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RESUMO

O objetivo principal dessa pesquisa € compreender o fenémeno do hibridismo na poética de
Waly Saloméo, especificamente nos livros Lébia e Tarifa de embarque, ambos publicados
nos anos de 1998 e 2000, respectivamente. Entendendo o hibridismo como uma das formas de
transgressdo, o presente estudo propBe-se explicitar as estratégias poéticas operadas nesses
dois livros, capazes de intervir nas estruturas da propria cultura vigente de modo sui generis.
Considerando-se aqui os estudos avangados das questdes interculturais e da pés-modernidade,
esta pesquisa volta-se para o entrecruzamento cultural que se da no bojo do signo poético,
suas possiveis ambiguidades e contradi¢cbes num espago-tempo, ora marcado pela resisténcia,
ora por forte aparato tecnolégico, ora pelo “primitivismo”, ora por uma memoria do passado,
ora por uma memoria do futuro. Tais conjecturas receberdo um tratamento tedrico tendo em
vista as reflexGes de importantes tedricos. Conclui-se que o poeta Waly Salomdo lanca méo
do hibridismo como forma de multiplicar e transformar os objetos do mundo real no mundo
da ficcdo poética de tal forma a desconfigurar, por meio de num redemoinho caleidoscopico,
as monoculturas cartesianas da inddstria cultural e do neoliberalismo. Nesses dois livros,
Waly Salomao alia ao hibridismo recursos estéticos da arte cinematografica paralela a
traducdo intersemidtica com o intuito de romper fronteiras, imprimindo ao conjunto desses
dois livros a pura qualidade das mutacdes.

Palavras-chave: Labia. Tarifa de Embarque. Hibridismo. Intercultura. Linguagem poética.

Poesia.



ABSTRACT

The objective of this research is to understand the phenomenon of hybridism in the poetry of
Waly Salomao, specifically in the books Chin e Rate of loading, both published in 1998 and
2000 respectively. Understanding hybridism as a form of transgression, the present study will
try to explain the poetic strategies of these two books, which are able to intervene in the basis
of its own culture, in a sui generis way. Considering here the advanced studies of intercultural
issues and post-modernity, this research turns to the cultural crossover that occurs in the
midst of poetic sign, possible ambiguities and contradictions in a space-time, sometimes
marked by resistance, sometimes by strong technological apparatus, sometimes by the
"primitivism", sometimes by a memory of the past, sometimes by a memory of the future.
These conjectures will receive a theoretical study, considering the reflections of the experts in
the subject. It is supposed that the poet Waly Solomon used the hybridism as a way to
multiply and transform the concrete objects, in the world of poetic fiction, in such a way to
unset through a whirlwind kaleidoscope, the cartesians monocultures of the cultural industry
and neoliberalism. In these two books, Waly adds to the hybridism, the aesthetic resources of
the cinematographic art, parallel to intersemiotic translation, in order to break the border,
printing in the combination of these two books, the pure quality of mutations.

Keywords:. Chin. Rate of loading. Hybridism. Intercultural. Poetic Language. Poetry.
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Introducéo

A ideia desta pesquisa surgiu a partir do encontro com Waly Salomdo e sua poesia, em
2001, quando o poeta ministrava palestra na Faculdade de Tecnologia e Ciéncias (FTC) em
Jequié, Bahia. Naguele momento, foi possivel perceber a fertilidade da sua poesia e seu
embricamento com questdes do interculturalismo e da pds-modernidade. E importante notar
esses dois livros, Labia e Tarifa de Embarque, como um ritual de passagem, quase uma
preparacdo para outra vida do poeta. De fato, vale salientar, que o poeta veio a falecer dois
anos apods aquele encontro. Ao modo de Maiakovski, Waly Salomao sinalizava pistas dessa
outra viagem.

Waly Saloméo nasceu na cidade de Jequié-Bahia no ano de 1944 e faleceu no Rio de
Janeiro no ano de 2003. Participou do movimento cultural da Tropicalia na década de 60.
Filho de imigrante sirio e mée baiana, Waly Salomao traz, em sua poesia, tracos profundos
desse entrecruzamento étnico. Como poeta e agitador cultural, ele sabia do poder da poesia
para compreensdo das culturas e para a humanizacdo de um mundo fortemente reificado pelas
novas tecnologias. Desde muito cedo despontou como leitor rigoroso dos classicos da
literatura brasileira como revelara em entrevista a Heloisa Buarque de Holanda.

De posse daquelas primeiras informacdes fornecidas pelo préprio poeta, e da leitura
posterior de sua obra, especificamente dos livros Labia e Tarifa de Embarque foram
evidenciadas algumas linhas gerais dessa pesquisa. Somaram-se a isso leituras teoricas
principalmente sobre poesia, p6s-modernidade e interculturalismo.

Ao entrar em contato com as varias formas do signo poético, produzidas a partir dos
anos 70, o leitor de poesia estara se deparando com um conjunto de sinais e de simbolos que
remetem ao espaco-tempo do poeta. Tais rastros signicos refletem e representam aspectos da
p6s-modernidade e da interculturalidade.

Essa nova pratica da estética da recepcdo e da producdo podera ser facilitada se a elas
forem fornecidos aportes teoricos e metodologicos que auxiliem a propria elucidacdo das
formas/contetdos que emanam do signo poético. Tais aportes estdo contidos no amplo leque
de possibilidades oferecidas pelos estudos sobre a poética, a poesia, 0 poema e a cultura. O
levantamento bibliografico, portanto, é suporte fundamental para a compreensdo dos signos
poéticos em acdo nesses dois livros de Waly Salomdo, ndo apenas dos signos poéticos
convencionalizados em palavras escritas, mas também no signo além da escrita, ou seja, 0s

fcones.
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Os signos poéticos sdo transmutados pela plasticidade do pds-moderno, impressa por
uma sintaxe inusitada, cujas fronteiras se dilatam no intercultural. A profusdo poética,
diferenciada a partir dos anos 70, nasce da convergéncia da forca da inddstria de massa,
considerando-se 0 movimento que vai do local (ou particular) ao global.

O modus operandi como (re) age o poeta frente aos novos signos produzidos em seus
poemas, gestados a partir de sua imersdo na multifacetada realidade pds-moderna, interessa a
uma arqueologia do poema. Esta, portanto, ndo pode prescindir dos elementos da
tradicdo/traducdo, da entrega /resisténcia do poeta, da sua construcao do hibrido.

Waly Saloméo foi uma dessas figuras humanas que conseguiu amalgamar, ao longo de
sua carreira, forgas politico-culturais capazes de articular-se com consisténcia hum sistema
envolvido pela nova politica cultural do pais. Transitou muito bem entre a condicdo de poeta
contemporaneo e agitador cultural. Sua passagem pela Secretaria Nacional do Livro revelou
mais uma de suas facetas criativas bricoladas a sua falange de mascaras. O poeta pde-se,
assim, na condicédo de difusor da leitura pelo pais o que, consequentemente, poderia ampliar a
leitura de poemas. Sonhava o poeta em matar a fome de leitura de seu povo, sonhava,
certamente, em vé-lo recitando publicamente versos em voz alta, vé-lo trabalhando tanto com
a memoria quanto com o olho (ZUMTHOR, 1993, p.104), exercitando a consciéncia, a
vocalidade, a liberdade do corpo; uma leitura como “ruminagdo de uma sabedoria”
(ZUMTHOR, 1993, p.105). Mascaras performéticas e teatralizantes do poético, simbolos que
0 ajudam a sobreviver num mundo que muitas vezes € hostil a ele e a sua poesia.

O poeta sabia certamente que “um sistema cultural necessita de um complexo conjunto
de momentos que se completam e dinamizam a vida cultural” (RUBIM, 2011, p.12). Assim o
poeta, agitador cultural, cobria o campo da cultura, partindo da criagdo, passando pela
difusdo, divulgacdo e transmissdo até chegar a organizacao. Entretanto, esses movimentos ndo
se deram de forma linear, mas, muitas vezes aleatoriamente, simultaneamente, seguindo a
pulsacdo da vida e do contexto histérico no qual estava o poeta. Waly Salomao, sua poesia e
sua pratica como produtor cultural, como secretario nacional do livro, como coordenador do
carnaval de Salvador, como diretor de comunicacdo da ONG Vigario Geral sdo a
corporificacdo dos dispositivos que configuram a cultura no mundo contemporaneo.

Como poeta e agitador cultural, encontrava-se na condi¢do de “inaugurador de ideario,
praticas e produtos culturais” (RUBIM, 2011, p.13). Muitos de seus poemas revelam essa
condicdo de criador e também de leitor. Pertencem a essa verve poemas C€OmMO
“MASCARADO AVANCO” e “Devenir Devir”.
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Pretende-se, entdo, analisar um discurso poético produzido num espago-tempo
determinado e enfatizado nas obras Lébia e Tarifa de Embarque do poeta Waly Saloméo,
compreendendo uma poesia que transita da zona de signos “ancestrais” aos pos-modernos.
Sera afastado nesse trabalho, qualquer estere6tipo que tentaram impor ao poeta ao longo de
sua carreira. O poeta Antonio Cicero, que considerava a pessoa de Waly Saloméo
carnavalizante, ndo sua poesia, criticou severamente os estereotipos construidos a respeito do
poeta baiano. Cicero rechagou as alcunhas de marginal, espontaneo, impingidas pela midia ao

poeta:
{..} creio que sua poesia foi orientada, ao contrario, por um espirito
antiespontaneista, que resultou numa obra extremamente culta e elaborada. Pelas
mesmas razoes, é claro que ele tampouco pode ser considerado um poeta marginal
(CICERO, 2005, p.52).

Desse estudo, poderdo ser extraidos significados de identidades moventes, que
explodem em direcdo ao que se entende de interculturalismo, revelados por uma poética
marcada substancialmente pelo hibridismo e voltada, portanto, a uma poética da diversidade.

Se parece ter-se tornado inviavel fazer uma critica social e politica frontal ao sistema
neoliberal que traz a tiracolo a industria cultural como um dos seus instrumentos de
dominacdo subrepticios e monoculturais, sistema no qual estad imerso o poeta e a poesia, ele [0
poeta] apropria-se de novas técnicas e atitudes na composicdo de sua linguagem e seu poema
passa a agir, integrado a outras vozes, embora no mesmo sentido daquela linhagem, de forma
diversa. E que modo é este, quais 0s meios e objetos utilizados pelo poeta. Aqui retomando
algumas categorias caras a Aristoteles em sua poética. Qual sera entdo, a funcdo dos poemas
desses dois livros de Waly Salomdo, sendo interferir em nossa visdo historica, social e
culturalmente construida sob o signo monolitico, binario, separatista e divisor do ocidente.
Esses questionamentos irdo embasar a construgdo dos capitulos.

No primeiro capitulo, pretende-se construir um amplo quadro de ideias que sejam
permeadas pelo signo da poesia, ou seja, que sejam assinaladas pelo toque mégico da criacéo
do poeta. Nesse capitulo, sera explorada a sintese de alguns pensadores buscando extrair
ideias que se articulem ao tema principal desse estudo. Para tanto, serdo realizados
movimentos que circunscrevam o ponto de vista de alguns tedricos sobre a criagdo poética,
evidenciando os pontos de convergéncia e divergéncia. Tais movimentos formardo um circulo
cuja substancia dar-se-a numa génese da propria poesia e da poética. A génese, no entanto,
sera intercalada pelas trajetorias da poesia e do poético na idade contemporanea. Todos esses
elementos em forte ebuli¢do constituirdo o espaco da palavra viva, palavras imorredouras do

poeta, partes do corpus do ser disperso em fragmentos da expressao das culturas humanas.
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Entendendo a poética de Waly Salom&o como sendo uma poética transgressora - aquela
rompedora de fronteiras, hibrida — no segundo capitulo, buscar-se-4& compor a imagem do
poeta e de sua poesia, ambos como desconstrutores de linearidades a partir do préprio
discurso poético e suas formas diversas de expressdo. Tais formas constituem-se de uma
frenética experimentacdo e atualizagdo do signo, assim como sua constante saturacdo e
desconstrucbes de padrdes de linguagem e, por conseguinte, de cultura. De igual modo, ser
posto em relevo a friccdo de linguagens, fendmeno que excita os sentidos sobre as zonas de
fronteiras onde elas se encontram e se amalgamam numa massa heterogénea de sons, ritmos,
imagens, cheiros, sabores e calor. Aponta-se, assim, para 0s universos hibridos da linguagem
poética nos livros Lébia e Tarifa de Embarque, ambos escritos por Waly Salomé&o, poeta-
agitador-compositor daquelas poéticas magmaticas.

No terceiro e Gltimo capitulo, sera consolidado uma parte dessa travessia sem fim da
poesia. Nele serbes mesclados num mesmo caldeirdo - borbulhante, efervescente,
incandescido - cultura, poesia, poeta, imaginagédo, escritura e vocalidade. Desse modo, as
relacBes serdo trancadas a partir do significado dos poemas dos livros Labia e Tarifa de
Embarque e alguns aportes das ciéncias da cultura e sociedade. Nesse aspecto serdo
destacados os pontos tensos de encontro, os enlaces entre teorias culturais e a poesia em
estudo. Nessa mesma travessia se enveredard, também, pelos caminhos das imagens
suscitadas pelos signos poéticos. Serdo mapeadas imagens tais, que compdem o corpo hibrido
da cultura e o corpo escritural do poeta. Finalmente, Labia e Tarifa de Embarque
transportam o leitor, ao sabor dos ventos e das ondas performaticas da poesia, ao lugar onde o

poeta-escriba-copista embebeu sua escritura: a fonte inesgotavel da vocalidade.
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CAPITULO 1. Sob o signo da poesia

“{...} apoesia ¢ a religiao original da humanidade”

Waly Saloméo

1.1. A poesia e a poética

Um longo dialogo é entabulado entre Glauco, irmao de Platdo, com Socrates, no livro
X de A Republica de Platdo. Durante essa discussdo, Socrates, através de sua maiéutica®
esmilca a vida do poeta, da poesia e do poema, partindo de um questionamento feito a Glauco
sobre a imitacdo, a poesia imitativa e a que ela se propde e referindo-se a uma ruina do
espirito perpetrada pela poesia imitativa. Ir4, assim, elencar os motivos dessa ruina e 0s
porqués de se banir da Republica o poeta que produz a poesia imitativa. Tal obreiro se lhe
afigura muito perigoso para a estabilidade da pdlis, do estado, da republica. Esse artesdo da
palavra e da imagem de terceiro grau seria um gerador de confusdo entre as formas da
natureza original e das imagens de segundo grau. Atraves desse dialogo entre SoOcrates e
Glauco, Platdo quer proteger os espectadores leigos (com pouco conhecimento e/ou
discernimento) das obras dos poetas tragicos. Apesar disso, admira e tem grande apreco por
Homero. Talvez por conhecé-lo tanto, saiba do poder de sua palavra e o perigo que impde aos
cidadaos da pdlis. Em alguns momentos do dialogo, revela essa admira¢cdo, mas também certo
medo e receio. Porventura, estaria ali a célula germinal daquela relacdo entre texto e leitor,
aquele prazer do texto ao qual Barthes (2008, p. 09) se refere como sendo o espaco da fruicéo:
“Nao ¢ a ‘pessoa’ do outro que me ¢ necessaria, ¢ o espaco: a possibilidade de uma dialética
do desejo, de uma imprevisao do desfrute...”
O filésofo grego fala-nos de um mundo do trabalho, um mundo social, de seres
humanos que, com seu labor, imitam a realidade original divina. Ele tem uma vis&o utilitarista
da acdo do homem na polis. Nesse sentido cita a criacdo de objetos Unicos por Deus. Essa

ideia essencial e real, pertencente a realidade divina, sera imitada pelos artesaos/obreiros, cada

1 A Maiéutica Socratica tem como significado "Dar a luz (Parto)" intelectual, da procura da verdade no interior
do Homem. Sécrates conduzia este parto em dois momentos: No primeiro, ele levava os seus discipulos ou
interlocutores a duvidar de seu proprio conhecimento a respeito de um determinado assunto; no segundo,
Sdcrates os levava a conceber, de si mesmos, uma nova ideia, uma nova opinido sobre o0 assunto em questéo. Por
meio de questdes simples, inseridas dentro de um contexto determinado, a Maiéutica da a luz ideias complexas.
A maiéutica baseia-se na ideia de que o conhecimento é latente na mente de todo ser humano, podendo ser
encontrado pelas respostas a perguntas propostas de forma perspicaz.  Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Mai%C3%AAutica> consulta em 24 de janeiro de 2012 as 21h


http://pt.wikipedia.org/wiki/Verdade
http://pt.wikipedia.org/wiki/Homem
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%B3crates
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mai%C3%AAutica
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qual na sua especificidade, cada objeto e sua respectiva forma. Entretanto, apareceria um
segundo tipo de obreiro, aquele que imitaria a obra de todos os outros artesdos e a prépria
natureza. Esses novos obreiros seriam 0s artistas, como 0s pintores e 0s poetas. Sobre isso

Sécrates diz a Glauco:

Espera um pouco mais e afirmaras mais acertadamente. Este artesdo de que falo ndo
é apenas capaz de fazer todas as espécies de moveis, mas também produz tudo o que
brota da terra, modela todos os seres vivos, incluindo ele préprio, e, além disso,
fabrica a terra, 0 céu, os deuses e tudo o que ha no céu e tudo o que ha sob a terra, no
Hades (PLATAO, 1997, p.322).

Ha certo tom de ironia na palavra dada a Socrates, ja que durante o texto ele invertera a
assertiva acima ao apresentar o artista-imitador como um enganador, aquele que desfigura a
realidade original divina. Este imitaria apenas a aparéncia da realidade, que é a verdade
original, proveniente de Deus. Para outra leitura desse conceito de imitacdo, busca-se, aqui,
apoio em Octavio Paz (1982, p. 131), ao afirmar que: “O poeta faz algo mais que dizer a
verdade; cria realidades que possuem uma verdade: a de sua propria existéncia”.

Ao tecer tais consideracGes sobre o artista-imitador-enganador dos cidaddos e das
criangas, em especial 0s poetas tragicos, Platdo apresenta um Sécrates que vai aumentando a
dureza do seu discurso contra tais poetas e tal arte. O poeta apareceria como um péssimo
educador. Chega a afirmar que o poeta € incapaz de fazer discipulos e estes desprezam o0s
primeiros, seus mestres. Além disso, a falta de experiéncia de vida pratica e invencdes
engenhosas engendradas pelos poetas torna-os seres desqualificados para imitar, ja que este
“criador de imagens, o imitador, ndo entende nada de realidade, s6 conhece a
aparéncia”(PLATAO,1997, p.329).

Se atentarmos ao que diz Barthes, poderemos observar uma saida encontrada pelos
escritores no século XI1X. Era preciso mostrar a sociedade burguesa do final daquele século,
na Franca, que o escritor j& ndo estava estacionado numa escritura de valor-uso, mas ja havia
se tornado uma escritura de valor-trabalho. Era preciso explicitamente mostrar que o escritor
era um trabalhador-operario, que produzia um produto o qual Ihe custava muito labor. O
escritor-artesdo mergulhava num novo preciosismo da forma, numa escritura normativa preso
a “um codigo do trabalho literario”, adequando-se as demandas da nova sociedade. A
Literatura precisava deixar de ter um valor de uso para ter um valor de trabalho, ou seja,
precisava sair do seu aspecto coletivo e atingir o particular, desconstruindo, assim, sua
universalidade classica, com uma fusdo entre a escritura literaria com as proprias crises

historicas, ou seja, as reviravoltas do capitalismo liberal e da classe que o gerenciava. O
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escritor burgués precisava assumir seu estado burgués, que, naquele momento, radicalizava
suas técnicas de producgdo de objetos como uma paixdo. A sociedade desse periodo, inebriada
com a reprodutibilidade técnica gerida pelo seu labor, queria ver, na literatura e no escritor,
seu trabalho. Barthes (1972, p. 152) é contundente ao analisar a transicdo da escritura baseada

no valor-uso para uma escritura baseada no valor-trabalho:

{...} a literatura vai procurar alibis para si; e justamente porque comeca a aparecer
uma sombra de divida quanto ao seu uso, uma classe inteira de escritores
preocupados em assumir a fundo a responsabilidade da tradicdo, vai substituir o
valor uso da escritura por um valor-trabalho. A escritura serd salva, ndo em virtude
de sua destinagcdo, mas gracas ao trabalho que tiver custado.

Para Platdo, a préatica dos escritores consistiria em escamotear a verdade e sua atitude
seria de abandono para com seus discipulos e para com sua cidade. O filésofo, no entanto, ndo
atentou para a possibilidade de libertacdo e independéncia dos discipulos em suas viagens
para longe do mestre. A poesia € participacdo e liberdade. Licdo que nos ensina Paz.

