do tempo que
quis tocar, mas também de outros tempos suplementares -

fatalmente anacrénicos, heterogéneos entre eles — que, como arte da
memodria, ndo pode aglutinar (HUBERMAN, 2012, p. 207).

Caracterizagao que, conforme percebemos em outros de seus trabalhos
como O que vemos, 0 que nos olha (2014) e Diante do tempo: histéria e

anacronismo das imagens (2017) advém da nocdo de imagem e,
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principalmente de imagem dialética formulada por Walter Benjamin, o que pode

ser confirmado no trecho de Diante do tempo destacado a seguir:
A imagem designa, em Benjamin, ndo uma imaginaria [imagerie],
uma picture, uma ilustracao figurativa. A imagem é, primeiramente,
um cristal de tempo, a forma, construida e flamejante, ao mesmo
tempo, de um choque fulgurante em que “o Outrora encontra, num
reldmpago, o “Agora”’, para formar uma constelagdo. Em outros
termos, a imagem é a dialética em repouso. Pois, enquanto a relagdo
do presente com o passado é temporal, continua, a relacdo do
Outrora com o Agora presente € dialética: ndo se trata de algo que se
desenrola, mas uma imagem intermitente. Somente as imagens

dialéticas sédo auténticas” (BENJAMIN, 1989). (HUMERBAN, 2017, p.
274).

A consciéncia dessa expansao do poema através do pensamento de
imagem que € proporcionada pela aproximacdo com as artes visuais, € que vai
nos ajudar a compreender de que maneira o cotidiano se estabelece como

matéria de sentido poético a partir da visualidade nos poemas de Marques.
4.2.2 As imagens do cotidiano em Ana Martins Marques

E por meio desse pensamento de imagem que os poemas de Marques
sobre o cotidiano se constroem. Segundo Mello, uma das principais
caracteristicas de sua poética é “o interesse pela materialidade do poema,
como se a poetisa enfrentasse a escrita como uma atividade que, tal qual a
pintura ou a escultura, cria um artefato” (MELLO, 2014, p. 46). Um artefato que,
nao nos esquegamos, se constitui em “lugar para pensar”, ja que em Marques,
“nao se opera distingao [...] entre poesia e pensamento” (SEDLMAYER, 2009,
p.173).

Esses lugares para pensar que s&o 0s poemas de Marques se
constituem através da visualidade a partir da expresséo da visdo do eu lirico.
Essa visdo comeca a ser entregue para o leitor logo a partir dos titulos —
normalmente substantivos que fazem referéncia a comodos, objetos ou
atividades cotidianos — que funcionam como uma espécie de nucleo imagético
em torno do qual o poema e a reflexdo irdo se formar, conforme apontou
Manzonni (2012). Esses ndcleos, levando em consideracdo as caracteristicas
da imagem destacadas por Huberman a partir do pensamento de Benjamin,

contribuem para que o leitor desperte em si a abertura necessaria para
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acompanhar as “constelagdes” de sentido que podem surgir a partir da reflexao
gue é despertada na visdo do eu lirico ao se aproximar das cenas e objetos do
cotidiano. Como nos adverte Mello, para compreender a poesia do cotidiano de
Marques, “é preciso ter olhos de ver” (MELLO, 2014, p. 45).

Vejamos, entdo, exemplos concretos desse pensamento de imagem nos
poemas “Sala”, publicado na secao “Arquitetura de interiores” do livro A vida
Submarina, “Fruteira”, da secao “Interiores” de Da arte das armadilhas e o
poema “Faca” da se¢do homénima a O livro das semelhangas. Comecemos

por “Sala”.

Sala

na sala decorada
pela noite
e pelo imenso desejo,

nossas xicaras lascadas (MARQUES, 2009, p. 33).

Assim como o titulo sugere, no poema arquiteta-se, pela sucessao dos
versos, uma imagem que transmite a cena de uma sala a noite, onde se pode
observar, em destaque, 0 que se supde que seja um par de xicaras utilizado
por dois amantes. Isso porque, além da noite, conforma a “decoragdo” do
ambiente um “imenso desejo”’. Dentro deste cenario, o adjetivo “decorada”,
ainda poderia ser tomado a partir da no¢cédo de que a sala nesta configuracao,
seja um ambiente familiar ao eu lirico, “sabido de cor”, presente em seu
cotidiano. Imagens aparentemente simples para a expressado de um poema de
amor dotado de certo erotismo. Entretanto, Georges Didi-Huberman nos lembra
em O que vemos, o que nos olha que até “a mais simples imagem nunca é
simples, nem sossegada, como dizemos irrefletidamente das imagens”
(HUBERMAN, 2014, p. 95), reforcando a ideia de que a imagem se constitui
como um trago que traz em si uma complexidade de sentidos.

E é isso 0 que percebemos no poema. A descricdo da sala a noite vem
carregada de uma sensibilidade que vé no escuro uma decoragdo — formada
“pela noite/ e o imenso desejo”, territério torrido, por vezes obscuro — para um
ambiente que normalmente tem sua decoracdo posta a vista na luz e mais

corriqueiramente na luz do dia. Tal “decoragcao” serve, de certa maneira, como
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um “fundo de pintura” para pér em destaque as figuras centrais do poema, que
nos sdo dadas a visdo no ultimo verso: as xicaras lascadas que pertencem (ou
pertenceram em determinado momento da noite) ao eu lirico e ao amante.
Figuras que séo destacadas por esse fundo cheio de erotismo, o que, segundo
Manzonni (2012), faz com que a poesia de Ana seja algo “quente, pulsante e
[que] da as coisas a face viva delas mesmas” (MANZONNI, 2012, p. 220). E a
partir delas que se da a reflexdo principal do poema. Elas podem ser vistas
como sinal de intimidade — o que, lembremos, nem sempre esta presente entre
amantes em nossos tempos de relagcdes liquidas — uma vez que somente
pessoas intimas tomam café juntas em lougas sem pompa. Entretanto, ainda
ha a possibilidade de que as xicaras sejam vistas como mais do que um
simbolo de intimidade. O poema também nos oferece a possibilidade de pensé-
las como metéforas dos corpos dos amantes que, em algum momento da noite,
se modificaram, deixaram para tras pedacos de si mesmos através do
encontro, decorado pela noite e o imenso desejo.

O aspecto formal do poema, onde a imagem total da sala e a
centralizacdo da imagem das xicaras se arquitetam com o ritmo da progressao
dos versos, poderia nos fazer pensar em uma aproximacao do poema “Macgad”
de Manuel Bandeira — ja analisado neste trabalho e onde a figura da macga é
enquadrada ao final do poema no ambiente do quarto de hotel. Entretanto, o
poema de Marques ndo nos oferece uma imagem do cotidiano que encontra
seu belo poético desentranhado a partir de distintas visbes de um mesmo
objeto depuradas através do verso. “Sala” nos oferece uma uUnica imagem — a
das xicaras lascadas — que, ao se encontrarem no ambiente “decorado pela
noite/ e pelo imenso desejo’, acionam o olhar do leitor e permitem que as
interpretacdes formuladas sejam feitas. Desse modo, o cotidiano, no caso do
poema, € aquilo que atinge o olhar do eu lirico e que permite que este arquitete
a visdo desse ambiente que, mesmo em sua aparente simplicidade, transmite
uma circulagéo intensa de sentimentos amorosos no interior dos objetos.

Se em “Sala” o eu lirico nos fornece uma cena completa conformada por
ambiente e objeto para incitar no leitor sua reflexdo acerca do amor a partir da
imagem das xicaras, em “Fruteira”, publicado em Da arte das armadilhas, o
gue vemos é algo um pouco distinto, mas que ainda segue essa ldgica de que

0S objetos do cotidiano atingem a visao do eu lirico provocando uma reflexao.
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Assim como no poema anterior, o titulo nos fornece uma primeira imagem, a de
uma fruteira. Entretanto, seu contetdo ndo é formado de uma sucessao de
versos que arquitetam uma cena que se oferece ao leitor. Pelo contrario, o que

forma os trés versos do poema € uma pergunta:

Fruteira

Quem se lembrou de pbr sobre a mesa
essas doces evidéncias
da morte? (MARQUES, 2011, p. 15).

A pergunta, que nesse caso dirige-se a alguém que néo é explicitado,
ganha carater reflexivo. Reflexdo que é despertada ndo exatamente pelo objeto
destacado no titulo, mas sim pelo contato do olhar do eu lirico com aquilo que
fica em seu “interior”, para recordar o titulo da se¢cao a qual o poema pertence.
Sé&o as frutas que, a partir do carater de decomposicdo de sua matéria se
transformam, por meio da reflexdo, em “doces evidéncias da morte”.

Nesse sentido, elas, que a principio ndo estdo presentes no poema a
nao ser pela imagem virtual que a fruteira fornece “inquietam” a visdo do eu
lirico a partir do contato do olhar deste com elas de maneira aproximada ao
gue acontece com as xicaras em “Sala”. E isso porque, segundo Huberman,

o ato de ver ndo € o ato de uma maquina de perceber o real enquanto
composto de evidéncias tautolégicas. O ato de dar a ver ndo € o ato
de dar evidéncias visiveis a pares de olhos que se apoderam
unilateralmente do “dom visual’ para se satisfazer unilateralmente
com ele. Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu
sujeito. Ver é sempre uma operacdo de sujeito, portanto uma

operacdo fendida, inquieta, agitada, aberta. (HUBERMAN, 2014, p.
77).

Essa inquietacéo é, segundo o filésofo francés, resultado de uma ciséo
no ver provocada por aquilo que nos olha naquilo que vemos. Essa ciséo, que
nao pode ser preenchida satisfatoriamente nem pelo discurso que é fixado por
aquilo que olhamos — a tautologia — nem por aquele que diz respeito ao que
pensamos ver — a crenca — (HUBERMAN, 2014, p. 77) nos desperta, através
da inquietagdo, para a dialeticidade que a imagem das frutas fornece. Isso
porque, conforme o autor jA nos explicou, por mais que uma imagem seja

[

simples, ela também pode ser “uma imagem dialética: portadora de uma

laténcia e de uma energética” (HUBERMAN, 2014, p. 95, grifo do autor). E
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nesse sentido, a imagem “exige de nds que dialetizemos nossa postura diante
dela, que dialetizemos o que vemos nela com o que pode, de repente [...] nos
olhar nela” (HUBERMAN, 2014, p. 95).

Desse modo, o que vai emergir nos versos do poema € a reflexdo que
essa dialética produz, o que se constitui, também em imagem dialética no

sentido daguela que Benjamin nos propde e que Huberman recupera:

A imagem dialética dava a Benjamin o conceito de uma imagem
capaz de se lembrar sem imitar, capaz de repor em jogo e de criticar
0 que ela fora capaz de repor em jogo. Sua forca e sua beleza
estavam no paradoxo de oferecer uma figura nova, e mesmo inédita,
uma figura realmente inventada da memdria (HUBERMAN, 2014, p.
114).

O poema surge como um territorio propicio para a conflagracdo dessa

imagem dialética, dado que ela é “[...] uma imagem fragmentada [...] e a lingua

7z

€ 0 lugar onde é possivel aproximar-se delas”. Benjamin (1989 apud
HUBERMAN, 2014, p. 114). E na lingua que essa imagem apresenta-se

também em seu caréter de

Imagem critica: uma imagem em crise, uma imagem que critica a
imagem — capaz portanto de um efeito, de uma eficacia tedricos —, e
por isso uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na
medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olha-la
verdadeiramente. E nos obriga a escrever esse olhar ndo para
“transcrevé-lo, mas para constitui-lo (HUMERMAN, 2014, p.172, grifo
do autor).