Platdo dispara setas mortais contra os poetas. Intitula-os ilusionistas, perturbadores da
alma humana porque distorcem a imitacdo em segundo grau. O filésofo, ao perceber o poder
das imagens hibridas dos poetas, ao perceber que o dizer do vate iria de encontro a todo
aquele pensamento do isto € isto ao compor o isto € aquilo, ao sentir a ascensdo do elemento
irascivel, ao constatar a agitacdo das contradicdes que enchem a alma humana e que podem
ser excitadas pela palavra poética, recrimina definitivamente o que o poeta faz: “Desse modo,
a imitacdo so6 dara frutos mediocres, sendo que € uma coisa mediocre, unida a um elemento
mediocre” (PLATAO,1997, p.332). Platdo, na verdade, buscava um homem de carater
moderado, aquele capaz de controlar as contradi¢des de sua alma, seus impulsos contrarios,
deixando fluir a razdo nos momentos mais dificeis. Diferentemente agiria o0 poeta imitador; e,
por isso, deveria ser expulso da polis. Para Platdo (1997, p. 334), a poesia corrompe, “mesmo
as pessoas mais honestas, com excecdo de um pequeno nimero”. Tomemos aqui a palavra
corromper no sentido mesmo de mistura. Misturar o irascivel ao racional, misturar o isto ao
aquilo, a fragilidade com a forca, o vicio e a virtude, a mortalidade com a imortalidade. ao
ponto de dissolver o purismo platénico. Platdo apresentou uma preocupagdo muito grande
com a alma, revelada com énfase nas Gltimas paginas de A Republica que assim o revelam.
No dialogo entre Glauco e Sdcrates hd um tratado sobre a alma, sua imortalidade, sua
natureza original, sua finitude, de camadas superpostas a ela durante sua existéncia na terra,
sua purgacéo ou nao, seu retorno e a escolha de uma nova e diferente existéncia. A alma, para

Platdo, tem grande importancia, ja que ela manteria um contado com a pura esséncia.
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Entretanto, ao habitar os corpos e se compor também como historia, estaria mergulhada num
mar, coberta de uma carapaga que se formou durante sua estadia. Neste referido didlogo,
citado por Platdo na sua RepuUblica, Sécrates insistiu, assim, do inicio ao fim de sua
explanacdo, na separagdo entre 0s opostos. Sua argumentacdo para expulsar o poeta e sua arte
da Republica se deu, principalmente, devido a nocdo de viagem como reconhecimento da
mistura que o poeta faz ao adentrar a palavra falada na alma/corpo do homem. De fato,
embora ndo o tenha exposto explicitamente, o filosofo nos falou da cultura de seu tempo e da
relacdo do poeta, sua arte e a sociedade. Em suma, nesse texto, Platdo (1977, p. 335) tentou
alertar a sociedade sobre a atitude do poeta com relagéo aos dois elementos da alma humana e

sua inclinacdo para o carater irascivel e instavel:

Podemos, com razdo, censura-lo e considera-lo o par do pintor. Assemelha-se a ele
por s6 produzir obras sem valor, do ponto de vista da verdade, e assemelha-se
também por estar relacionado com o elemento inferior da alma, e ndo com o melhor
dela. Estamos entdo bem fundamentados para ndo o recebermos num Estado que
deve ser regido por leis sabias, visto que este individuo desperta, alimenta e
fortalece o elemento mau da alma e assim arruina o elemento racional, como ocorre
com um estado que se entrega aos maus, deixando-os tornarem-se fortes e
destruindo os homens mais nobres. Diremos o mesmo do poeta imitador que
introduz um mau governo na alma de cada individuo. Lisonjeando o que nela ha de
irracional, o que é incapaz de distinguir o maior do menor, que, pelo contrario,
considera os mesmos objetos ora grandes, ora pequenos, que s6 produz fantasias e se
encontra a uma distancia enorme da verdade.

Tais postulados nos servem aqui de contraponto e elucidacdo de algumas questfes
referentes aquelas misturas. Embora Platdo tenha sempre procurado a separagdo e a expulséo
do diferente, buscando sempre a uniformizacdo de sentimentos e atitudes, a sua preocupacao
com o poeta tragico, sua poesia corrompedora, seu ato de imitar ja nos impde a presenca desse
ser e da arte como promotores de mistura, de encontro, de atrito, de fric¢bes transgressoras.
Um poeta homem, ser social e metafisico, impregnado de contradices que nele se
exacerbam, para se instaurar no mundo na condicdo de uma falta.

Aristételes, em sua poética, € taxativo ao afirmar que “poesia ¢ imitagdo”. Todo ato de
imitar seria poesia. O filésofo, no entanto, com seu pensamento racionalista classico,
restringe, na verdade, o campo de acdo da poesia. Ele parece confundir poesia com poema, ja
que através de método classificatorio vai separando a “poesia” em escaninhos, conforme 0s
objetos que sdo imitados, os modos como se imita e 0s meios com que se imita. Entretanto,
seria melhor dizermos que a poesia ndo imita nada. Ela é em si ela mesma. Quem imita, na
verdade, é 0 poeta. Seus poemas sdo, por vezes, o resultado daquele ato. Mesmo assim, ndo
tomemos isso como um absoluto. As vezes, ndo existe correspondente na realidade ao objeto

que € construido num poema. Logo, o ato de imitar cairia num vazio de formas pré-existentes.
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Apesar disso, ndo se pode negar que poetas utilizam-se do subterfigio da imitacdo para
representar coisas e sentimentos, seja através do ritmo e da métrica, seja pelas posturas morais
do outro imitado, seja pela acdo desse outro, seja pela assuncao do préoprio imitador. Ainda,
segundo Aristoteles, a propria poesia teria origem na imitagdo, visto que “os homens se
comprazem no imitado”. A imitagdo é “propria de nossa natureza”. Imitar estaria inscrito em
nossos cromossomos. Para Aristoteles, no entanto, alguns homens sdo tocados por maior
sensibilidade para sentir as imagens e o sentimento mesmo de imitar; neles, a sensibilidade
estaria mais agucada. Estes entes seriam 0 poeta, seres especiais, cuja capacidade de imitar,
neles exacerbada, os diferenciaria dos outros homens. Homens e filosofos sentem prazer em
imitar. Aprendem, imitando. Muitas vezes imitam a imitacdo ao tocarem, acariciarem as

diversas imagens, com seus sentidos:
Efetivamente, tal é o motivo por que se deleitam perante as imagens: olhando-as,
aprendem e discorrem sobre o que seja cada uma delas, [e dirdo], por exemplo, “este
¢ tal”. Porque, se suceder que alguém ndo tenha visto o original, nenhum prazer lhe
advira da imagem, como imitada, mas tdo-somente da execucdo, da cor ou qualquer
outra causa de mesma espécie (ARISTOTELES, 1994, p.445).

Horéacio, de certa forma, amplia as reflexdes de Aristoteles. Ao ler A epistola aos
Pisdes, percebemos o quanto Horacio lanca-se na defesa do classicismo, do racionalismo em
arte, das regras de composicdo, em busca de perfeicdo mediante esfor¢co e muita dedicacao
por parte do poeta. Horacio aconselha os poetas a se conhecerem e conhecerem seu trabalho e
0 objeto com o qual manipulam: “Vés, que escreveis, tomais a matéria igual a vossas forgas e
pesai longamente 0 que vossos ombros se recusam a carregar € 0 que podem fazé-lo”
(HORACIO, 1993, p.28).

Mais adiante, a maneira de classificacdo, diz da atitude dos poetas: “Os poetas ou
pretendem ser uteis ou deleitar ou, a0 mesmo tempo, dizer coisas belas e aproveitaveis a vida”
(op. cit., p.34). Na verdade, Horacio buscou sempre situar a composi¢do poética entre a beleza
e a técnica, entre a natureza e a arte. Sobre a poética do engenho e a poética da arte contida na
carta, o ensaista Trigale (1993, p.p. 59-61) nos traz, em boa medida, uma analise da qual

destacamos alguns trechos:

A poética do engenho se baseia na constatagdo de que o poeta nasce, sendo a poesia
uma vocagdo, um chamado divino. O poeta precisa necessariamente ter talento
natural, espontaneo que se costuma chamar de boca, veia. Acrescente-se a isso que,
arigor, ele s6 compde quando inspirado pelas musas.

A poética da arte supde a necessidade de muito estudo, um longo aprendizado, uma
solida formacdo e incansavel pratica. Ela compreende qualidades adquiridas. A arte
se ensina, se aprende. O classicismo representado pela Arte poética, sem negar a
importancia do engenho e da inspiragdo, insiste no artesanato, na técnica, isto é, nos
conhecimentos aplicados. A poética do engenho sem a poética da arte é inviavel.
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No livro Conceitos fundamentais de poética, Staiger (1993, p.13) apresenta uma
nova configuracdo de poética. O tedrico faz uma critica a conceituagdo mais antiga que se
perpetuou em muitos estudos. Tal como ele afirma, na antiguidade “cada género literario era
representado por um pequeno numero de obras”. Na atualidade, entretanto, a quantidade de
modelos cresceu vertiginosamente. Ocorria e ocorre uma “profusdo enorme de obras”. N0 sO
1SS0, e pode-se aqui acrescentar, aumentou a intensidade de misturas e de contatos entre o que
antes se dividia em géneros literarios. Em sentido semelhante, Santaella associa a saturagédo
de estilos as caracteristicas do pds-moderno. A semioticista da sustentacdo ao que afirma,
tomando por base o pensamento de Harvey e Foucault. Do primeiro, colhe a nocdo de
fragmentacdo, de heterogeneidade, de diferenca; do segundo, a nogdo de multiplicidade,
proliferacdo, justaposicao, disjuncdo, dilaceracdo de sistemas. A tedrica aponta para uma
intensificacdo dessas caracteristicas, sob a acdo das comunicacdes, tendo como ponto de

ebulicdo a multiplicidade de estilos na p6s-modernidade:

Essa inflacdo e sincronizacdo de estilos diversos provenientes de tempos e espacgos
distintos, as misturas intricadas entre realidades globais e locais, que sdo chamadas
de glocais, tudo isso traz consigo a morte do estilo concebido como indicador de um
periodo histérico com caracteristicas relativamente homogéneas. (SANTAELLA,
2007, p.68).

Aquelas dispersdes e misturas sdo a causa da dificuldade de classificacdo. Staiger
recusou a classificacdo catalografica da antiguidade, a ordenacdo das obras em escaninhos, a
sistematizacdo dogmatica, a busca de critérios para se determinar um género. Por outro lado,
optou pela captacdo da ideia de intensidade da presenca de determinados géneros. Portanto, a
questdo formal de classificacdo opGe a ideia de friccdo entre os géneros. Afastava, dessa

forma, a condicédo de pureza de qualquer obra:

{...} qualquer obra auténtica participa em diferentes graus e modos dos trés géneros
literarios e de que essa diferenca de participacdo vai explicar a grande multiplicidade
de tipos j& realizados historicamente (STAIGER, 1993, p.15)

Staiger reconhecera que a defini¢cdo dos géneros literarios tem como um dos grandes
obstaculos as diferencas culturais dos povos. A condi¢do cultural do teérico o conduzird a
estudar a tensdo no estilo dramatico, a recordagdo no estilo lirico, a apresentagcdo no estilo
épico. Para fundamentar essa divisdo tripartite, Staiger (1993, pp.161-162), recorrerd a uma
analogia: “a relagdo lirico-épico-dramatico” corresponderia, respectivamente, a “relacdo
silaba, palavra e frase”. Naquela sequencia, os géneros manteriam um estado de dependéncia:
“os géneros especificados posteriormente ndo podem prescindir dos anteriores”. Destaque-Se

aqui o que ele fala sobre a mistura dos trés estilos:

Como, no entanto, nas frases podem prevalecer ora as relacBes das partes, ora
nocdes isoladas, ora os elementos sonoros, também numa obra poética ressalta ora o
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lirico, ora o épico, ora o dramatico, sem que por isso faltem os demais, nem possam
jamais — integrando uma obra de arte linguistica — estar totalmente ausentes. Uma
mesma frase soard acentuadamente lirica, épica ou dramatica conforme minha
entonacao.

Em antitese ao que disse Staiger, 0 comedimento da tese de Aristoteles é patente, pois,
certamente, ndo poderia se deixar arrebatar pela forca de atracdo caleidoscopica da poesia,
liguido amniédtico do mundo. Sua andlise é fria, quase imparcial, contida, na medida em que
separa as formas poéticas conforme os meios, objetos e modos de imitacdo da imagem.
Apesar dessas consideracfes, sabemos que os estudos de Socrates, Platdo e Aristoteles —para
citar apenas esses trés- iriam desembocar na metafisica, ou seja, no exame do ser e de suas

propriedades:

E a metafisica que fornece a todas as outras ciéncias o fundamento comum, o objeto
ao qual todas se referem e os principios dos quais dependem. Ou seja, todas as
ciéncias se referem continuamente ao ser e a diversos conceitos ligados diretamente
a ele, tais como identidade, oposicdo, diferenca, género, espécie, todo, parte,
perfei¢do, unidade, necessidade, possibilidade, realidade (ARANHA, 1993, p.98)

Talvez a metafisica faca Octavio Paz e Aristoteles se aproximarem. Entretanto, ha
pontos que os distanciam. Paz parece elucidar o pensamento de Aristdteles. Em Paz, por
exemplo, o ato poético deixa de ser apenas imitacdo ou representacdo para ser presentificacéo,
criador de sua propria realidade. Imagem... palavra cara ao ato de poetar, como discorre Paz
(1982, p. 133), em um dos capitulos de O Arco e a Lira, estudo dedicado as imagens
poéticas:

As imagens poéticas tém a sua prépria ldgica e ninguém se escandaliza de que o
poeta diga que agua € crista ou que ‘el pirti es primo del sauce’(Carlos Pellicer). Mas
essa verdade estética da imagem s6 vale dentro de seu préprio universo. Finalmente,
0 poeta afirma que suas imagens dizem algo sobre o mundo e sobre n6s mesmos e
que esse algo, ainda que pare¢a um disparate, nos revela de fato o que somos.

Apds uma sequéncia de capitulos nos quais Octavio Paz langa-nos em viagem ao reino
da poesia, falando-nos do poema, do verso, do ritmo, da imagem e da linguagem, enfim,
aporta-nos na revelacdo poética. Paz, refletindo na relacéo entre o signo religioso, do amor e
da poesia apresenta o que nos pode revelar a poesia e a religido, suas diferencas e
semelhangas. No capitulo em foco, procura deixar claro a busca de uma natureza original, de
uma identidade perdida. Tal busca sera empreendida pelo nosso ser, ora por vias da poesia,
ora por vias da religido. Segundo Paz, essas duas experiéncias constituem uma revelagdo, um
salto mortal, uma mudanca da natureza do ser.

Paz enveredard pelo conhecimento da experiéncia do sagrado no tocante a revelacéo do
oculto, do mistério. Nesse aspecto, contestara a ideia de perfei¢cdo dos deuses e desmistificard

a operacdo em que o homem constroi maniqueismos dualistas para as atitudes dos deuses. No
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entanto, esta atitude humana ndo constituiria uma “intuicdo ética pura”, ja que configuram
atitudes de racionalizacdo do que é considerado horrivel e repulsivo na experiéncia do
sagrado: “O objeto numinoso ¢ sempre interior € surge como outra face, a positiva, do vazio
com que ¢ iniciada toda experiéncia mistica” (PAZ, 1982 p.170). Ao estudar Rudolf Otto, Paz
apresenta aquelas “ideias e sentimentos puros anteriores a experiéncia, ainda que s6
acontecam nela e somente por ela possamos apreendé-los”. Segundo ele, existiria um terceiro
dominio, o dominio do divino, do santo, do sagrado, do objeto numinoso; haveria uma
disposicao original do ser humano para o divino. O homem abre-se ao sagrado para descobrir
seu outro oculto.

Segundo Paz, ao citar Otto, hd uma antiguidade no sentimento do sagrado que é anterior
ao sentimento poético e ao sentimento do sublime. Esses Ultimos teriam se “desprendidos” do
primeiro. Eis uma distingcdo entre a disposi¢do de poetizar e a disposicdo religiosa. Sobre tal

separagdo assim se coloca Paz (1982, p. 172):

Nada é mais dificil de ser provado. Em toda experiéncia do sagrado surge um
elemento que néo ¢ temerario chamar de ‘sublime’, no sentido kantiano da palavra.
E o inverso: no sublime h4 sempre um tremor, um mal-estar, um pasmo e uma
aflicdo, que denunciam a presenca do desconhecido e do incomensuravel, tragos do
horror divino. Coisa semelhante pode-se dizer do amor: a sexualidade se manifesta
na experiéncia do sagrado com uma poténcia terrivel; e este na vida erética: todo
amor € uma revelagéo, uma sacudida que faz tremer os alicerces do eu e nos leva a
proferir palavras que ndo sdo diferentes das palavras empregadas pelos misticos.
Ocorre algo parecido na criacdo poética: auséncia e presenca, siléncio e palavra,
vazio e plenitude sdo estados poéticos tanto quanto religiosos e amorosos.

Entretanto, contrapondo-se de certa forma ao pensamento de Otto, Paz mostra que essas
trés experiéncias encontram-se em constante processo de mistura e sO poderiam ser

distinguidas uma das outras pela separacdo de seu objeto particular, o que é de uma

dificuldade insuportéavel:

O homem é um ser que se assombra: ao se assombrar, poetiza, ama, diviniza. No
amor ha assombro, poetizacdo, divinizacdo e fetichismo. O poetizar também brota
do assombro, e o0 poeta diviniza como o mistico e ama como o enamorado. Nenhuma
dessas experiéncias é pura; em todas aparecem os mesmos elementos, sem que se

possa dizer que um é anterior aos outros (PAZ, 1982 p.172).

Dando prosseguimento aos seus estudos sobre a questdo do sagrado, Paz compara 0s
postulados de alguns filésofos importantes no tocante & dependéncia humana com relagdo ao
elemento numinoso de um estado original. Apresenta-nos o sentimento de orfandade presente
na existéncia humana. O estado de criatura dependente procura o criador. O homem
apareceria entdo como indefeso, fragil, mortal, finito e abandonado no mundo e eternamente
em busca de sua condi¢do original: “Podemos concluir que a experiéncia do sagrado ¢ uma

revelacdo de nossa condicdo original; do mesmo modo, no entanto, é uma interpretagdo que
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tende a nos ocultar o sentido dessa revelagao” (PAZ, 1982 p.176). Faltaria algo ao homem.
Falta-nos a divindade, o ser-total. O homem reage a mortalidade e quer ascender a condicéo
do sagrado através da comunhdo, do sacrificio, da expiacdo do pecado original de nao ser
Deus e de ser contingente, isto é, gozar de livre arbitrio. Entretanto, tal liberdade “fica sujeita

a graca” para restabelecer a liberdade do homem que busca a vida eterna através da religido:

Ao matar a morte, a religido tira a vida da vida. A eternidade despovoa o instante.
Porque vida e morte sdo inseparaveis. A morte estd presente na vida: vivemos
morrendo. E cada minuto que morremos, estamos vivendo-o. Tirando-nos 0 morrer,
a religido nos tira a vida. Em nome da vida eterna, a religifo afirma a morte dessa
vida (PAZ, 1982 p.172).

E o que afirma a poesia? O que ela nos revela? Segundo Paz, a poesia nos afirma a vida
dessa vida e nos revela nossa condi¢@o original. Ela “afirma a falta” que “é nossa condigdo
original porque originariamente somos caréncia de ser”. Paz busca, assim, o sentido do
poetizar na propria palavra poética que:

Sendo ritmo, é imagem que abraga 0s opostos, vida e morte em um sé dizer. Como o
préprio existir, como a vida, como em seus momentos de maior exaltagdo traz em si
a imagem da morte, o dizer poético, jorro de tempo, é afirmagdo simultanea da
morte e da vida (PAZ, 1982, p.180).

O tedrico e poeta mexicano, ao apresentar a poesia como a critica viva da modernidade,
define-a como a outra voz:

Entre a revolucdo e a religido, a poesia é a outra voz. Sua voz é outra porque é a voz
das paixdes e das visGes; € de outro mundo e é desse mundo, € antiga e é de hoje
mesmo, antiguidade sem datas. Poesia herética e cismatica, poesia inocente e
perversa, limpida e viscosa, aérea e subterranea, poesia da capela e do bar da
esquina, poesia ao alcance da mao e sempre de um mais além que esta aqui mesmo.
Todos o0s poetas, nesses momentos longos ou curtos, repetidos ou isolados, em que
sdo realmente poetas, ouvem a outra voz. E sua e é alheia, é de ninguém e é de
todos. Nada distingue o poeta dos outros homens e mulheres, salvo esses momentos-
raros, embora frequentes — em que, sendo ele mesmo, é outro. Possessao de forcas e
poderes estranhos, erup¢do de fundo psiquico enterrado no mais intimo do seu ser,
ou peregrina faculdade para associar palavras, imagens sons e formas?(PAZ, 1993,
p.140)

Ao falar de poesia, Paz, citando Heidegger, abre uma discussdo sobre a morte como
parte da completude humana, negando, dessa forma, aquela suposta falta de algo. Seriamos
completos porque morremos, porque afirmamos a morte e ela estd bem viva dentro de nos, ela
nos acompanha e nos berca, ela é nosso nada. Haveria momentos extremos em que 0 humano

experimentaria uma total “auséncia de significa¢do”, intensa dor e gozo do ser no ndo-ser, que

nos possibilita reintegrar vida e morte.

A auséncia de significacdo provém de que o homem, sendo aquele que da sentido as
coisas e a0 mundo, percebe subitamente que ndo tem outro sentido sendo morrer. A
experiéncia da queda no caos é inenarrdvel: nada podemos falar sobre nés, nada
sobre 0 mundo, porque somos nada. Mas se 0 nomearmos — como efetivamente
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fazemos — o0 nada se iluminard com a luz do ser. Pois da mesma maneira: viver
diante da morte é inseri-la na vida (PAZ, 1982, p.183).

Numa bela e pujante expressdo do significado do Amor, Paz vai delineando a
experiéncia amorosa como aquela que vai desembocar na morte. Tal experiéncia envolve
angustia, soliddo, tédio, presenca e ndo presenca, sentido e ndo sentido. Quis de igual modo,
demonstrar 0 amor e seus efeitos no ser que ama, ao recorrer a0 pensamento de Heidegger.
Segundo ele, o ser que ama revela a si mesmo no ser amado ao ir ao encontro dele. Da nao-
identificacdo a identificacdo, do nada ao ser, do ser ao nada, Paz (1982, p. 187) se reporta a
um momento de profunda suspensao desse ser; momento em que ele, o ser, passa a fazer parte

de tudo, emergindo daquele mesmo nada:
Esse instante revela a unidade do ser. Tudo esta quieto e em movimento. A morte
ndo é algo a parte - é, de maneira impossivel de dizer, a vida. A revelacdo de nossa
nulidade nos leva & criagdo do ser. Lancado para o nada, o homem se cria diante
dele.
Depois de ter desenvolvido os conceitos de amor e de religido, Paz finalmente nos atira
a poesia, ao fazer poético do homem, a criacdo poética que, como possibilidade do ser mais e
transcender, é contraria a morte e a vida, ¢ a “reconciliagdo dos opostos”. A poesia nos daria a

possibilidade de conquista do nosso ser, de um ser da humana condicdo de abandono e
fatalidade de sua finitude. Ela, a poesia, arrebata-nos a um estado que:

E tempo e est4 aqui. E 0 homem lancado para ser todos 0s opostos que o constituem.
E o homem pode chegar a ser todos eles porque ao nascer ja os traz em si, ja é eles.
Ao ser ele mesmo, € outro. Outros. Manifesta-los, realiza-los é a tarefa do homem e

do poeta (PAZ, 1982, p.189).

Ao término desse elucidativo capitulo, Paz evidencia a fusdo entre religido e poesia, em
alguns momentos quase inseparaveis. No entanto, pde a poesia como substancia que permeia
a religido. So ela, a poesia, realiza a comunhao vida e morte, so ela € ato original, “ato pelo
qual o homem se funda se revela a si mesmo” (PAZ, 1982, p.189).

Em seu instigante livro O conceito de poesia como expressao da cultura, Hernani
Cidade traca um panorama amplo e profundo dos conceitos de poesia a partir do
desenvolvimento cultural da humanidade. Este desenvolvimento abrangeria o
amadurecimento da alma, do espirito, do mundo interior e da inteligéncia do humano.
Portanto, segundo ele, a cultura se expressaria nos conceitos de poesia, 0s quais se
emaranham nas épocas da histéria dos homens. Haveria uma aspiracdo consciente entre as

épocas que desejam “denunciar a mesma mudanca na postura do espirito, analogos motivos
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na inquietagdo da alma” (CIDADE, 1946, p.6). Técnica e vida interior fundem-se em cada

época da vida humana e porque ndo dizer de sua cultura:

De maneira que, se fossemos capazes de surpreender, na cultura de cada época, esse
teor da vida interior de que ela deriva, teriamos uma visdo sintética da poesia. Seria
uma visdo em profundidade, que supriria 0 que nao fosse possivel ou facil abarcar
em pormenores de extensdo. Seria uma historia da poesia vista por dentro, e em sua
intima relagdo com as outras formas de cultura que lhe sdo mais afins; histdria ndo
do acidental e do circunstancial do produzido, sendo da propria virtude e sentido de
produzir, determinado por nova concepcdo da vida e do mundo, nova postura da
alma em face deste e daquele (CIDADE, 1946, p.7).

O autor buscou explicitar a evolucdo da poesia como expressdo das emocdes e dos
sentimentos. Para isso, aponta uma relagdo estreita entre poesia e canc¢do. No inicio, 0s povos
selvagens usavam o ritmo das cancGes para expressar emocgOes simples. Essa ideia é
desenvolvida a partir de uma demonstracédo da gradual evolucdo do ritmo e das emocdes que 0
determinam: “Podemos, assim, afirmar que no principio era a emog¢ao simples, e a emogéo
fez-se expressao ritmica, que se repetia para reaviva-la” (op.cit. p.21). A poesia, segundo o
autor, estaria ligada ao modo de vida das pessoas, logo uma forma de expressdo de sua
cultura. Muitos povos a utilizavam como uma “descarga nervosa através da voz no canto”. A
palavra, como matéria-prima da poesia, apareceria assim envolvida por um estado anterior
presente no espirito dos sentimentos e emocgOes, para, em determinado momento, ser
plasmada pelo intelecto, pela razéo, pela inteligéncia. O autor vai nos guiando através da
analise de exemplos que partem das cantigas trovadorescas, bem como dos poemas religiosos
indianos e africanos para falar de um ritmo ligado a simplicidade das emocdes, simplicidade
construtiva, como se quisesse fazer atentar para uma infancia da criacdo poética. Dessa
forma, vai apresentando uma gradativa intervencdo da inteligéncia no fazer poético, as vezes,
no préprio desenvolvimento da humanidade. O discurso apareceria, assim, na poesia, como
uma articulacdo ld6gica dos sintagmas. Implicitamente, o autor afirma que fora a natureza e
seus ritmos que ensinaram ao homem certo ritmo das emocdes. O ritmo expressaria, entdo, a
voz viva do homem e da prépria natureza que, de certo modo, o educara. Fora preciso entdo
recitar para emocionar, excitar emoc¢des que, ao habitar o outro, também nos habita. Gritos
dos humanos na soliddo dos trovdes. Captar os sons dos sentimentos para tentar mimetiza-los
em palavras. Mas esse processus requereu tempo e paciéncia da humanidade e fora se
desenrolando a proporcdo que os humanos iam habitando o mundo, construindo-o e
construindo-se num longo e magnifico aprendizado da natureza e de si mesmo. O ritmo
seguira, portanto, esse processus, até chegar, segundo o autor, ao versilibrismo. Fora um
processo de gradual libertacdo do ritmo com relagdo a métrica, ao ponto de correr o risco de

destruicdo da poesia como arte. As formas poeticas vao tendendo ao discurso, ao
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aparelhamento légico formal, com versos em frases articuladas em relagdes de temporalidade,
de causa, de efeito: “A repeticdo, assim, vai cedendo espago ao desenvolvimento discursivo,
dela ficando quase so6 o vestigio discursivo no refrdo” (CIDADE, p.20). O proprio refréo,
alids, segue no mesmo pendor para o discursivo (op. cit. p.21). O autor, portanto, apresenta,
inicialmente, a estreita relacdo que existe entre a poesia e suas formas (versos, refréo,
repeticdo) e a evolugdo da complexidade do pensamento humano. Fala-nos, dessa forma,

daquela “evolugdo do lirismo” ligado a um “processo mental”:

Se, todavia, tais formas se ndo podem escalonar no tempo, por si mesmas se
graduam no “processus’ mental que vai da frase ‘quase-musica’ ao poema ‘quase-
discurso’, dos recursos-ingénuos com que se traduz e provoca a emog¢do ‘quase-
pura’, aos recursos mais complicados com que se comunica a ‘quase-pura
dialéctica’: - reflexdo moral, exposicdo doutrinaria, complicacdo psicoldgica, numa
palavra: o ‘dado inteligivel’. E, por exemplo, (j& entre os provencais) o complexo de
sentimento e dialéctica inspirados pelo ‘amor cortés’(CIDADE, 1946, p.23).

Fazendo relacdo com a poética de Waly Salomédo, e em especial nos dois livros em
estudo, contemporaneo e arcaico se misturam no interior dos poemas, e sua poesia transita
daquela emocdo mais simples aquele complexo de sentimentos. Através de um jogo
metalinguistico, o poeta vai desenhando uma poética no seu tempo e na sua cultura. Tal jogo
se desenvolve no curso dos poemas, principalmente, nos livros aqui citados. Trata-se de uma
poética labial —da palavra mesmo- da cultura da palavra e da imagem. O poeta parece
formular um proprio conceito de poesia. Seus poemas excitam aquele “teor da vida interior”
referido por Cidade (op. cit. p. 7):

Porque em cada época de sua histdria, ou melhor, em cada fase do espirito humano,
ela é ndo sO elaborada segundo uma técnica suficientemente diferenciada, sendo
também provém de tendéncias mais ou menos conscientes a vida interior, tal como a
forma e o perfume das flores resultam da natureza da seiva e constituicdo da raiz.
S4o tais disposicOes e tendéncias que explicam os géneros e temas preferidos, o tom
do ritmo, as particularidades da forma, numa palavra, o que podemos considerar o
corpo e a alma da poesia.

Embora Barthes ndo se reporte diretamente a relacdo da poesia com a cultura, ao tratar
da existéncia ou ndo de uma escritura poética, o autor opta por tracar diferencas entre a
linguagem classica e a poesia moderna. Qualifica a primeira como sendo formulante,
estrutural, relacional, convencional, sustentada pela continuidade persuasiva da retorica, pela
ética da linguagem, pelas relacdes sociais, por um Iéxico do uso, pelo atributo, pelo arranjo
técnico. Dessa mesma forma a exigia Platdo quando pensou no dialogo de Socrates com
Glauco. Assim se reporta Barthes (1972, p. 140) sobre a poesia nesse periodo:

Toda poesia, entdo, nada mais é que a agdo decorativa, alusiva ou carregada, de uma
prosa virtual, que jaz em esséncia e poténcia em todos 0s modos e expressdes.
‘Poética’, nos tempos classicos, ndo designa nenhuma extensdo, nenhuma espessura
particular do sentimento, nenhuma coeréncia, nenhum universo separado, mas
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somente uma inflexdo de uma técnica verbal, a de exprimir-se segundo regras mais
belas, portanto mais sociais, que as da conversacao.

Em contrapartida a linguagem classica, Barthes apresenta as caracteristicas da poesia
moderna. Esta, segundo ele, estaria permeada pelo acaso verbal, por um tempo poético da
aventura possivel, pelo espiritual, pelo acidente sonoro e semantico. Inventiva, vertical,
coercitiva, voluptuosa, distorciva, descontinua, sobrenatural a palavra poética da modernidade
guarda em si camadas geoldgicas de conteudos totais dos nomes. Ela privilegia a palavra-
objeto, nela ndo existe o humanismo, por isso mesmo ¢ chamada de “poesia objetiva”. As
palavras teriam atingido um estado zero. Barthes (1972, p. 144) tece a seguinte consideracéo

sobre a palavra poética da modernidade:

Cada palavra poética constitui assim um objeto inesperado, uma caixa de Pandora de
onde escapam todas as virtualidades da linguagem; ela é, portanto produzida e
consumida com uma curiosidade particular, uma espécie de gulodice sagrada. Essa
Fome da Palavra, comum a toda poesia moderna, faz da fala poética uma fala
terrivel e inumana. Ela institui um discurso cheio de buracos e cheio de luzes, cheio
de auséncias e de signos supernutritivos, sem previsdo nem permanéncia de intencdo
e, por isso mesmo, modo oposto a funcdo social da linguagem que o simples recurso
a uma fala descontinua abre caminho para todas as sobrenaturezas.

Barthes concluird afirmando que a poesia moderna ndo constituiu em si qualquer
escritura poética, pois se afasta da ética da linguagem, das relacbes de sociabilidade, dos
pontos de crises da Historia da humanidade. Por outro lado, os cléassicos, sim, se dotaram
dessa escritura poética, daquele sentimento poético.

Num outro momento, Barthes retoma alguns pontos desenvolvidos anteriormente na
medida em que reafirma o amadurecimento das linguas que perpassa pelo estabelecimento do
“espirito de sua sintaxe” e pelas “leis do aumento do vocabulédrio da liberdade”. Nesse
sentido, Barthes nos fala de uma passagem de uma literatura ornamental e instrumental a
servico de perscrutar o mundo natural para uma literatura que vasculhasse a esséncia humana.
Para tanto, restringe seus estudos a lingua e a Literatura Francesa consubstanciados na

construcdo e consolidacdo de uma escritura dessa classe:

Enquanto a lingua hesite quanto a sua propria estrutura, uma moral da linguagem é
impossivel; a escritura s6 aparece no momento em que a lingua, constituida
nacionalmente, torna-se uma espécie de negatividade, um horizonte que separa o que
é proibido do que é permitido, sem se interrogar mais a respeito das origens ou das
justificagBes desse tabu. (BARTHES, 1972, p.148).

A burguesia francesa utilizava-se da escritura cléssica, do seu instrumentalismo técnico
e de seus ornamentos, como uma forma de manutencao de seu poder de classe. Aproveitava-
se assim, da pluralidade retorica classica como forma de persuasdo e manutencdo de suas

ideias de classe. Até aquele momento os tratados de retérica lhe eram Uteis. Tal escritura
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classica servia a classe burguesa, que, cinicamente, alijava qualquer “subjetividade
espontanea do homem”. Portanto, tal escritura se impunha como universal, desqualificando
qualquer outro tipo de escritura. Havia uma movimentacdo historica que passava pela
dominacdo politica por vias da linguagem, imprimindo dogmaticamente a clareza como
recurso de persuasdo discursiva. Barthes chega ao ponto de afirmar que “a revolugdo
romantica, tdo empenhada nominalmente em perturbar a forma, conservou prudentemente a
escritura de sua ideologia” (op. cit. p.149).

Apesar da pressdo e da rebeldia de uma escritura, como Victor Hugo ao tentar explodir
essa escritura cléssica, a Literatura francesa ainda era, segundo Barthes, um tabernaculo de
um mistério prestigioso, presa a uma mitologia formal. O tedrico associou conjunturas
histéricas do sistema capitalista a uma mudanca do tipo de escritura perpetrada por uma
classe. Barthes ja ensaiara, anteriormente, esses momentos de crise. Um dos fatos seria o
nascimento do capitalismo moderno e a definicdo explicita da luta de classes, o que pds a
classe burguesa e o0 escritor numa nova situacdo histdrica: para sobreviver era preciso matar
sua escritura, ultrapassa-la, abdicar de seu carater universal. Ja ndo era mais possivel acreditar
piamente no liberalismo e assim as escrituras se pluralizaram, gerando o que Barthes designou
de “escritores sem literatura”: “Cada vez que um escritor traca um complexo de palavras, é a
propria existéncia da Literatura que se pde em questdo; o que a modernidade permite ler, na
pluralidade de suas escrituras, € o impasse de sua propria histdria” (op. cit. p.151).

Barthes opera com maior riqueza de detalhes 0 momento em que a escritura teria
atingido seu grau zero, sua neutralidade. Estamos na segunda metade do século XIX na
Franca. O percurso de constituicdo de uma literatura-objeto tracejado por Barthes chega ao
seu ponto critico da objetivacdo: destruicdo da literatura, literatura como cadaver. Séao
expressdes utilizadas pelo tedrico. Deu-se, ao que parece, a morte da literatura a proporcao
que sucedia o “dilaceramento da consciéncia burguesa”. Mas, para se chegar a esse ponto de
destruicdo, foi necessaria a passagem do escritor por uma escritura tradicional, sagrada em
que ele aparecia apaixonado pela forma e deliberadamente identificado com uma “fala
social”. Em oposicdo a essa escritura, outros escritores buscaram um estado novo de
linguagem em que prevaleceria o siléncio da escritura, marcado pela “agrafia terminal”, pela
sintaxe da desordem e pela desintegracdo da linguagem que poderiamos inferir como sendo
uma fragmentagédo da consciéncia burguesa na sua literatura, cuja linguagem s6 se mantinha
“para melhor cantar sua necessidade de morte”. A literatura, especialmente a francesa - pois é
dela que Barthes retira os exemplos- dava mais um salto para a libertacdo da linguagem e a

assuncédo de uma arte que, conforme nos dita Barthes (op. cit. p. 160):
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{..} tem a estrutura mesma do suicidio: nela, o siléncio é um tempo poético
homogéneo, que aperta a palavra entre duas camadas e a faz explodir, ndo como um
fragmento de um criptograma, mas sim como uma luz, um vazio, um assassinio,
uma liberdade.

Tomando um termo caro aos linglistas, Barthes (op. cit. p. 160) define a escritura de
grau zero como uma escritura indicadora, amodal, habitante de um entrelugar. Essa escritura
branca teria se insurgido contra qualquer fixidez da linguagem: {...} “e se reduz entdo a uma
espécie de modo negativo no qual os caracteres sociais ou miticos de uma linguagem séo
abolidos em beneficio de um estado neutro e inerente da forma”.

A escritura neutra, de grau zero teria se reencontrado com a transparéncia classica ao
utilizar-se de uma instrumentalidade que, agora, estaria liberta dos ditames ideoldgicos da
classe burguesa pos-revolucéao francesa. O que € isso sendo o terceiro salto da literatura para
ultrapassar a si mesma, para vencer-se, para afastar-se das linguagens vivas, para refletir o
vazio do homem, sem tempo nem Histdria. Barthes o sabia e conclui afirmando a infidelidade
dessa escritura neutra que, ao trocar a liberdade pelo automatismo, gerou prisées, mas nédo
pode ter seu produtor tdo infenso a sociedade como se desejava.

Bosi afirma que o poeta e sua poesia, na modernidade, j& ndo nomeiam e ja ndo dédo
sentido as coisas e aos seres. Quem o faz, agora, é a ideologia burguesa dominante, alijando
poetas e poesia que a ela se opusesse, utilizando-se da industria cultural e aliciando outros
poetas e poesia a servi¢co de uma escritura tecnicista. Segundo o autor referido, a poesia fora
condenada “a tirar so de si a substancia vital” (BOSI, 1977, p.143). O discurso poético ja ndo
se harmonizava com a sociedade de consumo e seu constante processo de reificacdo dos seres
humanos e de seu trabalho. Alguns poetas e sua poesia resistiram lutando contra tal fendmeno
ao criarem, muitas vezes, mundos paralelos, ao comporem um discurso da recusa e da
invencdo. Enquanto o discurso dominante procurava manipular a natureza e alma em nome
do progresso, a verdadeira poesia busca uma saida para libertar os humanos por meio de
espacos imaginarios do mito e do sonho, trazendo-os para um tempo perdido, mas
reencontrado, um tempo de unidade e encanto. Bosi ird tecer uma critica acida contra o
capitalismo, sistema que trata a palavra e a imagem como mercadoria. Opondo-se a
tecnocracia, ao individualismo, a separa¢do dos mundos, & segregagdo, ao egoismo a poesia
deveria ser um ato de comunhdo, de (re) unido da humanidade. Urgia a poesia recompor “cada
vez mais arduamente o universo magico que os novos tempos renegam’ (BOSI, 1977, p.150),
recompor-se como um trabalho que melhora o convivio do homem consigo mesmo, com 0

outro e com a natureza:
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O trabalho poético é as vezes acusado de ignorar e suspender a praxis. Na verdade é
uma suspensdo momentanea e, bem pesadas as coisas, uma Suspensao aparente.
Projetando na consciéncia do leitor imagens do mundo e do homem muito mais
vivas e reais do que as forjadas pelas ideologias, 0 poema acende o desejo de uma
outra existéncia, mais livre e mais bela. E aproximando o sujeito do objeto, e 0
sujeito de si mesmo, 0 poema exerce a alta funcdo de suprir o intervalo que isola 0s
seres. Outro alvo ndo tem na mira a acdo mais enérgica e mais ousada. A poesia traz,
sob as espécies da figura e do som, aquela realidade pela qual, ou contra a qual, vale
a pena lutar (op. cit. p.192).