Desse modo,

“a lingua é o lugar onde é possivel encontrar” as imagens dialéticas, o
que também quer dizer: explica-las, produzir novas. A questédo, aqui,
ndo é [..] a de um primado da linguagem sobre a imagem [...] A
questdo € a da historicidade mesma, ou seja, de sua constituicéo,
apesar de e com o anacronismo estrutural (HUBERMAN, 2014, p.
181).

Assim, o olhar que as frutas retornam ao eu lirico que delas se aproxima
as institui como “doces evidéncias da morte” postas sobre uma simples mesa
de cozinha ou sala de jantar. O olhar que o eu lirico nos fornece, através dos
trés versos que compdem a pergunta, a reflexdo que o eu lirico se faz e propbe

ao leitor é o
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entrelacamento da forma produzida [0 poema em sua pergunta] e da
forma compreendida, ou seja, “lida” (ndo decifrada como tal, mas
retrabalhada na escrita), uma forma compreendida numa escrita ela
mesma imagética (bildlich) — portadora e produtora de imagens,
portadora e produtora de histéria (HUBERMAN, 2014, p. 181).

Histéria que é portadora da poténcia critica da imagem, ja que

a marca historica das imagens (der historische Index der Bilder) ndo
indica apenas que elas pertencem a uma época determinada, mas
indica sobretudo que elas s6 chegam a legibilidade (Lesbarkeit) numa
época determinada. E o fato de chegar “a legibilidade” representa
certamente um ponto critico determinado (ein bestimmter kritischer
Punkt) no movimento que as anima. Cada presente € determinado
pelas imagens que séo sincronicas a ele; cada Agora é o Agora de
uma recognoscibilidade (Erkennbarkeit) determinada. Benjamin (1989
apud HUBERMAN, 2014, p. 181-182).

Essa configuragcéo é o que nos permite ler, junto ao eu lirico, “evidéncias
da morte” em um objeto cotidiano. Uma leitura que somente se faz possivel
nesse Agora em que o cotidiano € considerado, ndo nos esquecamos de
Santiago (2001), como um horizonte para a poesia. E também ela que nos faz
pensar em uma leitura do poema como um exercicio de natureza-morta, que a
principio nos desperta a imagem de “uma natureza parada, inerte, composta de
objetos inanimados” (CANTON, 2004, p. 11), mas que nos dias atuais,
caracteriza-se como

um género que dialoga com a histéria da arte ocidental e os sistemas
estéticos de forma abrangente. Na arte contemporanea, o conceito de
natureza-morta perpetua-se, expandindo-se numa proliferacdo de

suportes e maneiras de lidar com sua forma, sentido, altitude
(CANTON, 2004, p. 12).

Suas ocorréncias contemporaneas se apresentam, ainda, como “um coringa
para mesclarem-se as mais densas questdes que tangenciam a existéncia
humana” (CANTON, 2004, p. 12).

No poema de Marques podemos ver através dessa imagem dialética
constituida pela escrita imagética que nao produz uma imagem “pictural” como
nos informa Huberman, um exercicio de natureza-morta no qual se estabelece
um didlogo conceitual. Um didlogo intenso com o conceito alegérico de

memento mori, que “induzia a reflexdo sobre a vida e a morte” (MENEGAZZO,
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2015, p. 256) nos exemplares que se desenvolveram nos primérdios do
género. Se nas naturezas-mortas tradicionais o que aflorava esse conceito e
por conseqiiéncia a reflexado era a figura da caveira, no poema de Marques sao
as frutas, o que as aproxima de maneira decisiva do conceito de alegoria
proposto pelo proprio Benjamin, que a aponta ndao como “uma relagéo
convencional entre uma imagem ilustrativa e sua significagao” Benjamin (1984
apud MENEGAZZO, 2015, p.256), mas sim como algo que, com o Barroco, vira
‘uma expressao, como a linguagem e a escrita” (MENEGAZZO, 2015, p. 256).

Uma expressao que advém da

[...] exposicdo barroca, mundana, da histéria como histéria mundial do
sofrimento, significativa apenas nos episédios do declinio. Quanto
maior for a significacdo, tanto maior a sujeicdo a morte, porque € a
morte que grava mais profundamente a tortuosa linha de demarcacéo
entre a physis e a significacdo. Mas se a natureza desde sempre
esteve sujeita a morte, desde sempre ela foi alegérica. Benjamin
(1984, apud MENEGAZZO, 2015, p.256).

E que, conforme nos informa Huberman apresenta-se “como a forma por
exceléncia na qual Benjamin via a possibilidade de produzir imagens dialéticas
como instrumentos de conhecimento” (HUBERMAN, 2014, p. 185). Isso
quando a alegoria € “particularmente considerada sob o angulo de seu valor
critico (por diferenga com o simbolo) e ‘desfigurativo’ (por diferengca com a
representacdo mimética)’ (HUBERMAN, 2014, p. 185).

Com o poema “Fruteira’” pudemos perceber que o cotidiano € uma
instancia capaz de produzir, em seus objetos através do olhar que eles
retornam ao olhar do eu lirico, um carater desencadeador de imagens
dialéticas. Imagens que inquietam esse olhar e se estabelecem através da
visdo do eu lirico na linguagem do poema. Imagens que possuem intensa
carga critica, despertando, além da reflexdo sobre o passar do tempo, a vida e
a morte — como no caso deste poema em especifico — um diadlogo conceitual
com a histéria da arte que reforca a reflexdo e pbe em tensédo, através do
verso, nossos modos de ver e perceber o mundo. A pergunta que constitui a
reflexdo do poema transforma-se também ela em uma imagem dialética que,
ao atingir o olhar do leitor através da leitura, vai acionar a mesma reflexdo em

Seu pensamento.
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No poema “Faca’, por sua vez, as imagens despertadas pelos objetos
cotidianos nos deslocam a reflexdo para a dimensdo da linguagem, mais
especificamente a da palavra. A palavra que, ao designar objetos, acaba
designando também conceitos varios a partir dos usos desses objetos. O que
transforma também a palavra, a partir de sua “materialidade”, em objeto
fornecedor de imagens dialéticas. Imagens que se formam através desses usos
e que, no caso do poema, despertam a reflexdo e seu carater critico através de
perguntas que questionam essa materialidade “maleavel” da palavra em
designar, sob a mesma denominacdo, coisas que por vezes apresentam

aparéncias opostas.

Faca

Como chamar faca

tanto aquela

enfiada na fruta

guanto aquela

enfiada no peito?

como chamar fruta

tanto o sol polpudo da laranja
guanto a lua doce da lichia?
como chamar peito

tanto o peso oco do meu coragdo
guanto o peso oco do seu coracdo? (MARQUES, 2015, p. 93).

Desse modo, a reflexdo do eu lirico é também a do leitor, por meio do
mesmo mecanismo empregado em “Fruteira’: a pergunta. E através dela que o
eu lirico se pergunta e nos repassa a reflexdo inicial: como é possivel que um
objeto possua o0 mesmo nome quando desempenha a fungéo de dar acesso ao

alimento e a de tirar a vida?

Logo apds, a primeira pergunta se desdobra em duas novas questdes
gue refletem a respeito das palavras que denominam as categorias dos objetos
sobre os quais recaem as a¢des na primeira pergunta. O eu lirico se pergunta
como € possivel chamar de frutas ao mesmo tempo e da mesma maneira
coisas tao distintas como a laranja e a lichia. Distincdo que € introduzida e
reforcada a partir de seus interiores, caracterizados pela aproximacédo as
figuras equivalentemente opostas do sol e da lua, que por sua vez séo
adjetivados pelos atributos de “polpudo”, que designa um sentido formal, e

“‘doce”, que designa um efeito gustativo, distinguindo-se assim, uma vez mais.
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Por dltimo, a questdo persiste e ganha uma carga complexa ao colocar o
substantivo “peito” no centro da reflexdo. O eu lirico se pergunta como é
possivel que se chame de “peito” duas coisas que, mesmo em versos
separados — 0 que até entdo, na légica do poema, significava também sentidos
distintos para caracterizacdes distintas — sdo aproximadas na materialidade da
palavra: “o peso oco do coragao”. Aproximadas e que poderiam ser iguais na
imagem paradoxal de um “peso” que, por ser oco, € portador do vazio.
Poderiam, nao fosse por um pequeno detalhe: os pronomes possessivos “meu”
e “seu”, que imprimem uma marca de subjetividade a esse peso oco.
Subjetividade que, fatalmente, acaba por especificar e diferenciar cada peso

em conformidade com cada pessoa.

Desse modo, o poema traz uma reflexdo acerca das possibilidades de
sentido das categorias de palavras tais como substantivos, adjetivos e
pronomes. Possibilidades e variedades que estdo contidas, frequentemente,
sob uma mesma “materialidade” como “faca”, “fruta” e “peito”. Forma-se no
poema uma cadeia de palavras que nos “acordam o olhar” para a reflexdo de
seus sentidos a partir das imagens que seus usos nos despertam. Questao
complexa, mas que faz todo sentido se pensarmos, recuperando um verso de
‘Papel de arroz’, que “as palavras revelam somente o que escondem’
(MARQUES, 2009, p. 111). Assim, podemos constatar que o cotidiano na
poesia de Ana Martins Marques é aquela instancia que nos fornece objetos
capazes de nos despertarem para reflexdes sobre o amor, o tempo, a vida, a

morte e a linguagem.

4.3 Palavras que afetam: as relagcGes com a literatura na poesia de Ana

Martins Marques

A formacdo desses poemas que pensam a vida, o tempo, 0 amor e a
linguagem a partir do cotidiano que se conflagra em imagem é, por vezes,
também atravessada, afetada — e ndo influenciada, como convém recordar
sobre aquilo que Scramin e Perloff nos dizem no primeiro capitulo acerca dos
jogos intertextuais — por aquilo que Marques chamou em entrevista a Beatriz

Goulart para o portal online da revista “Bravo!” de “rastros da leitura”
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(MARQUES, 2016). Afetos provenientes das mais diversas épocas de uma
tradicao literaria que, em consonancia com a caracteristica do pensamento de
imagem, trazem em si potencialidades de sentido que vao se estabelecer

conforme as referéncias forem mobilizadas dentro dos poemas.

Exemplo bastante representativo do modo o modo como essas
referéncias atravessam a poética de Marques pode ser encontrado nos
poemas em que a figura de Penélope é mobilizada para compor as reflexdes
gue se estabelecem com seus poemas. Ja vimos parte do uso que a poeta faz
desta figura da tradicdo no poema dedicado a Leonilson, que acaba tanto por
ampliar o sentido do poema a partir dessa associagdo como por enriquecer
certa interpretacdo da obra do artista. Agora, destacamos aqui 0 poema

“Penélope (VI)”, ultimo poema que compde o livro A vida submarina:

Penélope (VI)

E entdo se sentaram

lado a lado

para que ela Ihe narre

a odisseia da espera (MARQUES, 2009, p. 142).

Neste, como em outros poemas que fazem referéncia a figura da esposa
de Ulisses, vemos aliadas uma inversdo do modo como ela normalmente é
descrita ao longo dos séculos e uma reflexdo sobre a vida. Acontece nesse
poema aquilo que Mello (2014) chama de “revigoramento do mito” (p.52), onde
a postura de Penélope, sempre descrita como estavel, fiel, constante, quase
mono6tona em comparagdo com a histéria de Ulisses, torna-se o centro da
questao e animada em uma “odisseia da espera”. Entretanto, essa espécie de
“‘inversao da postura da personagem”, que guarda total sintonia com aquilo que
Perloff nos aponta ao dizer que “o contexto sempre transforma o conteudo”
(PERLOFF, 2013, p. 92) néo € tédo simples, nem se encerra em uma logica
binaria. Ela apresenta-se “...] menos calcada em agbes e mais em
subjetividade; formada, possivelmente, por fluxos de consciéncia, divagacdes,
sentimentos que preencheram e distrairam 20 anos” (MELLO, 2014, p. 51), o
gue tem total conexdo com caracteristicas elementares na formacao da poética

de Marques. A saber, a reflexdo que se anima a partir de uma intensa



104

subjetividade que é formada e atingida por meio da observagdo das coisas do

mundo, e que, por sua vez, possuem o poder de afetar essa observacao.