Segundo Hernani Cidade (1946, p. 28), a poesia poderia representar a cultura, no
medievo. Nesse sentido, o tedrico expde um conjunto de preceitos técnicos e emocionais
ligados a essa época medieval. Fala, assim, de uma lirica mais popular, ligada aos trovadores
e de uma lirica mais palaciana. Ambas, no entanto, alcangavam voos curtissimos no que diz
respeito ao proprio discurso poético: cantigas de amor, cantigas de amigo e cantigas satiricas.
Segundo ele, nelas havia muito da acdo da mdsica, o que, de certa forma, toldava valores
estéticos do poético. Apesar disso, surgia, em oposicdo a cantiga com refrdo, a cantiga de
maestria muito mais estetizada na medida em que era uma “poesia para ser lida, e assim
atentamente observada — e observada na riqueza do seu contetdo e nos brincos de sua forma.
Nesses termos e em consonancia com 0s preceitos morais e sociais da época, as cantigas iam
tomando formas estéticas que abarcavam essas mesmas convengdes. Dessa forma, aparecia
aquele trobar clus (trovar misterioso), “bem significativo da parte que a inteligéncia toma no
jogo estético, por sua aplicacdo a construir a subtileza enigmatica — ou a decifra-la, quando
lida ou ouvida”(CIDADE, 1946, p.32). O autor destaca um fato interessante sobre a poesia
portuguesa medieval. Gragas ao isolamento cultural de Portugal, seus poetas cultivaram um
formato de poesia mais ligado a poesia primitiva de todos os povos cultos. As formas
populares de expressdo e as aristocraticas ndo apresentavam grandes diferencas em virtude do
exposto. Tais formas poéticas, portanto, eram utilizadas tanto pelos trovadores da plebe
guanto pelos da aristocracia, ja que havia um certo nivelamento cultural entre um e outra
classe: “A emogao ¢ quase tudo; o resto sdo os processos de encantamento que a transmite: o
ritmo da danca e do canto, a repeticdo que obsedia a alma — ¢ alheia o espirito” (op. cit. p.36).

O tedrico insiste nos voos curtos e timidos dessa poesia. Ele afirmara que:

Persiste aqui um pouco o habito mental do ensimesmamento, de certa preguica ou
falta de habito de vida interior, de alheamento da vida exterior, cujos dados
poderiam tornar possivel & imaginagdo desmonotizar a forma (op. cit. p.8).

A monotonia melddica do lirismo trovadoresco portugués estava relacionado a prisao,
no tocante as regras da mesura e a sua inferioridade cultural, como afirma Hernani Cidade.
Apesar de, em certos momentos, alguns processos indicarem uma “poesia para ser lida , mais

do que para ser ouvida, continuam bem sensiveis e evidentes 0s que assinalam a poesia como
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primitivamente ligada a musica” (op. cit. p.49). Assim, 0 autor estabeleceu as diferencas
qualitativas entre a poesia provengal e a portuguesa. Enquanto que a primeira avancara em
direcdo a metafora, a comparacao e as imagens, a segunda ligava-se a arte do metro. A poesia
primitiva representava a “linguagem da emogao, verbo-musical, por que se traduz o ritmo
interior, de mais acelerada e fina vibracao” (id.).

A poesia satirica do medievo permitiu uma mudanga de rumo ja que seu “tumulto vital
supera o artificio” e “nos mergulha fundamente na vida medieval”. (id)

Hernani Cidade (1946, p. 53) resume a diferenca entre a poesia medieval e a que Vvira:

Sobre os versos que traduzem a emocdo, toda intima, sem incidentes exteriores, do
amor saudoso, do amor que mata, do amor submisso, que mal se atreve a carpir suas
coitas, hdo de triunfar os versos por que se exprimira a vivéncia e a convivéncia,
todo o bulicio da corte portuguesa, quando a banhar a aurora do Humanismo e do
Renascimento.

Hernani Cidade ira demonstrar também o conceito de poesia no limiar do renascimento
e do humanismo, periodo de transicdo entre a idade média e a idade moderna, marcada por
uma mudanca de comportamento da sociedade da época e, paralelo a isso, seu conceito de arte
poética. O tedrico expde sobre 0s preceptistas espanhois no que tange a hegemonia do lirismo
galaico-portugués e a hegemonia do lirismo castelhano. Ao citar um conjunto de cancioneiros,
0 tedrico revela que os poetas aderiram a nova técnica e nomenclatura, embora
permanecessem presos a atitude de vassalagem. Portanto, haveria a persisténcia de antigos
habitos. No entanto, os contatos culturais que sobejavam aos portugueses tinham na Espanha
presenca intensa. As inquietudes culturais surgiam na Espanha gracas ao “contato intelectual
entre cristdos, mouros e judeus” (op. cit. p.57). Essas influéncias culturais foram responsaveis
pelo adensamento poético espanhol na sua forma e no seu conteldo. Dessa forma, a
hegemonia do lirismo castelhano, ou seja, a superioridade de sua poesia deu-se,
principalmente em virtude de seus contatos internacionais. Naquele momento, a poesia passa
a ter um acompanhamento teorico e pratico dos doutos modernos, 0s mestres responsaveis
pela construcdo dos modelos a serem seguidos e pelos novos conceitos de poesia como arte e
ciéncia. A poesia toma status de Gaya sciéncia e sua importancia fora reconhecida pelos

poderes publicos:

Assim, pois é alto o conceito em que se tem a poesia, no primeiro quartel do século
XV. E gaya sciencia. Os sabios escrevem sobre ela tratados e os reis honram-na e
protegem-na, interessados nas justas poéticas, para as quais chamam e sustentam
mantenedores e se efetuam com ritual complicado e espetaculoso, que mete
trombetas, vinho e confeitos, e conferem ao triunfador a joya que lhe permeia o
trabalho (op. cit. p.60).
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Ainda segundo Hernéni Cidade (1946, p. 63), o conceito de poesia nesse periodo estaria
ligado & arte da sutileza, para engenhos claros, nascida das virtudes aristocraticas em
oposicdo aquelas de carater popular, despojados dos requintes da técnica utilizada apenas
pelos homens doutos e bem nascidos. Nesses termos, a poesia teria “uma finalidade que
supera o encanto que possa produzir”. Os preceptistas apareciam, assim, como doutrinadores
dos futuros poetas e de sua poesia que deveria seguir padrdes de qualidade formal rigorosos.
Um dos fortes preceitos ditados aos novos poetas era a leitura constante dos classicos gregos e
latinos. Havia uma tentativa de, através do apuro da técnica por meio de jogos verbais e da
métrica, tornar a poesia uma arte independente da musica. Essas ansiosas atitudes — que
primavam pelo artificio em detrimento do conteudo - estavam envoltas num momento de crise
cultural, momento de transicdo para a cultura do Renascimento. Neste instante, a cultura se
aristocratizava e o trovador passava a ser poeta e a arte de trovar passa a ser poesia como
Gaya sciencia.

Embora, em alguns momentos, Hernani Cidade restrinja 0s conceitos de cultura ao
acumulo de conhecimento cientifico, formal, técnico, sua contribuicdo aos conceitos de poesia
é fundamental para se compreender a evolucéo dessa arte.

Para o autor, 0 humanismo e 0 Renascimento provocaram uma complexa atividade de
inteligéncia e sensibilidade na humanidade. No Humanismo, o teocentrismo é substituido pelo
antropocentrismo, logo o humano passa a ter um lugar privilegiando no pensamento e acdo do
préprio homem e sua relacdo com sua vida na terra. Se na ldade Média havia um filtro do que
se lia da producdo greco-latina, no Renascimento surge uma atitude bem diferente. Hernani

Cidade (1946, p. 80), assim se refere a tal periodo:

O Renascimento, esse aceitou tudo, huma embriaguez de entusiasmo que foi das
ideias aos sentimentos e das formas de arte as formas de vida. O mundo cristdo, nas
suas camadas mais cultas, mantendo embora a aparéncia exterior da continuidade
religiosa, apostatou intimamente. A natureza era boa; a vida era boa e era uma
alegria viver; o homem poderia dominar a natureza fisica, gozar plenamente a vida
natural, realizar por suas préprias forgas o seu destino e a sua felicidade, no mesmo
mundo que havia considerado um vale de lagrimas, transito inevitavel para sua
verdadeira patria. Podia erguer, enfim, na terra que julgara seu desterro, a realeza
venturosa da sua inteligéncia, da sua vontade de dominio, de alguns dos seus
instintos em liberdade e sem remorsos.

Ainda, segundo o autor, a partir desse estado de liberdade do engenho humano, o
homem pdde fluir seu espirito critico e seu experimentalismo numa riquissima e fértil
realidade. Era tdo absorvente o anseio de conhecer do homem, eram tdo intensas as
curiosidades da inteligéncia, que o levavam a uma intensa aderéncia a vida, ao mundo, ao
cotidiano. Crescia a confianga em si mesmo e a poesia naquele momento representava essa

confianca. Entretanto esse apego ao real, ao objeto, ndo suprimiu o subjeto, o idealismo que
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reflorescia no platonismo revificado. Clarfes da forca emotiva do amor ressurgiam, dessa
forma, na plenitude do Renascimento. Alguns escritores conseguiram equilibrar a
espiritualidade cristd com a carnalidade paga. Assim o fora Camdes, homem de carne e de
sentidos, e platonizante. A poesia, conforme a visdo do homem renascentista, néo
disseminava o conflito entre o plano humano e o plano divino, principalmente no que se
refere ao tema Amor. Persistia, assim, o germe da tradigcdo trovadoresca e crista.

Restringindo seus estudos a Portugal, Hernani Cidade demonstra como esse pais reagiu,
conforme suas peculiaridades, a chegada do Renascimento e do Humanismo. Segundo ele, o
sentido naturalista daqueles movimentos se sobressaiu no seu pais. Conhecer a natureza para
dominé-la pela inteligéncia, eis a acdo portuguesa. Para isso, recorreu muito mais a epopéia
que ao lirismo: revelacdo do homem em sua amplitude no mundo e na vida, na sua atitude
herdica de conquistador. Seu mais alto exemplo estaria em Os Lusiadas. Os poetas buscavam
assimilar o mais alto espirito das formas classicas. Entretanto, a ldade Média deixou-se
adentrar pelo Renascimento e pelo Humanismo e vice-versa. O proprio Camdes deixou-se
levar por certa volUpia dos sentidos. Essa nova maneira de criacdo artistica se distanciava da
anterior. As interferéncias culturais se davam de um poeta a outro, principalmente nos
ensinamentos da vida interior e plena de complexidade do amor. Segundo Hernani Cidade,
esse era um modo peculiar de realizar o humanismo. Expressao do seu modo de ser e de viver,
a poesia de alguns poetas nos permitiria conviver com ele. Camdes, por exemplo, fora um
mestre em libertar emocdes perturbadoras. A realidade traduzia-se em jogos verbais
sofisticados e o Amor real, “as magoas que ele provoca como tudo quanto de intensidade a
vida interior, sdo natural excitante da capacidade expressiva” (op.cit. p.101). Assim havia uma
valorizagdo da experiéncia pessoal transformada em poesia. Nesse sentido, a cultura
individual de cada um, seu modo de ser e de viver, sua rede de formacéo intelectual e social,
eram expressas nas formas poéticas.

Ao lado daquela expanséo individual adensada de sentimentos, a poesia passou a ter
uma funcao social, e seu lirismo seria a expressdo de uma coletividade. No caso portugués,
império conquistador, a forma aderida foi o poema épico, que revelava o desejo de eternizar
os altos feitos. Assim, uma cultura imperialista e conquistadora se espraiava na poesia: “na
poesia se acentuou o carater da expressao de verdades vividas, que mais largo conceito dela se
formulasse, enobrecendo-a como mais alguma coisa do que esta comunicacdo do subjecto e
do pessoal” (op. cit. p.103)

Uma nova nobreza surgia: a aristocracia do talento. O poeta, que deveria unir a pena a

espada, muitas vezes, fazia com que a primeira sobrepujasse a segunda. A par da importancia
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dessa poesia para seu povo, muitos poetas se arvoraram a compor textos épicos. Segundo a
crenca geral, os verdadeiros poetas eram espiritos eleitos (op. cit. p.105). Entretanto, muitos
ndo conseguiram atingir a altura do Génio Camdes ou foram rechacados pela propria nobreza.
Tal fato gerou uma cultura do isolamento com a producdo de uma poesia pastoril. Acontecia,
entdo, uma fuga causada pelo ndo reconhecimento.

Havia uma cultura geral de imitacdo dos classicos, o que, de certa forma, feria o
nacionalismo linguistico portugués. Porém, isso ndo fora um problema para Camfes que
soube muito bem integrar dialogos: “Quando ¢é profunda e intensa a vida individual ou
coletiva, ndo teme dissolver-se, antes se nutre para crescimento e enriquecimento proprios, na
participagdo da vida universal” (op. cit. p.110).

Camoes conjugava em seu espirito essas duas intensidades. O génio do poeta fizera de
Os Lusiadas uma boa sintese das tensdes e paix6es do homem e da humanidade na terra. Os
Lusiadas, como poesia, expressam a atitude maxima da cultura renascentista e humanista
portuguesa.

O século barroco constituiu uma reacao a energia espiritual explosiva do Renascimento.
Era preciso disciplinar o tumulto daquela renovacdo. O século do barroco buscara dar o
maximo de eficiéncia a tal disciplina. O barroco tendeu ao formalismo, a ordenacdo, a
classificacdo. Se, por um lado, prolongou e aprofundou o equilibrio dos quinhentos, por outro,
rompeu esse equilibrio ao afastar a arte da vida. Gracas a pressdes religiosas e politicas, a arte
distanciara-se das questdes sociais e da vida interior ¢ passa a “dar satisfagdo a volupia do
gosto ou requinte do engenho agudo” (CIDADE, 1946, p.116). A arte, como jogo, procurava
esquecer a vida através de artificios engenhosos de arte poética, utilizando-se da razao para

iss0. A cultura da razao espraiava-se na poesia:

E natural que, até mesmo nos excessos que parecam nega-la [a raz&o], o espirito da
cultura do tempo a implique dominante. A arte que se ndo dirige aos sentidos
exteriores, na orgia ornamental ou na complicacdo das curvas, a arte que procura
alguma coisa de mais espiritual, é ainda a razdo que tenta chamar a principal
participacdo no gozo estético. Essa razdo ndo é, evidentemente, a que se eleva as
especulagfes mais graves e essenciais, antes a que se entretém, por desfastio, na
solucédo de charadas; €, todavia, a razdo, ou seja, a capacidade intelectiva de analisar
e discorrer (op. cit., p.117).

Todo o engenho se encaminha nessa dire¢cdo, ou seja, da analise e do conceito. Os
poetas, entdo, buscavam os leitores mais raros com uma poesia cheia de jogos sutilissimos. Os
processos que 0s poetas utilizavam para realizar esses jogos eram 0s mais variados, ao ponto
de se distanciarem em muito da verdade. Sobrepunham, assim, ao mundo da Vida o0 mundo da

Arte. A imaginacdo mergulhava num acimulo de imagens, paradoxos, hipérboles e metaforas
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para atingir o gozo dos sentidos. Gozar, a partir desses jogos de conceitos e imagens,
constituiu um escape dos poetas com relagdo a ordem estabelecida.

Hernani Cidade nos fala de uma critica literaria referente a poesia no seiscentismo que
buscou entender tal fendbmeno. Segundo um dos criticos mais importante da época, a poesia
ficou atrelada a um prontuério de receitas, que era utilizado conforme o desejo dos poetas. O
artista da palavra se excedia muitas vezes dos artificios para causar volupia. Poderiamos

talvez conceber, aqui, sincopes de catarses dos jogos de imagens e conceitos:

Quando a arte acima de tudo se empenha em dar ao entendimento ou a imaginagdo
pabulo voluptuoso, é certo que logo lhes provoca o fastio e, se tal finalidade se
mantém, é inevitavel que se chegue a requintes que a desnivelam em artificio (op.
cit. p.122)

A arte cumpria o papel de imitar os ornamentos da cultura religiosa da época. O
conceito de poesia era de certo modo a expressao dessa cultura, naquele momento. Apesar de
a poesia perder muito em sua esséncia, pois afastou-se da vida, criando uma vida propria,
consolidou-se “o dominio da lingua, da técnica, a repulsa do desleixo, da facilidade”(op. cit.
p.130).

Todavia, nem tudo na poesia da época era distanciamento. Houve momentos em que 0s
poetas se descuidaram um pouco daquele modelo e inten¢Ges ao exprimirem um pouco das
revoltas fervuras interiores. Entre eles estava o baiano Gregoério de Matos e Guerra que, ao
enfrentar a vida de frente, compOs poemas satiricos de arrojado valor social e pulsante
vitalidade impulsiva: “{...} atraves de sua lirica podemos entrever uma alma a viver —o que é
raro no tempo- sobretudo nos impressiona tudo quanto da vida coletiva ele nos patenteia, na
volumosa parte satirica da sua obra “(op. cit. p.133).

O fato é que a poesia barroca atrelou-se a preceptistica de seu tempo. Contemporanea
que é da ordem religiosa, social e politica e também da ordem gramatical e lexical, a essas
culturas pouco ou quase nada se opds. Ademais, se conformou as regras do espirito culto.

Waly Salomao pertence a essa linhagem de poetas na qual esta incluso o poeta Gregério
de Matos. Embora ndo possamos situar os dois livros aqui em estudo entre os anos 60 e 70,
tampouco no século barroco, ja que foram produzidos no final dos anos 90, o que determina
algumas diferencas na atitude do proprio artista e de sua arte, entende-se que, em virtude de o
poeta Waly Salomao ter vivenciado e iniciado sua producdo poética a partir desse movimento,
trouxe para os livros Labia e Tarifa de Embarque algumas caracteristicas estéticas e
também tematicas daquelas décadas. Para essa abordagem, podemos nos valer dos escritos de

Pereira (1981, p. 31), que buscou, através de uma coleta criteriosa de textos e de testemunhas
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da poesia marginal, expor o debate ideoldgico da época em que fora produzido aquele tipo de

poesia, como tambem o instante cultural e o fendmeno literario, levantando questdes que:
{...} v8o desde aquelas mais especificamente referentes ao fazer poético, até outras
mais gerais com a relagdo arte/sociedade, a natureza do trabalho artistico, o proprio
processo de produgdo e apresentacdo ao publico desse trabalho, bem como as
préprias nocOes de literatura, poesia, arte, artista, obra etc.

Pereira destaca ainda que a vida cultural dos anos 60 para os anos 70 apresentou uma
mudanca de relacdo com a realidade, ou seja, 0s artistas sairam de questdes mais amplas e se
detiveram em questbes do cotidiano o que ndo deixou de ser também uma forma de combate
ao regime de excecdo pelo qual passava o pais naquele momento. Tal mudanca estaria ligada

a um contexto social, historico e politico bem mais amplo. Assim se reporta o autor:

No Brasil, a passagem dos anos 60 e 70 significou bem mais que uma mudanca de
década; para uma parcela significativa da intelectualidade, esta passagem marcou 0
momento de uma profunda virada intelectual, vivida nos seus instantes mais iniciais
de modo especialmente angustiante. Este conjunto de transformagdes foi
experimentado ndo apenas por aqueles mais especialmente caracterizados como
‘produtores de cultura’ (o que ndo significa negar, obviamente, que todos os agentes
sociais sejam produtores de cultura), mas também pelos ‘consumidores’- Isto €, o
publico. Numa época marcada pela vivéncia muito direta de profundas contradigdes,
ndo faltaram violentas ‘cobrancas de posi¢des’ que, por mais que tentassem tornar
coerente um processo gque ndo aparecia como tal aos olhos dos que o estavam
vivendo, s6 faziam aumentar o carater dilacerador daquele momento (PEREIRA,
1981, p.33)

Segundo Pereira (op. cit. p. 38), é nesse contexto que se fermentou/germinou/gestou a
poesia marginal, momento em que os intelectuais precisaram definir suas posi¢cdes, momento
também de unido entre os intelectuais dos anos 60 e 70, as duas grandes geracdes que ao se
conectarem deram origem a tal fendbmeno literario. Este momento foi da pluralidade de
linguagens, de posturas estéticas e de conteludos bastante contraditdrios, recorrendo a um
“tom coloquial” e “de uma linguagem proxima daquela utilizada pelos concretos”. Pereira
mostrou-se muito atento as questdes de esta arte poeética ser a expressdo da cultura daquela
época como transgressora do sistema editorial institucionalizado, transgressora na sua
condicdo artesanal de producdo, transgressora pela sua diversidade, transgressora por tentar
liberar as pulsacBes vitais reprimidas tanto economicamente quanto politicamente. E desse
contexto que emerge parte da sensibilidade poética de Waly Saloméo.

Talvez precisemos, para comecar essa viagem, evocar a palavra do poeta Waly
Salomdo. Sua voz mesma definird, inicialmente, a arte poética e o papel do artista na pés-
modernidade. A partir dessas visdes interpretativas, poder-se-a tomar pulso a outras

definicBes que, certamente, tenham embalado uma linhagem de poetas ha alguns milénios.
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Em entrevista para o livro Patrulhas ldeoldgicas, o poeta Waly Salomdo, ao ser
questionado sobre o patrulhamento ideoldgico pelo qual passaram muitos escritores, traca, em
linhas gerais, sua visdo de arte e sociedade de seu tempo. O poeta desprezard qualquer
patrulhamento ideoldgico, qualquer coagulacdo de direita ou de esquerda que viesse cercear a
criatividade de sua producéo artistica. Nesse sentido, narrou suas dificuldades em se adequar
ao centralismo democratico do partido comunista ao qual foi filiando durante algum tempo na
Bahia. Waly Salomédo cita, também, nessa entrevista, outras formas de patrulhamento tal
como aquelas executadas por grupos de intelectuais sobre outros artistas. Ele responde a todos

eles propondo que:

{...} a verdadeira dimenséo do artista ndo é estar, ndo é trilhar na doxa, quer dizer,
no pensamento costumeiro, no lugar comum, é no paradoxo, na construcdo de
paradoxos, quer dizer, naquilo que fende o saber convencional, naquelas brechas em
que pinta um pensamento, o brilho de um pensamento original, uma luz, mesmo que
diminuta, o pontinho luminoso de um pensamento original, de uma sensibilidade
original (SALOMAO, 1980, p.133).