O exemplo de Penélope nos da a sensacdo de que as referéncias
literarias afetam a poética de Marques como uma espécie de “reflexo”, de que
elas tocam, sdo perceptiveis em seus poemas, 0s atravessam, ajudam a
construir as reflexdes, mas ndo as controlam. A figura do reflexo, inclusive, esta
presente em dois poemas também bastante representativos dessas relacdes.
‘A imagem e a realidade (refletido de um poema de Manuel Bandeira)”
publicado em O livro das semelhancas e “Espelho (d’aprés e.e. cummings)”,

publicado em Da arte das armadilhas.

No primeiro poema, o que podemos observar a partir do titulo é
realmente um reflexo do poema “A realidade e a imagem” de Manuel Bandeira.
Um reflexo que altera as percepg¢des usuais daquilo que se configura como

imagem e realidade. Comparemos os dois poemas:

A realidade e aimagem

O arranha-céu sobe no ar puro lavado pela chuva

e desce refletido na poca de lama do patio.

Entre a realidade e a imagem, no chdo seco que as separa,
qguatro pombas passeiam. (BANDEIRA, 2013, p. 118).

A imagem e a realidade
Refletido de um poema de Manuel Bandeira

Refletido na poca

do patio

0 arranha-céu cresce
para baixo

as pombas — quatro —
voam no Ccéu seco

até que uma delas pousa
na poga

desfazendo a imagem

dos seus tantos andares
o arranha-céu
agora tem metade (MARQUES, 2015, p. 76).

No poema de Bandeira, a realidade é aquela que se mostra de maneira

ascendente, uma vez que a figura do arranha-céu “sobe” no “ar puro lavado



105

pela chuva”. Ao mesmo tempo, ele “desce”, mas ja como imagem, que é
refletida pela poca. Entre a realidade do céu e a imagem que se forma na poca
— no chéo — as quatro pombas passeiam, de certa maneira alheias a toda a
cena, percebida pelo poeta e da qual, a partir da configuragdo em verso, se
torna cena poeticamente interessante. Ja no poema de Marques, 0 movimento
de crescimento é descendente e ndo observado a partir da realidade, mas sim
da imagem, ja que “refletido na poga/do patio/ o arranha-céu cresce”, mas
‘para baixo”. As pombas, que antes passeavam no chdo seco, ganham
dinamicidade no movimento e desempenham sua fungdo “real’, voando no
‘céu”, que ganha o mesmo adjetivo que o chao ganhara no poema de
Bandeira: seco. Até ai, vemos a mesma cena do poema de Bandeira sé que
em sentido inverso, como se a imagem formada pelo poema do poeta
modernista fosse colocada na frente de um espelho para fornecer a imagem do
poema de Marques. A imagem, mas ndo a mesma configuracdo, ja que o
poema de Bandeira se constroi a partir de quatro versos que formam duas
frases em prosa poética. Ja o poema de Marques se constroi em duas estrofes
— a primeira mais longa e a segunda contendo um ter¢co do nimero de versos
da primeira — através de versos curtos, cortados através de enjabements, como
se 0s versos acompanhassem a imagem do arranha-céu que cresce seus

andares para baixo.

O que se segue a configuracdo da imagem refletida do poema de
Bandeira, é uma alteracdo da cena quando uma das pombas pousa na poca
desfazendo a imagem construida. Desfazendo o reflexo que poderia ser
compreendido como uma influéncia direta e simples do poema de Bandeira.
Nesse sentido, a imagem da pomba é colocada por Paulo Benites como aquela
que “desfaz a imagem [e] representa, em um certo sentido, a imagem do poeta
que mata o proprio pai para construir a sua prépria identidade” (BENITES,
2018, p. 287). Entretanto, a imagem da pomba como metéfora do poeta ganha,
na verdade, um sentido para além do matiz que o cliché freudiano poderia
trazer. O poeta como pomba é aquele que opera com os reflexos da imagem
da tradicdo, € aquele que aproveita a licdo da tradicdo e joga com ela na
construcdo de suas proprias imagens poéticas. Imagens que no caso de

Marques, para além de uma intensa subjetividade, sdo perpassadas também
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por certa ironia, que no caso especifico do poema se expressa no fato de que,
no terceto final, o arranha-céu passa a ter metade dos andares que tinha antes,
0 que néo se reflete no nimero de versos, se levarmos em conta o nimero de
versos da estrofe anterior — nove versos — baguncando assim, também as

associac¢des entre forma e conteudo.

Essas questbes do reflexo da tradicdo nos poemas de Marques
aparecem também quando o objeto em questdo € o préprio espelho, como no

poema publicado em Da arte das armadilhas que nos traz a informacéo de que

é feito “depois” de cummings, “a partir” de cummings:

Espelho
daprés e. e. cummings

Nos cacos
do espelho
guebrado
VOCé se
multiplica
ha um de
vocé

em cada
canto
repetido
em cada
caco

Por que
quebra-
-lo

seria

azar? (MARQUES, 2011, p. 22).

Neste poema, pode-se perceber um reflexo do fazer poético de
cummings tanto na forma do poema de Marques, que se estabelece com uma
sintaxe entrecortada, quanto no conteudo, se pensarmos no poema “36”

traduzido por Augusto de Campos:

36

cacos(no mais escuro
que minimo é mais sujo
da cidade o menor
beco)de espelho

sdo cada qual(por que
a gente diz que é des
graga quebrar um)

céu por suavez (CUMMINGS, s/d).
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O que néo quer dizer que seja um aproveitamento total da poética de
cummings. Pelo contrario, Ana ndo transpde integralmente a fragmentacédo
formal do poeta, ainda que também utilize de uma sintaxe entrecortada. No
plano do contetdo, Marques também pde em questdo o fato de se pensar em
um espelho quebrado como uma imagem que transmite azar. Entretanto, essa
referéncia ao poeta americano € permeada de caracteristicas préprias aos
poemas de Ana Martins Marques, ja que o espelho quebrado — popularmente
identificado como uma imagem que € portadora de azar — vira, na reflexdo do
eu lirico, um sinal de sorte ao multiplicar a imagem de um “vocé”. Um vocé que
nao se sabe se é o ser amado, o leitor, mas que conforma uma instancia
importante da subjetividade dos poemas de Marques: o didlogo, que é
caracterizado por Anélia Montechiari Pietrani como um “dialogo que néo cessa,
um transito entre um “eu” e um “vocé€”, que é, as vezes, o0 amor, 0 ser amado;
outras, a linguagem, a palavra, a arte da palavra, ser também
amado”’(PIETRANI, 2013, p. 2).

Esse didlogo, destacado por Pietrani e que marca de maneira visivel a
subjetividade na obra de Marques € o que também conforma, em certa medida
segundo Manzonni (2012), o carater “erético” da poesia de Ana proporcionado
por uma ‘“rara ousadia pronominal” (MANZONI, 2012, p. 220). Ja Diamila

Medeiros destaca essa subjetividade como indicadora de um

lirismo que, apesar de figurar como uma tendéncia nas producdes
contemporaneas, ndo aparecia como uma das linhas de forca da
poesia, pelo menos desde os poetas marginais da década de 1970.
Aspecto destacado por Wilberth Salgueiro, em seu texto “Noticia da
atual poesia brasileira — dos anos 1980 em diante”. “Nota-se um
forte retorno da poesia lirica (subjetiva, expressiva, sentimental), ndo
mais nos moldes relaxados da poesia dos anos 1970, mas ja
incorporando a sobriedade dos anos 1980 e 90, como € o caso de
Ana Martins Marques e Paulo Roberto Sodré.” (SALGUEIRO, 2013,
p. 16) (MEDEIROS, 2017, p. 221, grifo da autora).

Um lirismo que confere a poética de Marques

certa voz poética que nao se furta de aparecer no poema e mostrar
sua subjetividade, seu olhar e suas préprias impressdes acerca do
mundo, contrapondo-se a uma ideia de dessubjetivacdo muito
presente nas poéticas modernas, sobretudo do século XX, nas quais
0 eu e suas experiéncias singulares parecem se dissipar, abrindo
espaco para que a prépria linguagem possa ser a protagonista dos
poemas (MEDEIROS, 2017, p. 222).
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Uma voz que se faz presente e da suas impressfes do mundo através
da visualidade com que constréi seus poemas, mas que hao deixa de
incorporar certa “sobriedade” na forma e nessa subjetividade que se mostra.
Sobriedade que garante, em certa medida, um elo mais seguro com o leitor no
didlogo destacado por Pietrani do que uma subjetividade exacerbada traria,
conforme pontua Medeiros:

ndo ha em seus versos qualquer tipo de arroubo sentimentall...].
Trata-se de um eu que poderiamos classificar como discreto.
Percebe-se suas impressdes, sente-se — com muita facilidade — um
impacto, uma identificacio com o seu modo de olhar o mundo,
entretanto, ndo se sabe — na maior parte do tempo — nem ao menos
se ha um eu lirico feminino ou masculino. Alias, essa parece nao ser
sequer uma questdo. Ou seja, existe ali um eu fortemente implicado,
mas que nao apresenta sentimentos exagerados ou emogdes
contrastantes. Trata-se de um eu que se relaciona placidamente com
o0 mundo e as coisas do mundo, gerando um grau de plasticidade que

aproxima a voz poética de uma experiéncia comum a muitos leitores
(MEDEIROS, 2017, p. 222, grifos da autora).

Experiéncia comum que, através desse “eu discreto” e de certa forma
indefinido faz o leitor ouvir ainda ecos de outra poética — ja destacada neste
trabalho — que lidou com o cotidiano dentro da poesia brasileira: a de Ana
Cristina Cesar. Ecos que, segundo Sedlmayer (2009) podem ser encontrados
em diversos aspectos tais como:

Os pequenos alumbramentos do dia a dia, a insisténcia em mesclar a
consciéncia imediata do mundo com o filtro do intelecto, a autoironia,

os forjados apontamentos diaristicos, tudo mesclado a uma corrosiva
ironia (SEDLMAYER, 2009, 173).

Esse afeto, assim como outros declarados em seus poemas, aparece de
maneira explicita no poema “Self safari (Carta para Ana C.)” do livro A vida

submarina:

Self safari
(Carta para Ana C.)

Ciganas

passeando

com um rosto escolhido

por paisagens cegas de palavras
traduzidas
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inconfessas

rabiscos

ao sol.

Cotidianas

vivendo dias de diarios

e mentindo descaradamente
nos siléncios das cartas
(selos postais

unhas posticas

versos pos-tudo).

Fulanas

de nomes reversiveis

para ir e voltar

sem sair do lugar:

sefl saféari

por essa paisagem toda
gue no fundo

Ana

nada tem a ver conosco. (MARQUES, 2009, p. 121).

O poema comeca logo em sua epigrafe — “carta para Ana C.” — a
estabelecer um didlogo com aquela que parece ser a caracteristica da obra de
Ana Cristina Cesar que mais parece ressoar na obra de Ana Martins Marques:
essa subjetividade fluida, fugidia, ironicamente singular e, ao mesmo tempo,
anbnima, para recordar Moriconi (2013). Trata-se de carta dirigida né&o
exatamente para Ana Cristina Cesar escritora, cuja breve vida desperta ainda
qguase tanto interesse quanto suas obras. Mas para Ana C., autora de
Correspondéncia completa (1979), que na verdade corresponde a uma Unica
carta, publicada originalmente em uma irénica “segunda edigdo” mimeografada.
O titulo do poema, por sua vez, nos da a ideia de que faremos um saféari por
dentro do eu ou, melhor dizendo, dos “eus” que compdem a complexidade
lirico-subjetiva da obra da autora de Cenas de Abril (1979) e A teus pés (1982).
Safari que passa por elementos de sua obra constituidos como uma espécie de

mosaico no poema de Marques.