Parte-se, portanto, dessa busca de originalidade, pela negacao da doxa, pela afirmacao da
mente do artista como processo, compositio, pela mistura de filosofias, tendo em vista a
relacdo entre poesia e cultura no percurso de desenvolvimento da humanidade, seu labirinto
caleidoscépico no qual o poeta se movimenta e sobre o qual exerce sua palavra como gestora
de mudancas, como que a (des)configurar-se, desconfigurando-o mediante o poder criador.
Ventos e velas que nos levem pelo arfar sublime, de uma liquidez ignea da palavra do poeta

Saloméo.
1.2. A poesia como espaco da palavra viva

“A palavra € voz, € som. A voz ¢ a semente inaugural de toda comunica¢ao” (MATOS,
2004, p.37). Assim Matos comega seu texto, “O megafone de cartolina e a palavra viva”. A
autora nos contara, através de uma verve cheia de leveza e lirismo, a historia magica de Cuica
de Santo Amaro, poeta popular propagandista, defensor das causas sociais, que, com sua
“atuacdo performadtica”, com sua voz sedutora, punha em euforia sua coletividade. Midia

humana eficientissima, esse personagem-tipo espraiava-se pela velha cidade da Bahia:

A repercussdo de sua palavra no imaginario social provocava verdadeira euforia
coletiva. O propagandista performatico exercia, desse modo, efeito encantatério com
suas palavras e gestos plenos de fascinio, que produziam vertigem auditiva,
vertigem visual e, por que ndo dizer, um estado temporario de surdez e cegueira
decorrente do amordacamento do olhar e do ouvido pelos requebros e encantos da
boca (id.).

Guardadas as devidas diferencgas entre a performance de um texto escrito e um texto

poético gritado na rua pela voz performatica do poeta popular, ambos os poetas — Waly



37

Saloméo e Cuica de Santo Amaro- pertencem a uma linhagem de artistas baianos que tém na
sua poesia, expressa em vozes poeticamente performatizadas, o espaco da palavra viva. Waly
Salomao pode ser apontado como um hibrido de poeta e rapsodo. Isso se da em virtude da
citacdo de “vozes” de outros poetas em seu texto. Nao por acaso, ele comeca o livro Tarifa de
embarque com um poema que tem como titulo “Céanticos dos canticos de Salomio”.

Takayama (2006, p.11) assim interpreta o papel do rapsodo descrito no fon de Plat3o:

Mas, se é na declamacdo dos versos dos poetas que parece consistir a atividade
principal do rapsodo, a discussdo a ser desenvolvida no didlogo se sustenta, a
primeira vista, sobre uma outra atividade de sua competéncia: Devo dizer, fon, que
muitas vezes invejei a arte de vocés, rapsodos. Pois convém a essa arte que estejam
com o corpo enfeitado e que se mostrem tdo belos quanto possivel. Mas, ao mesmo
tempo, essa arte exige que vocés passem a vida na companhia de muitos bons
poetas, sobretudo em companhia de Homero, o melhor, o mais divino dos poetas, e
que conhecam a fundo o seu pensamento e ndo somente seus versos. Eis o que é
invejavel! Pois ndo se tornara jamais um rapsodo se ndo chegar a compreender o que
0 poeta quer dizer. Cabe pois ao rapsodo se fazer o intérprete do pensamento do
poeta aos seus ouvintes

A labia sedutora do poeta Salomao seduz-nos para suas viagens hibridas. Ler seus
poemas € ato erdtico em que se pode ouvir o grito silencioso do poeta. Ler seus poemas €é
participar de um teatro de intervocalidade labirintica, caleidoscépica, lugar onde a palavra
viva esta vocacionada, onde circula, em dynamis, a deriva, aqueles (bio) grafemas citados por
Barthes, objetos postos entre dois espelhos, abrindo-se ao infinito da genética biografematica.

A poesia é um estado em que se pode ouvir o rumor da lingua, e porque ndo dizer de
uma lingua viva. Embora Barthes ndo o diga de forma tdo explicita em seu texto O rumor da
lingua, é possivel sentir tal conceito sendo construido em n6s a medida que refletimos sobre
ele. O texto desse tedrico se nos apresenta enigmatico, intrigante, suavemente afiado, incisivo,
penetrante, convulsionador das zonas (in)quietas do nosso ser e de nossa imaginacao
reflexiva. Barthes fala-nos da possibilidade de a lingua realizar-se como utopia, ao superar seu
estagio de balbucio. Existiria um momento em que a linguagem poderia transcender de sua
condigdo defeituosa, de falta mesmo, ao rumor. Poderiamos chamar esse momento de poético,
embora Barthes ndo o diga nesses termos. Entretanto, procurar, ou melhor, sentir tais rumores
pressupde um pré-estdgio em que um conjunto de elementos perfeitamente articulados
permitir-nos-ia ouvir o inaudivel de um “ser musical”. Significa esvaziar-se do sentido,
mergulhar no ndo-sentido do vazio que rumoreja em siléncio a utopia de novissimos sentidos.
Esse estado de nada talvez esteja enlagado ao prazer do gozo da maquina erotica quando os
corpos se encontram em comunhdo. A poesia nos permite essa utopia e, no poema, faz

rumorejar esse “puro lencol de gozo™:

O rumor da lingua forma uma utopia. Que utopia? A de uma musica do sentido; com
isso entendo que em seu estado utépico a lingua seria ampliada, eu diria mesmo
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desnaturada, até formar uma imensa trama sonora em que o aparelho semantico se
acharia irrealizado; o significante fonico, métrico, vocal, se desfraldaria em toda sua
suntuosidade {...} (BARTHES, 1988, p.93)

No seu texto, Na Madrugada das Formas Poéticas, Spina intenta perscrutar os
fendmenos formais da poesia primitiva e a morfologia que presidiu sua origem, determinando
certo grau de universalidade dessas mesmas formas entre os varios povos. Essas formas
poéticas partiram do canto, tendo, assim, uma funcdo ancilar. Aquela poesia primitiva,
nascida nas tribos, seria, segundo o autor, produzida a partir de um sentimento coletivo de
uma comunidade, seus desejos e aspiragdes. Dessa forma, a marca da individualidade ainda
nao havia aparecido. No entanto, essa pesquisa realizada das “formas primitivas da literatura”,
principalmente, pelos etnélogos, contou com fortes obstaculos, entre eles a impossibilidade de
reconstituicdo dos suportes orais daquelas culturas e o desmanche impetrado pelos
colonizadores, além de outros fatores. Era muito dificil garantir certa originalidade daqueles
cantos, em virtude da adulteracdo das copias. O autor recorre a Franz Boas para comprovar
essas dificuldades. Boas, segundo o autor, estudou a arte primitiva. Por isso, busca exemplos
nas “manifestacdes poéticas que vao desde as comunidades de organizagdo social mais
atrasada, aquelas que apresentam um relativo desenvolvimento técnico”. Haveria entdo,
similitudes e diferengas entre os povos. As diferengas estariam relacionadas a “qualidade da
experiéncia”. Nesse texto, Spina cita as idéias de Boas quanto a existéncia de “processos
mentais de todas as ragas”, de uma “similitude mental do homem”, de uma “analogia psiquica
dos povos” e da agdo dos fatos historicos sobre a cultura. Dessa forma, Boas afastava
qualquer “preconceito de superioridade racial”. Nesse aspecto, o poeta Waly Salomao parece
querer por em fusdo, em entrelace, as formas poéticas de varios tempos, espagos e grupos
numa tentativa de desmistificar aquelas supostas inferioridades.

Ao tratar da origem da linguagem humana, Spina destaca que nao se deve engessar uma
lingua e sua riqueza a producdo técnica de objetos. Segundo o autor, um dos atributos de
origem da linguagem seria o ritmo, depois as formacdes lexicais. Ele afirma que: “As linguas
primitivas sdo exuberantemente ricas de inflexdes expressionais” (SPINA, 2002, p.20).
Entretanto, todo esse tesouro de matizes emocionais, esses valores tonais foram com o tempo
sendo esmagados pela palavra escrita. Spina afirma veementemente que: “A escritura tornou-
se assim o sepulcro da linguagem viva” (op.cit. p.22). Eis aqui um ponto chave para o
presente estudo. Paradoxalmente, para ndo fazer do poema um sepulcro do seu préprio corpo
poético, Waly busca reavivar aquele tesouro de matizes emocionais o qual ele procurou

intensamente experienciar e absorver: escriturar a fala viva no escrito, operacdo complexa e
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permeada de contradi¢Ges. Spina vai nos aproximando das origens das formas poéticas, a
partir da propria origem da linguagem, ao nos apresentar aspectos relacionados a inflexdo da
voz, 0 acento musical, a inflexdo melodica dos vocabulos, a linha melodica da frase, o tom
como elemento semantico de determinadas linguas. As linguas, portanto, teriam seus ritmos
proprios. Além disso, outras vezes, observa o autor, encontra-se, em certos povos, uma
adequacdo entre o carater fonético da lingua e a indole de suas manifestacdes artisticas
(op.cit. p.22). Spina deixa claro que “os fendmenos elementares da musica — COMO a pausa, 0
ritmo, a melodia — serdo preferentemente invocados {..} como os determinantes
fundamentais da forma poética” (op. cit. p.23). A musica teria sua origem na composi¢ao dos
ritmos relacionados principalmente & atividade motriz dos primitivos. O ritmo e 0 compasso
da musica usada para amenizar o trabalho enfadonho foram configurando métricas, o que
certamente esta ligado as formas poéticas do verso.

Num outro momento, Spina falard do poder encantatorio e divino da poesia, do poder
adivinhatério dos vates em algumas sociedades, de homens que recitavam textos religiosos e
formulas de magia. Ao citar Aristételes, diz da origem da poesia ligada a mimese, ao ritmo e a
harmonia, assim, a um sentimento estético inato ao homem. A poesia partiria da capacidade
de improvisagdo. As improvisagOes se desenvolviam paralelas aos cantos tradicionais. Os
polinésios, segundo Spina, eram peritos em improvisar os cantos de circunstancias. Nesses
termos, o autor nos da a conhecer formas poéticas do ocidente ao oriente, ao citar os estudos
feitos por varios tedricos. Sua analise é bastante perspicaz e de muita pericia, posto que nao s
apresenta os varios estudos, mas também os critica e 0s interpreta.

A poesia como mdsica, como danga, como ritmo e harmonia tem acompanhado o
desenvolvimento dos povos e sua vida cotidiana, seus eventos historicos, sua festa e galhofa,
suas tragédias e epopéias, seu brincar e seu trabalhar, sua moral e sua psiqué. Assim, segundo
Spina (op. cit. p. 23), poesia improvisada coexiste com a poesia ritual méagica de interesse

coletivo, logo:

A poesia no seu estagio primitivo ndo é, portanto, exclusivamente ritual {...}. é
inegivel que a magia e a religido foram as duas fontes mais fecundas de onde as
artes ritmicas extrairam a sua substancia, 0s seus materiais, através da mimetizacéo.
O mimetismo é o traco fundamental do pensamento primitivo: mimetismo dos
fendmenos vegetais, dos atributos e qualidades dos animais, dos atributos dos
espiritos, enfim, de todas as emogdes que 0 mundo ambiente desperta na alma do
homem primitivo. A mimetizacdo realiza-se, pois, através da grande trilogia: a
Danca, a Mdusica e a Poesia, que, associadas a linguagem e a mimica expressiva,
acordam e exteriorizam os escalGes subterraneos da vida sentimental.

Acrescente-se ao exposto na citagdo acima uma mimese da performance teatral das

vozes vivas na poética de Waly Salom&o. Muitos poemas de Lébia e Tarifa de Embarque
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deixam navegar essa semantica hibrida em praticas méagicas que, fogosamente sanguineas,
percorrem os corredores de fogo do signo poético

Spina também se reportara a uma “existéncia objetiva da palavra”, uma palavra
encantatoria. O poder magico das palavras também fora estudado pela psicanalise e, muitas
vezes, era acompanhado por “mimica exuberante”. Além disso, o tedrico nos alerta para uma
veneracao da voz pelos primitivos: “A propria voz humana, a palavra articulada, foi objeto de
veneragdo entre os primitivos” (op.cit. p.34). Segundo o autor, a musica se relaciona a um
modo de vida. E muito importante a forma como o teérico tranca as relacdes entre musica,
canto, poesia, religido, magia, danca, todos permeados pelo mundo da cultura de cada povo. A
poesia sO tera autonomia estética a medida que a magia caminha para a religido, quando o
canto deixa de ter uma funcdo junto & natureza e volta-se para o espirito. E como um
momento de depuracdo da expressao estética da arte poética de alto grau de complexidade.
Em virtude dessa dificuldade o autor busca apenas classificar os cantos. No entanto, o sentido
estético precede a religido e a magia. Desse modo, podemos perceber, em alguns poemas de
Waly Salomdo, essas caracteristicas. Invocacdo a Sultdo das Matas (SALOMAO, 2000,

p.23) é um exemplo de canto magico:

INVOCACAO A SULTAO DAS MATAS

Eu tava na boca da mata
Eu vi a campa bater
Ajoelhei botei meu ouvido no chdo
Dei um grito e um assobio
Na chegada de Sultdo
Sultdo das Matas E E E
Sultdo das Matas E E A
Sultdo das Matas E E E
Sultdo das Matas E E A
Ponto de candomblé de Caboclo em Louvor de Sultdo das Matas
Que Bidute me ensinou desde a infancia em Jequié e nos auges

Da soliddo e desespero recorro sempre a cantar de cor.

A palavra encantatéria salomoniana também dar-se-a pelo jogo dramatico das vozes
vivas intervenientes. Sobre tema semelhante, posicionou-se Ornelas e Antonio Cicero. O
primeiro reforga essa idéia da poesia de Waly como um espago da palavra viva em ensaio

denso e profundo, ao discutir a vivacidade do corpo que se representa brutalmente e a farsa
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teatral, destacando a oralidade intervocal presente nos seus textos e a violéncia carnavalizada.
Ornelas pareceu equacionar a questdo da interculturalidade de Waly Salomao a partir da soma

de elementos da intergestualidade, da intervocalidade e da vivéncia de extremos:

O corpo em Waly existe como laco intensivo entre existéncias separadas, mas cuja
experiéncia é compartilhada na singularidade do acontecimento. Em Waly, esse
corpo é empurrado para o limiar da vida, limiar dos sentidos, limiar da experiéncia —
entre a farsa teatral e o suplicio brutalista. No primeiro, a experiéncia teatralizada na
prépria carne instaura o jogo como aceleracdo do corpo excéntrico pela composi¢édo
de subjetividades e pela desordem e apagamentos dos limites entre o eu e o outro,
sujeito e objeto, masculino e feminino, branco e negro, escrito e oral, etc. E como
sua escrita habilmente consegue se estabelecer — como gesto de rasura sobre as
barras dos dualismos que — em seu corpo — confundem-se e reinventam
afirmativamente a vida (ORNELAS, 2008, p.141).

Cicero, por seu turno, em artigo que subverte aquela idéia carnavalesca que impingiram
a poesia de Waly Salomao, propfe uma visdo muito mais coesa e consistente sobre a poesia
desse poeta baiano. A partir do livro de poema inaugural Me segura que eu vou dar um
troco, Cicero defende lucidamente a questdo da teatralizacdo presente em varios poemas
desse autor, ao longo de sua obra. A esse livro, aqui citado, liga outros que desenvolvem a
metafora do mundo como teatro. A dramaética ficcdo poética imita outro drama que se
desenrola no palco da vida. Teatralizar a propria representacdo que fazemos no mundo e do
mundo significa incomodar as formas fixas dessa mesma teatralidade, significa usar a
metafora poética do teatro como forma de retirar o homem/personagem de seu estado de
letargia de sua representacdo sempre igual na vida cotidiana, secularmente monotonizada pela

sempre identificacdo com o igual:

Como a pecga que se representa no teatro do mundo parece ser sempre a mesma, 0S
atores ignoram que se trate de uma pega, isto é, de uma obra humana e artificial;
ignoram, em outras palavras, que seja uma dentre muitas pecas reais ou possiveis, e
a tomam por natureza (CICERO, 2005, p. 39).

Percebemos no ensaio de Cicero um didlogo com Jakobson, quando este refere-se a
poesia de Maiakovski, principalmente no tocante a desalienacdo do ser do homem. Ambos
também teatralizaram a seu modo, sua propria morte e ressurrei¢ao, ou pelo menos um sonho
de futuro, de libertacdo da coisificacdo da vida cotidiana. Waly opera sistematicamente,
teatralmente uma desnaturalizagcdo da imitagdo congelada de modos de vida: “A teatralizagdo
de Waly funciona como a agua da fonte de Mnemadsine, o antidoto contra a agua da fonte do
Lete, do esquecimento naturalizante e confinante” (CICERO, 2005, p.41)

Sob aquela perspectiva, Cicero ira qualificar a poesia de Waly como uma construgao
bastante artificial e muito elaborada, pois o poeta langa mdo de métodos e técnicas
sofisticadas para intervir como elemento libertador dos condicionamentos. Entre eles

destacam-se a citacdo e o recorte das varias tradi¢des poéticas brasileiras. Realizava o poeta
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uma atividade editorial de composigdo poética. Assim, tanto a teatralizagdo, quanto a edicéo
sdo formas de manipulacdo do real. Afeito a esse trabalho quase artesanal, Waly se afastava
de qualquer atitude espontaneista e naturalizante, alids, segundo Cicero, “rejeitava o natural e
espontaneo”. Tal fato ndo representava, entretanto, que o poeta aderisse aquele racionalismo

que afastava de perto de si qualquer forma de misticismo e inspiracéo:

Waly nada tem a ver com esse racionalismo. J& mostrei acima que ele, ao contrario,
desconfia dos principios fundamentais da légica formal, que sdo o da contradicdo e o
da identidade. Todo o seu movimento é contra o dado, contra a identidade e contra a
repressdo da possibilidade da contraditoriedade. N&o é em defesa da racionalidade,
mas da liberdade, que Waly rejeita o imediato e a natureza (op. cit. p.50).

Para Zumthor, tudo faz sentido na performance, inclusive o proprio ato da leitura é
performético. Haveria uma dificuldade em capturar os elementos da performance como signo
numa interpretacdo semioética. Tal fato ndo se da com o texto escrito, j& que este tem como
elemento basico o signo escrito. Seria muito estreito se nos basedssemos apenas na
semanticidade da palavra escrita. Algo mais permeia um texto, principalmente quando ele
extrapola o carater meramente informativo e atinge as zonas de uma comunicacdo poética.
Escritor/poeta e leitor passariam a se comunicar num espago em que o signo linguistico em si
ja fora em muito ultrapassado. Nessas circunstancias, o leitor ja estaria penetrando no que
Zumthor identifica como obra, aquilo que é poeticamente comunicado. Isso comprometeria 0
corpo do leitor na percepc¢do plena do poético. Mas para alcancar um sentido do discurso, €
necessario uma operacgdo vocal que nos leve além das palavras. Poder-se-ia, assim, ouvir uma
voz inaudivel de um corpo “como ser”. Lugar em que se toca 0 mundo que fora tocado pelo
poeta. Lugar de virtualidades insondaveis do prazer erdético do texto performatizado em vozes
vivas, percepcles daquele fundo de saber que o conhecimento poético nos faculta. Poesia e
comunicacdo oral se emaranham nesses tecidos organicos sobrepostos pela acdo humana.

Mundo além do mundo:

A existéncia de uma lembranca orgénica das sensagdes, dos movimentos internos do
corpo, ritmo do sangue, das visceras, toda essa vida impressa de uma maneira
indelével em minha consciéncia penumbral daquilo que eu sou, marca de um ser a
cada instante desaparecido, e, no entanto, sempre eu mesmo. Ora, 0 corpo tem
alguma coisa de indomavel [...] (ZUMTHOR, 2007, p.79).

Zumthor destaca a relacdo entre uma memoria do corpo, as nossas percepgdes do real e
o conhecimento virtual. Tal relagdo faz a poesia fluir com toda intensidade, potencializando-
a, excitando aquela memdria virtual do mundo que o conhecimento poético faz-nos tocar.

Esse encontro é facilitado pela voz cujos caracteres fisicos fazem parte também da poesia.
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A voz se implanta no cotidiano humano e na percepgao/expressdo do poético, repleta de
valores que sdo elencados por Zumthor em seis teses. Segundo Zumthor, a voz, ao dramatizar
os sons da lingua de forma espontanea, permite que o poético atinja graus de densidade
bastante elevados. Dramatiza-se a semantica dos sons dancgarinos no préoprio gesto bucal. Essa
voz poetica apareceria entdo como um indice erdtico, como um poder de verdade, como
conectora entre o corpo e a palavra, como sonho da linguagem, como companheira,
experiéncia sensorial auditiva, subversiva, inobjetivavel, simbdlica (porque torna simbolico),
libertadora do corpo, lugar de escuta, vivificante, enfim. Talvez pudéssemos chama-la de
alma mesmo - conforme o dizer de Staiger- fogo, calor, chama ardente, faisca, lingua ignea a
penetrar nossa escuta quando lemos, quando recitamos.