Logo ao inicio, o poema nos apresenta a imagem das ciganas —
tradicionalmente compreendidas como figuras detentoras de mistério e
segredos — e que aparece em alguns poemas de Ana C. como “Atras dos olhos
das meninas sérias”. Ciganas cujos rostos s&o escolhidos por paisagens que
sao cegas por efeito das palavras como em “Vigilia II”. Palavras potentes que
constroem e, ao mesmo tempo ndo dao a ver tao facilmente. Palavras que séo

“traduzidas/inconfessas”, traduzidas da vida, traduzidas das referéncias
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literarias que vez por outra despontam como relampagos na obra da autora, na
presenca de fragmentos em outras linguas e que, em sua complexidade, por
vezes “inconfessam” aquilo que poderiam ou insinuariam dizer. Tal qual os
sentimentos de Gil como leitor e a escrita do eu lirico de “Jornal intimo”, que
escreve diarios que deseja secretamente que sejam lidos. Figuras que de tao
instaveis, porque feitas de palavras, podem ser tomadas como “rabiscos ao

sol”.

Ciganas que s&o também cotidianas, que assim como ocorre em alguns
exercicios poéticos de Marques como “Diario (verdo de 2007)” de A vida
submarina, vivem em diarios intimos forjados como a série mencionada no
paragrafo anterior e que mentem nos siléncios das cartas, nos siléncios daquilo
gue é inconfesso, mas sugerido em sua auséncia. Mentem nas palavras

inconfessas, as mesmas que cegam a paisagem ao manipuléa-la na linguagem.

Entre parénteses — 0 que nos poemas de Marques normalmente indica
algo que é caracteristico do nucleo propagador de sentido em torno do qual o
poema gira, mas que, por algum motivo, optou-se por isolar do resto do corpo
do poema — enumera-se 0s objetos cotidianos “selos postais” e “unhas
posticas”, além da imagem de “versos pos-tudo”. Os selos postais podem ser
vistos como uma referéncia aos exercicios epistolares dentro da obra da
autora, cartas que nao sdo sempre enviadas, a ndo ser para os leitores através
dos poemas. As unhas posticas por sua vez podem ser tomadas como uma
referéncia a essa voz que se traveste e se disfarca em exercicios poéticos que
registram o cotidiano através de uma intensa subjetividade, que faz, nesses
exercicios, “versos pos-tudo”, indicando a diferenciacdo das poéticas marginais
com poéticas vanguardistas fechadas como aquela desenvolvida pelos
concretistas como Augusto de Campos, autor do poema intitulado, justamente,
de “Pos-tudo”. Desse modo, os versos entre parénteses com seus objetos de
ordem do cotidiano servem para, a0 mesmo tempo, aproximar a subjetividade
de Ana C. das poéticas da geracdo marginal — a qual seu nome é
frequentemente associado justamente pelos poemas que trazem em Si 0
cotidiano — e diferencia-la no fato de que sua poética dinamiza as questdes
relativas ao eu lirico que se move nesse cotidiano. Aproximagdo e

diferenciacdo que podem ser encaradas também como relativas a obra de
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Marques, no sentido destacado por Salgueiro (2013) no trecho citado por
Medeiros (2017).

A seguir, Marques retoma a caracterizacao desse eu lirico e se associa
a ela de maneira mais clara, ao mesmo tempo em que pde em questdo essa
instancia ambigua mobilizada para dentro de sua propria obra. O poema nos
fala em “fulanas/ de nomes reversiveis/ para ir e voltar/ sem sair do lugar”
fazendo referéncia as varias “AnasC.s” que podem se mascarar por tras de
varios nomes, portadores de varias subjetividades, que permitem “ir e voltar
sem sair do lugar”, ou seja, que podem se constituir, agir e se desfazer por
meio da linguagem. A mesma linguagem que permite que se faca um “self
safari”, ou um auto safari em tradugao literal, que permite que se passe “por
essa paisagem toda”, que € cegada pelas palavras e povoada de ciganas
cotidianas, de fulanas — também construidas pela linguagem — diversificando a
subjetividade desse eu lirico. Paisagem de linguagem que, em suas
potencialidades, permite ver que “no fundo”, ao fim e ao cabo de todo percurso
desse self safari, Ana — nome referencial que designa as duas poetas — “nada
tem a ver conosco’. Esse “conosco’ pode ser entendido, em um primeiro
momento — levando em conta toda a exposicao dessas figuras construidas pela
linguagem na obra de Ana C. — como designacao das subjetividades das duas
Anas, tdo complexas e fugidias que o nome de designacéo referencial ndo é
capaz de dar conta, de corresponder. Interpretacdo que se desdobra no poema
‘“Nome do autor’ de O livro das semelhancas: “Impresso/ como parece
estranho/ o mesmo nome/ com que te chamam” (MARQUES, 2015, p.14). O
gue néao exclui a possibilidade de uma interpretacdo — ainda na esteira desse
clima ambiguo que o poema proporciona — de que esse “conosco’ seja
entendido no sentido que € destacado por Sedlmayer de que “nessa revisitagao
da estética do fingimento, a jovem poeta mineira sacramenta a sua filiacdo e
também o seu divércio” (SEDLMAYER, 2009, p. 174). Isso porque nos
exercicios de Marques, mais do que um eu lirico que opera dentro de uma
estética do fingimento, o que vemos é um lirico que se apropria do caréater
fluido e fugidio que essa estética proporciona para expressar sua subjetividade
de um modo “soébrio” — lembrando ainda de Salgueiro (2013) — que cria lagos

de compartilhamento de subjetividade com o leitor, provocando a aproximacao
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deste as reflexdes produzidas nos poemas. Uma subjetividade que “talvez
tenha reconhecido, nesses exercicios, que o safari poético ndo se esgota nas
despersonalizagbes das paisagens interiores” (SEDLMAYER, 2009, p. 174),
mas sim se espalha para a esfera dos objetos do mundo, da linguagem e do

amaor.