Dando continuidade as suas reflexfes sobre o retorno da oralidade no século XX, sobre
a sua reacdo contra o reino da escrita, Zumthor agora nos surpreenderd com um texto
ampliador da nocéo de performance que, se no inicio exigia a presenca de um corpo fisico,
agora, segundo Zumthor, adentraria pela imaginacdo dos movimentos desses corpos por quem
Ié um texto. Se durante tanto tempo, 0 homem concreto fora alijado do texto escrito, nesse
momento retornaria com toda forca. Para tanto, o tedrico medievalista discutird 0 movimento
dindmico e pendular da leitura criativa de poema como uma verbalizacdo performatica, ou
seja, a acdo de um jogo de interiorizacdo de formas no corpo-espirito de quem I&. Inicialmente
destaca a relacdo estreita entre poesia e teatro, pois, consoante ao que ele afirma, todo ato de

leitura [de um poema] é potencialmente uma representacao teatral:

A leitura ndo é um ato separado nem uma operacdo abstrata: s6 ha pouco tomamos
consciéncia disso: a época na qual entramos ndo esta mais em condicdo de nos
ocultar esse fato. Em todos os horizontes os movimentos de uma desalienacéo, a
longo prazo, da palavra humana; movimentos que, de crise em crise, ndo cessam de
superar 0s contrarios (ZUMTHOR, 2007, p.62).

\

Como resisténcia a sociedade de consumo, estaria acontecendo uma “nova era da
oralidade” através das “formas de expressdo corporal dinamizadas pela voz”. A alegria e o
prazer do leitor estariam vinculados a essas formas de expressdo, delas emanaria uma forte
“energia coletiva” que, por meios das vozes vivas, intervém no corpo social. Tudo isso
demonstra uma relacdo dialogica entre os homens, relacdo que é ela mesma uma relagdo de
amor e, aqui, acrescentaria o desejo de sobrevivéncia do humano, do seu constante ressuscitar
em outras vozes e na sua propria voz. Zumthor insistira, nesse texto, na procura do prazer por
parte do leitor que quer recuperar a unidade perdida com a natureza do ato performatico das

VOzes Vivas.
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Zumthor nos falard de um jogo de seducdo entre o leitor e texto poético que carrega
marcas ritualizadas do hedbnico. O texto poético passaria por Vvérias etapas na sua
comunicacdo, tendo como suporte a palavra viva ou a escrita. Duas situacdes sdo apresentadas
pelo teorico: a situacdo de oralidade pura, mais natural, e a situacao de leitura, mais artificial.
Em ambas, guardadas as devidas diferencas, aconteceriam atos performéaticos com seus
respectivos niveis. Ao se referir ao ato da leitura como um ato cultural, assim se reporta
Zumthor a despeito de um novo estagio dela na atualidade, relacionando-o a uma nova atitude
do leitor no universo da neo-vocalidade:

{...} muitos leitores de poesia se aplicam em articular, na soliddo de sua leitura,
interiormente pelo menos, os sons. A leitura “literaria” ndo cessa de trapacear a
leitura. Ao ato de ler integra-se um desejo de restabelecer a unidade da performance,
essa unidade perdida para nds, de restituir a plenitude — por um exercicio pessoal, a
postura, o ritmo respiratério, pela imagina¢do (ZUMTHOR, 2007, p.67).

Apesar de nao ser possivel recuperar um modelo primordial de performance, daquele
ato puro de oralidade, o tedrico, através de uma longa, precisa e bem embasada argumentacéo,
vai nos pondo em contato com um nivel de performance que esta ligado a novas concepcdes
de enunciacdo. A poesia entra nessa zona de debates e confluéncia como fenémeno
comunicativo do discurso poético que fora coagido por aquele modelo de leitura estritamente
visual, abandonando, entdo, aquele ligado a performance e, por conseguinte, a cultura
popular. O livro tomava, enfim, o lugar do corpo vivo. Por muito tempo, tal cultura escrita,
poderosa, atentou contra as vozes vivas, suprimindo-as, subjugando-as ao seu modelo,
exilando o prazer carnal na comunicacdo poética. Tentou-se coibir a presenga do corpo no
texto. O Estado moderno contribuira, em muito, para mortificar a palavra viva nos seus textos.
Barthes reforca tal fenbmeno ao dimensionar a relacéo entre a fala e sua posicao nas escrituras
de diferentes escritores. Primeiramente nos apresenta a atitude do escritor roméantico que se
utiliza das linguagens inferiores como recurso pitoresco ao inseri-la em seus textos, algo
como a exposicdo do elemento exdtico de uma linguagem social das classes subalternas.
Outros escritores, como Proust, agiram inversamente aos romanticos, ao fundir os homens as

suas linguagens, ao condensar seus personagens “na opacidade de uma linguagem particular”:

Assim, a Literatura comeca a conhecer a sociedade como uma natureza cujos
fendbmenos poderia talvez reproduzir. Nesses momentos em que 0 escritor
acompanha as linguagens realmente faladas, ndo mais a titulo pitoresco, mas como
objetos essenciais que esgotam todo o conteldo da sociedade, a escritura toma como
lugar de seus reflexos a fala real dos homens; a literatura ndo é mais orgulho ou
refligio, comeca a tornar-se um ato ldcido de informag&o, como se devesse primeiro
aprender, reproduzindo-o, o pormenor da disparidade social; ela se propde dar conta
imediatamente, antes de qualquer outra mensagem, da situagdo dos homens murados
na lingua de sua classe, de sua regido, de sua profissdo, de sua hereditariedade ou de
sua histdria (BARTHES, 1972, p.163).
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Se, no transcurso de sua historia, o escritor afastou sua literatura da palavra viva dos
homens, agora reconcilia-se com ela, num ato humanista. Entretanto, essa reconciliacdo néo
desfaz a sociedade fragmentada que gerou a “condigdo dilacerada” desse mesmo escritor.

Zumthor, por seu turno, acrescentara que aquela mortificacdo da palavra viva nos daria
a entender a necessidade de uma “classe” para calar as vozes vivas da participagdo popular.
No entanto, tal tentativa fora malfadada, pois, apesar das duras investidas contra a
performance, subsistiria a “presenga invisivel” de um corpo no texto poético, variando a
intensidade dessa mesma presenca, 0 que determinou diferentes tipos de performances.
Muitos escritores procuraram, por meios de técnicas sofisticadas, “restaurar aquela presenga
perdida”, tornar o ler no proprio olhar. Operacdo complicada, mas, de certo modo possivel,
pois: “a performance da ao conhecimento do ouvinte-espectador uma situacdo de enunciagéo.
A escrita tende a dissimula-la, mas na medida do seu prazer, o leitor se empenha em restitui-
la” (ZUMTHOR, 2007, p.70)

O poeta Waly Salomao semeia na superficie plana da folha de papel um “tiroteio de
metaforas”. Tiroteio experimental nas formas de uma densa radicalidade performatica. Sobre

tal radicalidade, assim se reporta Cohen:

E importante enfatizar o papel de radicalidade que a performance, como expressio,
herda de seus movimentos predecessores: a performance € basicamente uma
linguagem de experimentacdo, sem compromissos com a midia, nem com uma
expectativa de publico e nem como uma ideologia engajada. ldeologicamente
falando, existe uma identificagdo com o anarquismo que resgata a liberdade na
criacdo, esta forca motriz da arte (COHEN, 1989, p.45).

O discurso poético absorve os elementos da performance como o choque e a
intervengdo: “A performance é basicamente uma arte da intervencdo, modificadora, que visa
causar uma modificacdo no receptor”’(COHEN, 1989, p.49). Muitas vezes é possivel perceber
tais aspectos na poética de Waly Salomdo, principalmente nos momentos em que o poeta
convoca um emaranhado de vozes e gestos que se espalham pela pagina em branco.

As primeiras escrituras de Waly nascerdo dentro da prisdo, uma catarse ardua e
dolorosa do processo de inscricdo das vozes que se moviam do interior para o exterior e do
exterior para seu interior. Este momento fora a descida do poeta ao inferno (SALOMAO,
2009, p.17), inicio da inscricdo do corpo no corpo da linguagem poética, ponto de partida para
uma escritura que é a radicalizacdo, como disse Barthes, de um estilo numa fusdo de
pensamento e impulso inconsciente de um sujeito em permanente crise e em permanente
muta¢do “(BARTHES, 1953, 18, apud Perrone-Moisés, 1978, p.46).

Aquela experiéncia sensorial provoca a percep¢do da escritura poética. Barthes

formula uma definicdo muito clara do que seja escritura. Para chegar até essa definigdo ou
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conceito, passa primeiro por camadas, digamos mais superficiais, tratando de lingua, estilo,
linguagem, escritor, literatura. Para Barthes, o escritor mantém uma relagcdo com a lingua que
o limita. A lingua encerraria toda a criacdo literaria. O escritor, para se libertar das prescri¢oes
e habitos da lingua que o cerca e que o compde, ou seja, para transgredir o que o tedrico
intitula de a sobrenatureza da linguagem, precisa estar preparado para o salto de liberdade. O
primeiro salto se daria com a construgdo do estilo do escritor, sua linguagem autarquica
nascida dos “proprios automatismos de sua arte”, lugar onde germinam os “grandes temas
verbais de sua existéncia”. Barthes utiliza-se do contra ponto entre fala e estilo, comparando-
0S em suas caracteristicas, deixando transparecer a velocidade e horizontalidade da fala em

detrimento da verticalidade, densidade, soliddo, magia, mito e segredo do estilo que:

E a voz decorativa de uma carne desconhecida e secreta; funciona & maneira de uma
necessidade, como se, nessa especie de explosdo floral, o estilo fosse apenas o termo
de uma metamorfose cega e obstinada, brotada de uma infralinguagem que se
elabora no limite da carne e do mundo. O estilo é propriamente um fenémeno de
ordem germinativa, a transmutagdo de um Humor (BARHES, 1972, p.122).

Barthes, no entanto, ndo quis permanecer apenas no conceito de estilo. Fora ainda mais
longe e mais profundo, mergulhando num lugar que, segundo ele, estaria entre o estilo e a
lingua. Este lugar ele chamou de escritura; lugar de engajamento do etos e do tom do escritor,
lugar que une escritores de diferentes épocas e que também separa escritores coevos, “moral
da forma”, “realidade ambigua”, lugar de fruicdo da consciéncia literaria. “Liberdade
lembrante”, a escritura compromete o escritor com sua sociedade e o liga, por meio daquela
reminiscéncia, a outros escritores e suas respectivas escrituras. Na escritura, a Historia
transparece, flui, permeia-se, espraia-se. A escritura, segundo Barthes, € 0 momento de jungédo
e viragem histérica, momento extremo de mudancas de mentalidade e consciéncia. O teorico,
portanto, funde a escritura a um espirito cruciante de uma época, seu ponto critico de tenséo e
densidade de acontecimentos conjugados e articulados. Desse modo, Barthes nos faz sentir a

passagem de um estar na lingua, de um delinear de estilo para uma floracéo da escritura:

Lingua e estilo sdo dados antecedentes a toda problematica da linguagem, lingua e
estilo constituem o produto natural do Tempo e da pessoa bioldgica; mas a
identidade formal do escritor s se estabelece realmente fora da instalacdo das
normas de gramatica e das constantes do estilo, no ponto em que o continuo escrito,
reunido e encerrado de inicio numa natureza lingiistica perfeitamente inocente, vai
tornar-se enfim um signo total, a escolha de um comportamento humano, a
afirmacdo de um certo Bem, engajando assim o escritor na evidéncia e na
comunicacdo de uma felicidade ou de um mal-estar, e ligando a forma ao mesmo
tempo normal e singular de sua fala & ampla Histdria de outrem. Lingua e estilo s&o
forcas cegas; a escritura é um ato de solidariedade histérica (BARTHES, 1972,
p.124)

Bosi destaca a importancia do encontro dos tempos histéricos do leitor e do poeta e de

sua poesia assim como dos tempos que envolvem o poeta como ser historicamente construido.
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O encontro desses entes provoca diferentes hermenéuticas do texto poético. Entretanto, para
chegar ao ponto do encontro dos tempos, Bosi apresenta-nos a poesia como um exercicio de
empatia, das semelhancas, das proximidades. Tal exercicio seria contrario ao modo de vida
burgués. O poeta [0 tedrico reporta-se a Leopardi], ao estranhar essa cultura burguesa, cria,
recorrendo a criatividade de uma memdria infinitamente rica da linguagem, sua propria no¢éo
do Belo. Essa nogéo iria de encontro a toda ideologia burguesa que afasta o homem da
convivéncia vital que torna a vida cinzenta, fria, abstrata, que desconfia de tudo e de todos. O
Belo habitaria a poesia como uma raridade, algo imutadvel ha milénios. A beleza estaria,
assim, na relacdo entre a palavra poética e 0 mundo-da-vida. Bosi da a entender que o poeta
como ser historico ndo deveria se furtar a viver intensamente no mundo e com o mundo. Seu
ser e 0 ser de sua poesia germinariam nesses universos temporais de encontro e atrito das
gentes e das coisas. A palavra poética, ao germinar no chdo fértil dos seres e dos tempos em

relacdo, seria uma palavra viva de alto grau de concretude:

O concreto do poema cresce nas fibras espessas da palavra, que é um c6digo sonoro
e temporal; logo, um cédigo de signos cujos referentes ndo transparecem, de pronto,
a visdo. Para compensar esse intervalo, proprio de toda a atividade verbal, 0 poema
se faz fortemente motivado na sua estrutura fonética, na sintaxe e no jogo das
figuras semanticas (BOSI, 1977, p.114).

A impressdo que se tem ao ler Labia e Tarifa de Embarque é que, ao modo de
Maiakovski, Waly anuncia, no tecido fibroso da palavra poética do primeiro livro, uma nova
vida ap6s um enfarto e, no segundo, vaticina sua morte. Em ambos, ha um alucinante desejo
de permanecer vivo. Mas, longe de ser um ressuscitar individual e particular, é de fato um (re)
nascer de sua ansia, como sentimento coletivo de um povo, de futuro e de mudancgas que
comecara a praticar em vida e em estado de poesia. O poeta ansiava, assim como Maiakovski
(Ressuscita-me/ainda que apenas/porque fui um poeta), (re) viver pela sua poesia. Ao ler os
escritos do Jakobson sobre seu amigo Maiakovski, sentimos essa aproximagcao espiritual entre
dois poetas. Pensar aqui “as relagdes entre biografia e obra poética” ¢ imprescindivel para
prepararmos o salto na compreensao das poéticas desses dois livros, cuja unidade semantica é
inegavel. Entender o “mito do poeta” desenvolvido por Jakobson ¢ também fundamental para,
se ndo decifrar de todo o enigma proposto por Waly Saloméo, pelo menos senti-lo com ainda
maior intensidade de leitores criticos de seus textos, sentir suas viagens atravessarem seu
oceano particular para aportarem em abertura da sua importancia historica e literaria. O poeta
brasileiro, como o0 tivera Maiakovski, parece ter “plena consciéncia de um fim proéximo”
(JAKOBSON, 2006, p.21) e, aqui, acrescente-se 0 adjetivo poética ao substantivo

consciéncia. Waly Salomdo teve essa consciéncia poética da passagem. Uma mitologia
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poética em Waly Salomé&o retoma esse tema da imortalidade post mortem, visdo suave de uma
metamorfose que também se embatera contra aquela vida cotidiana. Exemplo disso é o poema
POST-MORTEM que seré analisado, oportunamente, no capitulo 3.

Jakobson (2006, p.13) tece uma critica literaria da poesia de Maiakovski, afirmando, de

inicio, que a poesia desse poeta era dotada de uma estrutura “original e revolucionaria”:

A obra poética de Maiakovski, desde os primeiros versos de Bofetada no gosto
plblico até as dltimas linhas, é Unica e indivisivel. E o desenvolvimento técnico de
um Gnico tema. Um sistema simbélico extraordinariamente unificado. O simbolo,
lancado uma vez como alusdo, desdobra-se e mostra-se em seguida sob perspectiva
diferente.

Partindo dessa assertiva, 0 teorico russo vai desfiando um sem numero de marcas
poéticas textuais que fora deixando ao longo de seus textos, marcas em constante crescendo
até chegar ao ponto do seu suicidio fisico. Havia uma grande angustia existencial em
Maiakovski que Jakobson relaciona as suas decep¢fes com a relacdo conflituosa que o poeta
mantinha com a “vida cotidiana”, “sua angustia diante dos limites fixos e estreitos e desejo de
superagdo dos quadros estaticos” ”(JAKOBSON, 2006, p.14). Epopeia de um eu-coletivo
dilacerado pela sua prépria perspectiva de futuro, o conjunto de sua obra e sua prépria vida
revelavam um poeta transgressor daquela vida cotidiana. Segundo Jakobson, o poeta travara
uma luta constante contra essa vida cotidiana, inimiga do poeta até o fim de sua vida fisica.
Na verdade, tanto o sistema capitalista quanto o socialista/comunista revelaram-se alienados
pela vida cotidiana. Havia uma condicdo mundial de acomodacdo a quatro paredes,
isolamento. O poeta imerso nesse mundo fora “a vitima expiatoria, sacrificada em nome da
verdadeira e futura ressurrei¢do universal”. Tal sonho de futuro era permeado pelo amor, pela
unido entre os seres, pela unido da técnica e da poesia, do racional ao irracional etc. Essa
superacao do conforto, do estatico, do repouso, dos limites da morte foi tema recorrente em
Maiakovski. Segundo Jakobson, ao entrar em contato com a teoria da relatividade,
Maiakovski reforcou ainda mais a possibilidade de uma vida plena no futuro. Sua crenca
febril nisso tudo o fazia construir o futuro ao constatar que era possivel, entdo, submeter o
tempo ao homem, ao fazer renascer os homens do passado pelo “caminho da imortalidade”,
negando um futuro igual ou semelhante ao presente da vida cotidiana. O poeta se embate
contra a cultura do seu tempo, contra 0 modus vivendi do seu tempo. O poeta quer inaugurar
uma forma de vida futura, como o dissera Drummond: “O vida futura nds te criaremos”.
Vencer o tempo eis a funcdo do poeta e de sua poesia ou da grande poesia em geral. VVencer o
tempo, perpetuando a poesia como 0 espago da palavra viva. Entretanto, a vida cotidiana

condena o poeta a um “exilio do presente” e isso aumentava seu desejo de suicidio, pois ja
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sentia que a vida “¢ mais dificil que a morte”. A vida cotidiana venceu 0 poeta. A vida do
vate, as angustias com o seu tempo e a visdo do futuro se misturavam a sua arte poética.
Maiakovski tivera plena consciéncia desse fato, como constatou Jakobson, por isso mesmo
(con) fundiu a realidade e a ficcdo poética. O poeta cantara sua propria morte e, junto a ela, a
transparéncia de uma visdo lirica que sentia o desperdicio, o desprezo, a incompreenséo e 0

esquecimento de uma geragao para com seus poetas:

Mas nossa geracdo ja esta predestinada a cumprir a penosa facanha de construir sem
cantar. E mesmo que novos cantos comecem logo a ressoar, serdo de uma outra
geragdo, representados por uma outra curva do tempo. Além do mais, nada indica
que tenham comecado a ressoar (JAKOBSON, 2006, p.51).
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CAPITULO 2 Por uma poética da transgressio

“... a poesia sempre se abriu, em cada uma de suas manifestac@es, a
um mais além trans-historico”
Octavio Paz

2.1 O poeta como desconstrutor de linearidades

No capitulo quatro do livro A outra voz, Paz (1993, p. 142) apresenta-nos um quadro
desolador da modernidade contra o qual a poesia surge como a chama de uma esperanca.
Nesse sentido, busca responder qual a funcdo da poesia e 0 que diz a sua outra voz num
panorama historico permeado pelas frias leis do mercado. A poesia, 0 poeta e seus poemas
apareceriam como rompedores, transgressores, daquela l6gica desumana. N&o s6 delas, mas
também de qualquer outra que oculta a fraternidade entre os homens, sua solidariedade e
unido, avessos que sdo a qualquer ordem de rendimento produtivista. Num tempo em que
ainda persiste a exploragdo do homem pelo homem, em que o mercado insiste numa
existéncia supra-humana, em que os meios de comunicacdo endeusam-no diariamente no
anuncio das bolsas, em que oriente e ocidente chocam-se com violéncia num desrespeito a
vida da natureza e do préprio humano, o poeta, com sua palavra transgressora, mais do que

nunca se faz necessario como esta outra voz dissonante ao discurso corrente:

A transgressdo, como j& disse, brota de uma diferenca original; ndo é um acréscimo
nem um elemento postico e sim a maneira propria de ser da poesia na idade
Moderna. A razdo dessa singularidade é histérica. Um poema pode ser moderno por
seus temas, sua linguagem e sua forma, mas por sua natureza profunda é uma voz
antimoderna. O poema expressa realidades alheias @ modernidade, mundos e estratos
psiquicos que ndo s6 sdo mais antigos como impermedaveis as mudancas da histéria.
Desde a era paleolitica, a poesia conviveu com todas as sociedades humanas; néo
existe uma sociedade que ndo tenha conhecido esta ou aquela forma de poesia.
Muito bem , embora presa a um solo e a uma histéria, a poesia sempre se abriu em
cada uma de suas manifestacdes a um mais além trans-historico.