Desse modo, pode-se perceber que o afeto poético de Ana Cristina
Cesar — assim como o0s outros destacados neste subcapitulo bem como a
visualidade, destacada no subcapitulo anterior — atuam na poesia de Ana
Martins Marques em dois movimentos de sentido. Tanto no sentido de ajudar
essa poética a se constituir — e ndo comandar essa constituicdo através de
influéncias autoritarias — quanto no sentido de ampliar as possibilidades da
poesia — e ter, por sua vez, seus préprios sentidos ampliados — a partir do
modo como s&o operados por caracteristicas particulares do fazer poético da
poeta mineira em suas reflexdes sobre a vida, o amor e a linguagem através do
universo cotidiano. Configuragcdo que ao mesmo tempo em que nos fornece as
caracteristicas préprias da poesia de Marques, formadas por aquilo que
Marjorie Perloff chamou de “génio nao original’, insere essa poética na logica
das “comunidades expandidas” formadas por poéticas singulares propostas por

Florencia Garramufo.
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5. Consideragdes finais

Ao final da pesquisa desenvolvida neste trabalho de dissertacdo de
mestrado foi possivel constatar que o cotidiano atua na obra poética de Ana
Martins Marques como uma espécie de fornecedor de imagens dialéticas
através de suas cenas, ambientes e objetos. Imagens que afetam o olhar do eu
lirico, provocam suas reflexfes acerca da existéncia, da linguagem e do amor e
se constituem através da linguagem do poema em outras imagens dialéticas
gue afetardo o modo como o leitor enxerga a realidade e, porque nao dizer, |é a
poesia. Nesse sentido, 0 modo como Marques mobiliza o cotidiano dentro de
sua poeética se aproxima de maneira muito clara ao modus operandi de
poéticas de arte contemporanea como as de Rivane Neuenschwander e Arne
Svenson, destacadas no segundo capitulo. O que faz pensar que as relacdes
gue seus poemas estabelecem com artistas visuais, suas obras e
procedimentos sejam de fato constitutivas dessa literatura que, recordando
Garramuiio (2014), vai para “fora de si’. Volta-se para fora de seu campo,
coloca em tensédo esta mesma nogao ao incorporar fatores provenientes de
outros campos, linguagens e épocas, além de expandir e ressignificar seus
sentidos e sua existéncia, bem como os sentidos desses componentes com 0s
guais se entrecruza.

Essa abertura de uma poesia que abandona a possibilidade de definicao
autonémica e mistificagcdo da linguagem — e que permite que os afetos
relacionados a visualidade e as artes visuais se estabelecam como elementos
constituintes da obra de Ana Martins Marques — é a mesma que permite que
essa poesia seja afetada de maneira igualmente constitutiva pelas relacdes
gue sdo estabelecidas com a tradicao literaria. Afetos que, recordemos, nao se
apresentam sob a forma de influéncias autoritarias, mas sim através de “licbes
aproveitadas”, que sao ressignificadas conforme operam na constituicdo dessa
poesia, confirmando aquilo que Perloff (2013) diz baseada nos pensamentos
de Benjamin e Compagnon. Basta ver o caso das relagdes que Marques
estabelece com a figura de Penélope, que é animada através da acédo subjetiva
qgue movimenta sua “Odisseia da espera’. Ou entado os reflexos que a poética
de Manuel Bandeira opera nos poemas de Marques, dando destaque a

atencao e observacédo de situacdes e cenas prosaicas nas quais, entretanto, o
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poético ndo emerge necessariamente a forca da depuragéo do verso livre que
parte em direcdo a esse cotidiano, mas sim através do olhar que esse cotidiano
retorna eu lirico para construir sua visdo. Podemos pensar ainda, nas relacfes
gue essa poética de Marques estabelece com o0s processos de subjetivacdo de
Ana Cristina Cesar, que em sua estética do fingimento, através de “eus liricos”
bastante singulares e, recordando Santiago, an6nimos, tornava complexas as
relagcdes que se estabeleciam com aqueles “outros” que eram implicados nos
exercicios das cartas e diarios. Estética que é reconhecida por Marques, mas
nao aproveitada em sua integridade. A subjetividade de carater “fugidio” que
essa estética propicia é ressignificada através de uma sobriedade que produz o
“eu discreto” identificado por Medeiros. Eu que, em sua discricdo, € aquilo que
proporciona ao leitor compartilhar da visdo do eu lirico, um eu que aproxima
sua experiéncia com o cotidiano da experiéncia do leitor. Aproximacado que,
como ja vimos, também é propiciada pelas operagdes do afeto da visualidade
na poesia de Ana Martins Marques.

Por fim, resta dizer, confirmando aquilo que dizia Scramin (2007) no
primeiro capitulo deste trabalho, que esses sentidos atribuidos a poética do
cotidiano de Ana Martins Marques através da analise do papel constitutivo dos
afetos da visualidade, das relagdes com as artes visuais e das relagdes com a
tradicao literaria sé pode ser atribuido a partir do momento em que 0s critérios
criticos também saem de seu conforto de andlise definidora baseada em um
caminho seguro. Somente a partir do momento em que o conhecimento critico
se abre para se constituir através do contato com o texto, com suas
caracteristicas e particularidades, seus fluxos e transitos e nao tentando nele
encontrar confirmacfes de métodos ou aproximacdes de escolas, € que a
literatura do presente encontra um modo de andlise condizente com suas
configuracbes. Talvez seja essa abertura ao mundo, aos seus objetos e suas
linguagens — o que finalmente aparece de forma decisiva tanto na poesia e em
sua linguagem quanto nos discursos criticos — a chave que nos permitira seguir
sendo afetados pelas coisas deste mundo e refletindo sobre questdes tao caras

a nossa existéncia como o passar do tempo, a linguagem e o amor.
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