A hybris? ¢ o modo mesmo de transgressdo do poeta. Ela se consubstancia na sua atitude
desconstrutora de linearidades, seja ela de ordem temporal, espacial, cultural, biologica ou

discursiva. A palavra do poeta Waly Saloméo, hibrido de rapsodo e poeta, captura o tempo e

2 Hybris € um termo grego que significa o desafio, o crime do excesso e do ultraje. Traduz-se num
comportamento de provocacao aos deuses e a ordem estabelecida. A hybris revela um sentimento de arrogancia,
de soberba e de orgulho, que leva os herdis da tragédia a insubmisséo e a violacéo das leis dos deuses, da p6lis
(cidade), da familia ou da natureza. O conflito que nasce da hybris desenvolve-se através da peripécia (subita
alteracdo dos acontecimentos que modifica a acdo e conduz ao desfecho), do reconhecimento (agnérise)
imprevisto que provoca a catastrofe. O desencadear da acdo da-nos conta do sofrimento (pathos) que se
intensifica (climax) e conduz ao desenlace. O sofrimento age sobre os espectadores, através dos sentimentos de
terror e de piedade, para purificar as paix0es (catarse). Disponivel em:< www.pt.wikipédia.org>
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as coisas no seu momento magico-mitico. Em Labia e Tarifa de Embarque, flui uma poesia
singular que germinou de um momento além de singular, momento de explosao energética de
todos os sentidos, momento de revelacdo do extremo enlace entre morte e vida.> O poeta
apresentou a vida na morte. Talvez tivesse descoberto, nesse pico de tensdo da hybris, a morte
na vida, a vida na morte, inseparaveis momentos de um ente que, partindo em viagem,
transporta-se ao “ser do homem como tempo” (STAIGER, 1993, p.173). O poeta “dera de
cara com a morte, esse continuo sair de nos ao encontro do desconhecido” (PAZ, 1982,
p.182). Nada mais afirmativo para a poesia de um poeta. Esse momento poderia ser
considerado a segunda’ mais intensa epifania da existéncia do poeta, momento desencadeador
de uma radical tensdo da linguagem, um extremo de ser e um ser até o extremo. Memoria da
morte em vida, memdria da vida em morte, as imagens surgem em profusdo, dispersas e
fragmentadas, caleidoscépicas e girantes, emergindo e submergindo a cada leitura dos
poemas. Soltas a fusdo dos vérios tempos e lugares. Labirinto de fogo, mergulhado num
oceano de tempos e imagens, as poéticas desses dois livros absorvem o leitor num sorvedouro
de vida vulcanica. O poeta formulara este teor da vida interior, 0 que nos permite ter uma
cosmovisdo sintética da poesia que dos seus versos emana. Ela mesma se ocupara com abrir
as entranhas do ser, pulverizad-lo em mil pedacos, dele mesmo sé-las, dele mesmo ser
protetora: poesia-faca; poesia-saliva; poesia-casulo. Num ato intenso de metalinguagem, o
poeta nos revela tais metaforas no poema “CASULO, CASAMATA DE OBUSES”. Neste
poema, ouve-se 0 eco do futurismo que se apresenta no sinal de igualdade matematica, e no
conteddo da metéafora irbnica da guerra. A propria composicao sintatica do poema subverte a
linearidade do discurso l6gico da retérica. Eis o poema:
CASULO, CASAMATA DE ORBUSES

para Davi e Malu

poesia= faca que talha sem laudano possivel.
procura de épio

balsamo que dissipe o bafo do basilisco,

mas a cicatriz lateja sem cascéo.
poesia=campo minado

saliva

-que embebe a voz-

saliva

escura/esverdeada de bilis.

a palavra rastreada

¥ Waly ainda se recuperava de um enfarto que o acometera no inicio do ano de 1998.

4 S . . - . . L
A primeira acontecera nos anos 70. O poeta tinha sido preso no Carandiru e |4 comegara a escrever o que seria seu primeiro
livro: “Me segura que eu vou dar um trogo”
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-ferramenta idealmente neutra-
semelha cerca eletrificada.
poesia= campo de marte
katyuscas e bombas retaliadoras
pulverizam as cabecas paisanas
bazuca, arl5, ponto50
(SALOMAO, 1998, p.33)

O poeta opera uma desconstrugdo da linearidade temporal passado-presente- futuro.
Tal operacdo encaminha-se em duas diregdes possiveis, constituindo-se em duas esferas
concéntricas: uma de carater fenomenoldgico existencial e outra marcada pelo encontro dos
tempos que também é um encontro de diferentes culturas. O primeiro constitui a energia que
desencadeia e que respalda muitos poemas dos dois livros; o segundo, circunscrito pela
energia do primeiro, da-se em outros poemas pela memoria do passado e do futuro. Ambos
pertencem a atitude transgressora do poeta que deseja fazer-se ouvir, fazer ouvir e ouvir as
outras vozes. Uma segunda epifania agucou-lhe ainda mais o sentido daquela outra voz a qual
se refere Paz (1993, p. 144): “A outra voz nao é a voz do além tumulo: é a do homem que esta
dormindo no fundo de cada homem. Tem mil anos e tem nossa idade e ainda ndo nasceu. E
Nosso avd, nosso irmao e nosso bisneto.”

E 0 mesmo Paz quem chamara a atencdo para o que seja “inspiracdo”. De inicio, o
tedrico procurara responder a uma questdo ligada a criacdo poética, tomando como nucleo
primordial a palavra, expressdo mesma da experiéncia poética. Existiriam varias versdes sobre
como séo criados 0s poemas. No ato de criagdo, aconteceria uma aparente intromissdo para
colaborar com a expressdo. Nesse sentido, apresenta duas situagdes opostas: “Uns afirmam
que a poesia vem do exterior; outros que o poeta basta a si mesmo” (PAZ, 1982, p.192).
Existe uma estranha colaboragdo que intervém no processo de criagdo, ora marcado pelo
trabalho arduo e racional do poeta, ora marcado pelo fluir do inconsciente. Poetas reflexivos
(tome-se aqui como classico-parnasiano) e romanticos estariam tomados por uma vontade
que, no primeiro seria uma previsdo racional e, no segundo, uma obscura premeditacéo.
Entretanto, hA& momentos em que essas atitudes se cruzam, consciente e inconsciente se tocam
num jogo de ambiguidades. E nesse sentido que Paz procurard desenvolver suas reflexdes,
buscando compreender o ato de criacdo poética a partir da inspiracdo e de seu percurso
historico que configura a concepgédo dos antigos e dos modernos. Segundo Paz (1982, p. 194),
0s antigos tinham-na como mistério e 0s modernos tem-na como um problema. Apesar dessa

divisdo, escrever poema, para o teorico, é trancar a voz do outro a voz do poeta:

O ato de escrever poemas se oferece a nossos olhos como um né de forcas
contrarias, no qual nossa voz e a outra voz se enlagam e se confundem. As fronteiras
se extinguem: nosso discorrer se transforma insensivelmente em algo que néo
podemos dominar totalmente; e nosso eu cede lugar a um pronome inominado, que
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ndo € inteiramente um tu ou um ele. Nessa ambiguidade consiste 0 mistério da

inspiracdo.

Paz ressaltara a passagem de uma concepcdo de realidade-mundo exterior-

independente da consciéncia humana, para uma realidade cuja existéncia perpassa pela

consciéncia do homem. Essa nova visao da realidade vai de encontro a ideia de inspiragéo.

Isso se deu devido a raiz moral burguesa que defendeu o trabalho poético e discriminou,

condenou, negou a inspiracdo. Evidencia-se, na poética de Waly Salomao, um retorno hibrido

a inspiragdo, misto de trabalho e arrebatamento de um mundo méagico-mitico, mundo em que

é possivel o leitor reencontrar-se com uma condigdo original infinitamente mutante. O proprio

poeta demonstra sua condi¢do de ser outro, tdo velho e tdo novo, ser bicho, ser Deus, um ser

de palavra das palavras, sejam elas contrarias ou parecidas, poeta—mitico, mundo mitico,

“realidade, inclusive a inerte, dotada de sensibilidade e, portanto, animada por um principio

activo™:

ESTETICA DA RECEPCAO

Turris eburnea.

Que o poeta brutalista é o espeto do céo.

Seu lar esburacado na lapa abrupta. Acolé ele vira onga

e cutuca 0 mundo com vara curta.

O mundo de dura crosta é de natural mudo,

e 0 poeta € 0 anjo da guarda

do santo do pau-oco.

Abre 0s poros, pipoca as palpebras, e, com a pa virada,
mija em leque no cururu malocado na cruz da encruzilhada.
Cachacas para capotar e enrascar-se em palpos de aranha.
O mundo de surdas viboras sem papas nas linguas cindidas,
serpes, serpentes,
ja que o poeta mimético se lambuza de mel silvestre,
carrega antenas de gafanhoto mas nao posa de profeta:

O voz clamando no deserto."

Pois eu, pitonisa, falo que ele, poeta,

ndo permite que sua pele crie calo

dado que o0 mundo € de aspera epiderme

como a casca rugosa de um fero rinoceronte

de um extrapoematico elefante

posto que nas entranhas do poema os estofos do elefante
sdo sedas

delicadezas

caréncias de humano paquiderme.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sensibilidade
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E 0 mundo ocluso e mouco amasiado ao poeta gris e 0co.
Caatinga de grotdo seco atada a gamela de pirdo pouco.
Suportar a vaziez.
Suportar a vaziez como um faquir que come sua propria fome
e, sem embargo, destituido quica do usucapido e usufruto do tino
com a debandada de qualquer noc¢do de impresso prazo de jejum.
Suportar a vaziez.
Suportar a vaziez.
Suportar a vaziez.
Sem fanfarras, 0 vazio ndo carece delas.
( SALOMAO, 2000, p.14).

Além do poema citado acima, outros poemas seguem esse mesmo pensamento sobre a
inspiracdo. Entre eles estio NOVISSIMO PROTEU e ITAPOAN QUER DIZER PEDRA
QUE RONCA. Este tltimo, marcado por um forte tom erotico-religioso, funde amor-religido
e poesia e apresenta a natureza no seu estado animado:

ITAPOAN QUER DIZER PEDRA QUE RONCA

A pedra que ronca é pedra penetrada ndo pela idéia abstrata,
nem pela letra,
ou pelo sentido literal;
Pedra que penetra (e é penetrada) enquanto espirito encarnado,
Carnal.
N&o do ascético Séo Jerdbnimo, um mortificado pela carne,
Que na hora e vez da erecéo batia na caixa do peito com uma
Pedra.
Itapoan quer dizer pedra g ronca.
Pedra batida pela onda do mar, sem direito a soliléquio.
E um diélogo intensivo o que travam o mar e o priapico mondlito:
se a onda cobre a pedra
permanece ali a &rea em volta intumescida em diuturnas
polucdes,
promessas salpicadas pelos deuses de que viver sdo sais, sdo
s0is, ourigos, planctons, flamas, clardes da varredura do farol.
Pedra de Xangb,
Trovéo,
fogo,
agua e ar.
Pedra de salsugem com cheiro semelhante ao ménstruo e
Ao sémen,
Pedra-de-toque
Pedra em brasa
Pedra-de-tropeco que inflama o meio do caminho do poeta
Um coracgéo de carne em pedra flamejante, pentecostal
Pentecostal: a lingua de agua salgada e de alada atmosfera
Penetra na fenda
da pedra
e a faz roncar:
Abre-te sésamo.
Pedra bissexuada, hermafrodita, mistica, panteista.
Abre-te sésamo. Abre-te sésamo. Abre-te sésamo.
Itapoan. Circa 1979.( SALOMAO, 2000, p.41)
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Paz ¢ taxativo ao afirmar que a criagdo poética nao tem valor monetario, “seu valor ndo
se mede pelo trabalho que custou ao autor” (PAZ, 1982, p.198). Waly trabalha essa ideia em
alguns poemas. POESIA HOJE 1, POESIA HOJE 2 E MASCARADO AVAN(;O5 sdo bons
exemplos desse conflito com a questdo mercadologica. O primeiro poema toma a poesia como
uma fora-da-lei do capital, subversiva, chave das chaves, ela seria capaz de arrombar o
codigo/segredo que impede a compreensdo do mundo. Encontrar essa chave, guardada
naqueles cantos nascidos das emocdes mais simples que aliviam e encorajam a luta para
sobreviver diante de tanta vigilancia institucionalizada do estado capitalista que ndo admite
qualquer desvio a norma, é o grande desejo do poeta. A poesia simples e composta como 0
desejo de possuir. O segundo poema € uma critica muito fina sobre esse processo

desumanizante do cotidiano dos homens:

POESIA HOJE 2

Para Adriano Espinola
1

Serena e sem catastrofe.
Néo é dificil aprender a arte de perder
2
Arrasta o Dia na areia sua rotina normalmente.
Prestacdo de contas?
Apolice de capitalizagio?
Central de recados?
Adquirir o Saint-Clair das ilhas?
Fuzarca, carnavais e cinzas.
3
O que existe de valor por aqui exceto a paisagem?
Incontida volUpia de saquear.
E mister roubar. E mister roubar a luz
Que cobre
Montanha e mar.
Roube!
(SALOMAO, 1998, p.21)

Apesar das criticas tecidas a questdo mercadoldgica, 0 poeta expressara o papel das
relacGes comerciais para 0s contatos entre 0S povos e para a experimentacdo de uma poesia
fronteirica que ndo se furta ao contato tortuoso com o espirito viajeiro do comerciante. Poesia,
tal como Hermes, esperta e viajeira que cruza e recruza o que quer que seja, que transforma.
Essa tensa operagdo, perpetrada pelo fazer poético, perpassara os livros Labia e Tarifa de
Embarque. Poesia aduana as avessas “vetada pelo codigo de barras do produtor ¢ do

consumidor” (SALOMAO, 2000, p.17), espraia-se mitica e aventureira no ventre do mundo.

> Este poema sera analisado no capitulo 3, com mais profundidade.
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Essa atitude criativa e subversiva demonstra o n6 conflituoso de forcas citado por Paz (1982,
p. 198). Para ele, a criacdo poética exigiria:

{...} um transtorno total de nossas perspectivas cotidianas: a feliz facilidade da
inspiracdo brota de um abismo. O dizer do poeta se inicia como siléncio, esterilidade
e secura. E uma caréncia de uma sede, antes de ser uma plenitude e um acordo; em
seguida, € uma caréncia ainda maior, pois o poema se desliga do poeta e deixa de Ihe
pertencer. Antes e depois do poema ndo hd nada e nem ninguém em torno; estamos a
s0s conosco; ¢ mal comegamos a escrever, esse “nds”, esse eu, também desaparece e
se afunda. Debrucado sobre o papel, o poeta cai em si mesmo. Assim, a criacdo
poética é irredutivel as ideias de ganho e perda, esfor¢co e prémio. Tudo é proveito na
poesia. Tudo é perda.

Durante todo texto sobre a inspiracdo, Paz demonstrara o conflito do homem moderno
no tocante a rendncia da inspiracdo ou afirmacdo de sua existéncia. Renuncia-la, segundo o
autor, seria renunciar a poesia. A modernidade angustiou-se em dissipar as névoas misteriosas
da inspiracdo. Entretanto, Paz apontard a crise da modernidade e o surrealismo como um

momento em que se suprimiu o dualismo sujeito e objeto:
N&o ha escapatdria, exceto 0 voo pelo teto: a imaginacdo. A inspiracdo se manifesta
em imagens. Pela inspiracdo, imaginamos. E, ao imaginar, dissolvemos sujeito e
objeto, dissolvemo-nos a nds mesmos e suprimimos a contradi¢cdo (PAZ, 1982, p.
209).

Paz dird que a resposta para explicar a inspiracdo esta na outridade. Segundo ele, o
homem sempre estd avancando em direcdo ao outro e de si mesmo num movimento de
paradas e retomadas, de morte e de vida: “A ‘outridade’ estd no proprio homem. A partir
dessa perspectiva de morte e ressurreicao incessante, de unidade que resulta em ‘outridade’
para se recompor numa nova unidade, talvez seja possivel penetrar no enigma da ‘outra voz’.”
(PAZ, 1982, p.209).

H& um conjunto de poemas dos livros Labia e Tarifa de Embarque que propdem
essa dynamis hibrida. Em Waly, a experiéncia poética aparece assim, consubstanciada em
poemas como o citado logo abaixo. Como um canto de Orfeu, “Sargagos” é dedicado a uma
cantora e tem como mote o trecho do “poeta e pensador mugulmano do século XIII, Rumi,
fundador da seita dos dervixes girantes, segundo o qual, atraveés de um ritual chamado sema,
que inclui uma danca em que o dancarino gira em torno do proprio eixo, a alma se liberava de
seus lagos mundanos”(CICERO, 2005, p. 44). Talvez tal libertacdo, tal transe, atinja de tal
forma a estrutura imaginativa do leitor que, muitas vezes, se tem a impressdo de que uma
imagem nasce da outra e remete a uma outra em um outro poema, que, por sua vez, lance a
outra e mais outras, enfim, dezenas de milhares de imagens em profusdo, numa explosédo de

vida na palavra que julgava-se definitivamente morta. Tal poema revela a progressao das
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viagens hibridas em circulos de temporalidades. Sargacos, imagem do ser em perpétua
viagem, levado pela sua mobilidade e pela mobilidade das &guas.
SARGACOS

Para Maria Betania
“Fatalismo significa dormir entre salteadores”
Jalal AL-Din- AL- Rumi, poeta Sufi.
Criar é ndo se adequar a vida como ela é,
Nem tampouco se grudar as lembrancas pretéritas
Que ndo sobrenadam mais.
Nem ancorar a beira-cais estagnado,
Nem malhar a batida bigorna a beira-magoa.
Nascer ndo é antes, ndo é ficar a ver navios,
Nascer é depois, é nadar ap6s se afundar e se afogar.
Bracadas e mais bracadas até perder o folego
(Sargacos ofegam o peito opresso),
Bombear gés do tanque de reserva localizado em algum ponto
Do corpo
E néo parar de nadar,
Nem que se morra na praia antes de alcancar o mar.
Plasmar bancos de areias, recifes de corais, ilhas, arquipélagos, baias,
Espumas e salitres, ondas e maresias.
Mar de sargacos
Nadar, nadar, nadar e inventar a viagem, o0 mapa,
astrolabio de sete faces,
O zumbido dos ventos em redemoinho, o leme, as velas, as cordas,
Os ferros, o jubilo e o luto.
Encasquetar-se na captura da cancdo que inventa Orfeu
Ou daguela outra que conduz ao mar absoluto.
S6 e outros poemas

Soledades

Solitude, récif, étoile.

Através dos anéis escancarados pelos velhos horizontes
Parir, desvelar, desocultar novos horizontes.
Mamar o leite primevo, o colostro, da Via Lactea.
E, mormente, remar contra a maré numa canoa furada
Somente para martelar um padréo estoico-tresloucado
De desaceitar o naufragio.
Criar é se desacostumar do fado fixo
E ser arbitrario.

Sendo 0s remos imateriais
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(Remos figurados no ar pelos circulos das palavras.)
(SALOMAO, 2000, p. 45)

Waly Saloméo, nesses dois livros, bane esse dualismo ao mostrar o hibrido morte e
vida, poesia e religido, bem e mau. O poeta rompe, pois, com aquela ética religiosa erguida
durante tantos séculos. O poeta diabo, espeto do cdo, é também um deus. Ele recorrerd a
experiéncia da religido e da poesia como forma de “ascensdo” do seu ser, partindo em viagem
na busca do outro em si mesmo e no outro mesmo que Se encontra, por ventura, no mundo da
cultura. Waly Salomdo d& um vertiginoso salto mortal a procura da expressdo de si mesmo,
um si mesmo que € um outro, uma outra voz que se tentou ocultar por séculos de
modernidade. Labia e Tarifa de Embarque. E ndo deixam de ser uma bela homenagem a
poesia num tempo ainda marcado por tantos dissabores. Paz (1993, p. 139) ainda tem muito a

nos dizer sobre a relagdo da poesia com a modernidade:

Na tradicdo de critica e de rebeldia da modernidade, a poesia ocupa um lugar ao
mesmo tempo central e excéntrico. Central porque, desde o comeco, foi parte
essencial da grande corrente de critica e subversdo que atravessou os séculos XIX e
XX. Quase todos 0s nossos grandes poetas tem participado num momento ou outro
desses movimentos de emancipacdo. Mas a singularidade da poesia moderna
consiste em que tem sido a expressdo das realidades e aspiracdes mais profundas e
antigas que as geometrias intelectuais dos revolucionarios e as prisfes dos conceitos
dos utopistas. Em um de seus extremos, a poesia toca a fronteira elétrica das visdes e
das inspirac@es religiosas. Por isso tem sido, altamente e com preciso extremismo,
revoluciondria e reacionaria. Nao é estranho também, que todos os seus amores e
conversdes tenham terminado invariavelmente em divorcios e apostasias. Desde seu
nascimento, sob a luz brusca do reldmpago romantico que rompeu as simetrias do
século XVIII, até a penumbra violenta de nossa época, a poesia ndo cessou de ser
uma pertinaz e teimosa heterodoxia. Incessante movimento em ziguezague, continua
rebelido diante de todas as doutrinas e igrejas; também amor ndo menos constante as
realidades humilhantes, rebelde as manifestacGes fideistas e as especulagdes
racionalistas. Poesia: pedra de escandalo da modernidade.

Reverberara na alma do poeta esse instante de salto para o (re) encontro com uma
modernidade que o rejeitara. O poeta empreende essa viagem mistica, que também € uma bela
e profunda experiéncia. Assim, nos dizem muito os dois poemas que abrem e 0s dois poemas
que fecham os livros Lébia e Tarifa de Embarque. E necessario, dessa forma, nos determos
na analise desses e de outros poemas, estabelecendo possiveis conexdes.

O poeta comeca o livro Labia com uma citacdo, em francés, de um texto do poeta
Francis Ponge. O excerto de Ponge fala de um eu que, aparentemente enfastiado de conversas
indcuas, buscou na escrita um momento de reflexdo para, talvez, dar nitidez, fixidez a muitos
sentimentos e impressdes. E um inicio um tanto quanto heterodoxo em relagdo aos outros
textos, principalmente aqueles em que o poeta Salomdo opta pela oralidade, mas transcrita,
num desejo de amalgama-las como ele mesmo confessara num outro poema,
“POLINIZACOES CRUZADAS”. O poeta deseja encher a morte da palavra escrita de vida.
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Mutatis mutandis, eis a possibilidade de vivificar algo morto, colher do siléncio o salto
barulhento da intensa hybris no século XX, transgredir o que se quereria morto. Paz (1982, p.
46) dissera que “os estados passivos ndo sao nada mais que experiéncia do siléncio, e o vazio
nada mais € que momentos positivos e plenos: do nucleo do ser jorra uma profusdo de
imagens”. Talvez o poeta quisesse nos falar um pouco disso a que se referiu Paz. E talvez sob
essa compreensdo que o poeta parta da Sala Sunyata. Este poema parece indicar uma
mantica, momento de puro siléncio, de vazio, de (pré) meditacdo, de preparacao, de captacdo
de uma energia cosmica, uma quase passividade, um esvaziar-se de todo conhecimento, um
corpo escritural esvaziado de si mesmo e do outro, para depois, ao final de Tarifa de
Embarque, no poema REMIX “SECULO VINTE”, se encontrar encontrando outros para
uma nova viagem/retorno. Da “tdbula rasa” ao “tabuleiro de Palavras-Suvenirs”
(SALOMAO, 2000, p.68), o circulo pareceu se completar. Sala Sunyata constituiria, assim, o

momento de partida para a penetracao no universo das mutacées hibridas.

SALA SUNYATA
0, tabula rasa.
Nada vezes nada, noves fora nada.
Sol nulo dos dias vaos. Lua nula das noites vas.
Eis que atingi o ponto Nadir.
Se todas as coisas nos reduzem a
ZERO
é dai do
ZERO
que temos que partir.
(SALOMAO, 1998, p. 9).

Barthes(1972, p.160) ja dissera que “{...} todo siléncio da forma s6 escapa a
impostura por um mutismo completo”. Siléncio da alma para contemplar a escritura que se
consolidava na tecedura do tempo. O zero &, a0 mesmo tempo, ponto final e ponto de
partida. Ao contrario da grafia terminal de Rimbaud, analisada por Barthes (1972, p.159),
Waly quer partir do zero em dire¢do a lugar de encontro e memoria das vozes, lugar da
palavra mitopoética. “A propria voz humana, a palavra articulada, foi objeto de veneracao
entre os primitivos”. (SPINA, 2002, p.34). Essa veneracdo da voz humana é bastante visivel
em muitos poemas de Labia e Tarifa de Embarque, haja vista como o poeta insere a fala na
escrita em muitos poemas. Sdo textos que nos falam de conversa, que apresentam canticos

sagrados, que se crivam de girias do cotidiano ou que pela estrutura sintatica denunciam a
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oralidade. E por esses meios estéticos que 0 poeta cumpre um tributo & vida da palavra falada
em clivagens inusitadas no escrito. Certamente “Labia” e “Saliva” sdo duas palavras que
carregam tal tributacdo. Nesse caso, o poeta metonimiza a voz na palavra “saliva” e valoriza a
diccdo da voz de um vendedor ambulante que grita sutilmente nos versos de REMIX
“SECULO XX”. Muitas vezes, 0 poeta recorre a esse vocabulo. O poema-letreiro que
encerra o livro Labia parece constituir a catarse dolorosa da descoberta. O poeta simula,
“finge tdo completamente que chega a fingir que ¢ dor a dor que deveras sente”. Palavras
sébias de Pessoa (1965, p.50). O poeta Waly Salomao parece simular uma dor que certamente
sentira. Simula com a palavra viva, para ser recitada, manipulada pelo aparelho fonador do
recebedor. A sonoridade dos fonemas/letras assim o revelam. Sentir a encenacdo de um
sentimento que vai nos arrebatando. Sentir a oralidade livre do /a/ nas palavras labia e saliva,
vogal arremessada ao sabor de uma energia fricativa. Mas, entre uma e outra, uma terceira,
surgida das entranhas de um /r/ alveolar, aprisionada por uma ocluséo repentina, que a torna
dependente, viva e morta ao mesmo tempo, som hibrido, “consonantalvogal” que contrai o
diafragma para, logo apos, distendé-lo no alivio de energia vital, sequiosa “de um rio corrente
cagando o SAL do oceano ardente” (SALOMAO, 2000, p.8). O poeta teatralizava dor e

desejo:
Labia
de parca
(pouca, porca)

saliva

(SALOMAO, 1998, p.93)

Poesia que joga duplamente com a veneracdo e com o poder encantatdrio, portanto,
além de ludica no sentido de jogo mesmo, de desafio, € também uma homenagem, uma
qualificacdo da voz humana viva. Aquela voz que, de tanto ouvida, massificada tornaram-na
inaudivel, como objeto de uso e descarte, mas que 0 poeta arrebata seu espirito, sua forca e se
nos apresenta como ressuscitada e bela, (in) comum, excitadora da memdria de si mesmo, de
parte do seu corpo-espirito esquecidos, separados, dilacerados, saturados. Poesia como canto
primitivo, como aquele hosiu egipcio que designou outrora certas formulas de encantagio

(SPINA, 2002, p.35). Hibrido de profano e ritual, esses poemas de Waly nos convocam a
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participagdo, a comunhdo, a danca e a musica. “PISTA DE DANCA” ¢ um bom exemplo
disso que estamos falando:

Pista de Danca

Quando crianca
me assoprou no ouvido um motorista
que 0s bons ndo se curvam
e

eu

confuso

aqui nesta pista de danga
perco o tino
espio a vertigem

do chdo que gira

tal qual
parafuso
e o tapete tira
debaixo dos meus pés
giro
piro
nesta pista de danca
curva que rodopia
sinto que perco um pino
ndo sei localizar se na cabeca
esqueco a meta da reta
e fico firme no leme
que a reta é torta
rei
rainha
bispo
cavalo
torre
peéo

sarro de vez o alvo
tiro um fino com o destino

e me movimento

ao acaso do azar ou da sorte
no tabuleiro de xadrez

extasiado



extasiado
piso
hipnotizo
mimetizo
a danca das estrelas
debuxo sobre o celeste caderno de caligrafia das constelacdes
e plagio a coreografia dos passaros e do robos
aqui neste point
a espiral de fumaca me deixa louco
e a toalha felpuda suja me enxuga o suor do rosto
aqui nesta rave
narro a rapsodia de uma tribo misteriosa
imito o rodopio de pido bambo
E, E, E tumbalelé
é 0 jongo do catereté
é 0 samba
é 0 mambo
é o tangolomango

¢ 0 baste estaca

é o jungle
é 0 tecno
é 0 etno
é o etno
é 0 tecno
é o jungle

é 0 baste estaca
é o0 tangolomango
é 0 mambo
é 0 samba
é 0 jongo do catereté
E, E, E tumbalelé
redemoinho de ilusdo em ilusdo
como a lua tonta, suada e fria
que do crescente ao minguante varia
inicia e finda
e finda e inicia
e vice-versa a pista de danca
pista de danca
que quer dizer

pista de mimeses

62



pista de similes

pista de faxes

pista de substancias fissil

pista de fogos de artificios

pista do pleonasmo da cera ddctil
e a madeira entesada dura

pista de missil

pista de simios

pista clowns

pista de covers

pista de samplers

pista de epigonos

pista de clones

pista de sirenes

pista de sereias

pista de insones

pista do possesso febril
pista de scratches
pista de arranhdes
pista de avibes

pista de encontrdes

pista de colisdes

pista de teco, de teco-teco, de telecoteco
pista de queima de 6leo fossil

pista de sinais pisca-pisca

pista do bate-biela

pista do pifa-motor

pista do pirata do olho de gude
e perna de pau

pista da uma mulher que engoliu uma agulha de vitrola
e fala pelos cotovelos

pista do menino que come vidro
e chupa pedra d’agua

pista ouricada

irada e sinistral
Pois
pista de danca

quer dizer

Farméacia de Manipulagdo de Tropos Poéticos Sociedade Andnima

Que existe e funciona,
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como tudo na vida, inclusive o poeta,
seja dito de passagem,
para servir a poesia.
E a trilha vai por ai afora,
aliés...
(SALOMAO, 1998, p.73)

Os versos se movem num ritmo fogoso. As palavras dancam inquietas na superficie
da pagina. Sobem, descem, giram, coreografando os movimentos mutantes, manifestando uma
“magia coreografica” do corpo escritural do poeta que rodopia no palco da pagina,
microcosmo da pista-mundo. O poema/danca figura um rito sagrado que pde em estado de
transe os corpos. As anaforas ddo a cadéncia que hipnotiza. O poema parece querer imitar 0s
movimentos do mundo contemporaneo. A pista-mundo é o point de encontro de ritmos, de
imagens, de substancias, de sons, de fantasias, de energias explosivas. (SPINA, op. cit. p. 37),

também ja havia dito algo semelhante ao que acontece nesse poema:

A danca também fez a sua parte, presente como sempre esteve no berco da poesia.
Se a poesia herdou da musica as leis fundamentais de sua constitui¢do, a danga ndo
deixou de contribuir para a organizacdo ritmica do verso. A danga dos povos
primitivos apresenta também seu cardter magico-mimético: reproduzir o0s
movimentos supostos ou reais, do ser mimetizado. A flexibilidade e rapidez dos
movimentos corporais na imitacdo da fluéncia da agua, da vivacidade da chuva, da
agitacdo dos vegetais; as dancas selvagens do canguru (danca cantada), do
urso(como se vé entre os esquimos), do falcdo, do lobo, do arminho, da serpente,
dos passos lentos do grou, do vdo de certos passaros, do movimento de certos
peixes; a danga imitativa dos movimentos da caga, dos movimentos dos combates
simulados(tal como a pirrica dos gregos). Todas as manifestacbes da magia
coreografica contribuiram até certo ponto para fixar e classificar os primeiros ritmos
do canto.

Por isso néo se deve falar de fragmentacdo nos poemas de Waly Salomé&o pela pura e
simples fragmentacdo. O que a principio aparenta ser uma fragmentacdo sem sentido algum,
vai se tornando, depois de lenta ruminacdo por parte do leitor, sobreposicdo de imagens,
montagem, configurando-se definitivamente como uma tensa unidade na diversidade dos
fragmentos que sd@o transportados por um fio condutor ténue quase invisivel, quase
imperceptivel, fio que escorre entre as méos e vai inundando tudo, rastro de fogo que arde
sem se ver, enigmatico. Para aqui utilizar-se de expressdes poéticas caras a Drummond e a
Camdes. Espaco de fruicdo, a poética salomoniana brinca com nossas estruturas cerebrais,
virtualiza-se nas trés dimensdes do amor, da religido e da poesia.

O poeta e sua poesia abalam os pilares das ideias ocidentais que impunham uma
separagdo rigorosa entre a vida e a morte. Pela via da metafora, diz-nos que a vida é a morte e

a morte é a vida. Mas ndo nos diz assim de forma tdo explicita. Impde-nos decifrar camadas
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de metéforas na captacdo de sua velocidade balistica, ricocheteando pra 14 e pra ca. Assim,
tomando parte do pensamento de Paz, podemos nos perguntar: o que afirma a poesia de Waly
Salomao? O que ela nos revela? Ela afirma uma vida em profusé@o e nos revela nosso estado
original de falta mesmo. Por isso a morte nesses dois livros aparece como 0 que completa a
vida:

Ora a morte ndo esta fora do homem, ndo é um fato estranho do exterior. Se
considerarmos a morte como um fato que ndo faz parte de nos, a atitude estdica é a
Unica possivel: enquanto estamos vivos, a morte ndo existe para nos; mal entra em
nés, deixamos de existir — porque temé-la entdo e fazer dela o centro de nosso
pensamento? Mas a morte é inseparavel de nos. Nao esta fora: a morte é nos. Viver é
morrer. E precisamente porque ndo é algo exterior, ao contrario, esta incluida na
vida, de modo que todo viver é também morrer, a morte ndo é algo negativo. A
morte ndo é uma falta da vida humana; ao contréario, ela a completa. Viver € ir para
diante, avancar para o desconhecido e esse avancar € um ir ao encontro de nés
mesmos (PAZ, 1982, p.182).

Daquela experiéncia do nada emergiu a substancia poética desses dois livros. Por
isso, 0 poeta empreende essas viagens hibridas para rever o mundo das coisas e dos seres,
para reinventa-las ou para (re) nomeéa-las com a palavra poética, para mostra-las. Tentativa de
recompor sua condi¢do de queda. Algo de o ser e o tempo plasma a escritura desses dois
livros —produtos/substancia do pensamento/imaginacdo poética do poeta- num assombroso e
belo hibrido de poesia e filosofia. Sob esse prisma é possivel vislumbrar a dynamis alienacéo,
desalienacdo e angustia:

Mas uma coisa pode acontecer que desperta o homem dessa alienagdo, a angustia
(Angst). Ela resulta da falta de base da existéncia humana. A "existéncia" é uma
suspensdo temporaria entre 0 nascimento e a morte. O projeto de vida do homem
tem origem no seu passado (em suas experiéncias) e continuam para o futuro, o qual
0 homem ndo pode controlar e onde esse projeto sera sempre incompleto, limitado
pela morte que ndo pode evitar. A angustia funciona para revelar o ser auténtico, e a
liberdade (Frei-sein) como uma potencialidade. Ela enseja o0 homem a escolher a si
mesmo e governar a si mesmo. Na angustia, a relevancia do tempo, da finitude da
existéncia humana, é experimentada entdo como uma liberdade para encontrar-se
com sua propria morte (das Freisein fir den Tod), um "estar preparado para" e um
continuo "estar relacionado com" sua prépria morte (Sein zum Tode). Na angustia,
todas as coisas, todas as entidades (Seiendes) em que o homem estava mergulhado
se afastam, afundando em um "nada e em nenhum lugar,” e 0 homem entdo em meio
as coisas paira isolado, e em nenhuma parte se acha em casa (Un-heimlichkeit, Un-
zu-hause). Enfrenta o vazio, a "nenhum-coisa-idade" (das Nichts); e toda a
"rotinidade" desaparece - e isto € bom, uma vez que entdo encontra a potencialidade
de ser de modo auténtico (COBRA, 2001, p.04).

Numa bem llcida releitura interpretativa de O ser e o tempo, Ledo (1988, p. 15)

aproxima, embora ndo intencionalmente, o pensamento de Heidegger a poesia desse poeta:

Pensar o sentido do ser é escutar a realidade nos vértices das realizagdes, deixando-
se dizer para si mesmo o que é digno de ser pensado como o outro. O pensamento do
ser no tempo das realizacOes é inseparavel das falas e das linguas da linguagem com
respectivo siléncio. E se ddo muitas falas. A fala da técnica, a fala da ciéncia, a fala
da convivéncia, a fala da fé, a fala da arte. Pois a fala do pensamento é escutar.
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Escutando, o pensamento fala. A escuta é a dimensdo mais profunda e 0 modo mais
simples de falar. O barulho do siléncio constitui a forma originaria de dizer.

Bakhtin (2003, p. 92) sintetiza seu pensamento sobre a construcao da personagem e sua
integralidade na obra de arte, ao afirmar que “o homem na arte ¢ o homem integral”. Tal
integridade refere-se a constru¢cdo do homem exterior e do homem interior. O estudo desse
ultimo se dard por um estudo da alma na sua integralidade, na problematica de sua
imortalidade. Segundo Bakhtin, a alma estaria em constante processo de construgdo e
enformagdo como dado de uma alteridade que habita o ser do homem, mas ndo pode ser
tomada como uma totalidade isolada num eu. A partir da vivéncia com o outro e seu conjunto
de valores no contexto da existéncia, a alma vai se constituindo. A relacdo volitivo-emocional
de diferentes existéncias do homem com o homem deveria perpassar por uma compreensao
simpatica criadora de uma nova existéncia em um novo plano de mundo. O mundo interior do
homem na sua autoconsciéncia limita-se a questdo da temporalidade. S6 o outro presencia o

nascimento e a morte do outro:

Eu posso, evidentemente, imaginar o mundo depois de minha morte, mas de dentro
de mim j& ndo posso vivencia-lo como um fato de colorido emocional de minha
morte, de minha inexisténcia; para tanto devo compenetrar-me do outro e dos outros,
para quem minha morte, minha auséncia sera um acontecimento de sua vida; ao
empreender a tentativa de perceber emocionalmente, axiologicamente o
acontecimento de minha morte no mundo, torno-me possuido pela alma de um outro
possivel, jA ndo estou s@, tento contemplar o todo da minha vida no espelho da
histéria, assim como nédo estou s6 quando contemplo no espelho a minha aparéncia
externa (BAKHTIN, 2003, p.96).

Bakhtin se reportard a um ativismo da memoria para a construcdo estética do individuo
morto. E nesse sentido que o poeta Waly Salom&o opera uma arriscada e densa operagio com
a palavra poética: construir desconstruindo a vida de um outro que é ele mesmo depois do
assombro diante do monstro hibrido morte/vida. Ao analisar Tarifa de Embarque, Silva
(2010, p. 122) cita a questdo da morte na composigédo desse livro. A autora apresenta, nesse
sentido, a intertextualidade entre o poema DEVENIR, DEVIR e a filosofia: “Podemos
observar o dominio da filosofia nas relacGes intertextuais da obra poética. A morte como
transformacéo, por exemplo. Percebe-se, de modo inexplicito, a sombra de Nietzsche que se
projeta no titulo e nos versos do poema ‘Nomadismos’”.

O poeta levou ao extremo aquela conclusdo de Bakhtin em que o homem apareceria
como uma equacdo do eu e do outro. Nesses termos dar-se-ia a construcdo do herdi de um
enredo, e podemos acrescentar aqui, de um eu que se esgarga na poesia como espaco de

comunh&o com outros. Sobre essa construcdo do heroi assim se refere o tedrico:

Assim como o enredo de minha vida pessoal é construido por outros individuos,
seus herdis (s6 em minha vida exposta para o outro, aos olhos dele e em seus tons
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volitivos emaocionais, eu me torno o heroi dele), também a visdo estética do mundo,
a imagem do mundo é construida apenas pela vida concluida ou concluivel dos
outros, que sdo seus herdis. {...} E preciso sentir-se em casa no mundo dos outros
para passar da confissdo para a contemplacdo estética objetiva, das questdes
atinentes ao sentido e a busca do sentido para o dado maravilhoso do mundo
(BAKHTIN, 2003, p.102).

Waly Saloméo da a entender em Labia e Tarifa de Embarque que se desloca de um
ndo-sentir-se-em-casa para um sentir-se em casa no mundo dos outros, mas este sentir de
modo algum significou sua alienacdo. Pelo contrario, o motivou a operar mudancas
significativas através de sua poesia. Por isso mesmo, uma das mais significativas
transgressoes fora dar énfase a fusdo dos tempos. Segundo Paz, o poema seria a Expressao das
temporalidades que se traduzem em ritmos e estes em imagens. As vozes em comunhao
recitativa aproximam a poesia da religido. O ato poético estaria numa zona do sagrado, lugar
de fronteira em que flui o tempo como mito e o dizer mistico, lugar de busca do homem como
ser e dispersdo no outro. Diante da realidade, o poeta opera um tempo mitico por imagens
misticas, 0 que 0 aproximaria de uma acdo primitiva tdo ocultada pela modernidade. Poesia e
religido, no jogo de suas ambiglidades, comparecem como excitadoras da vida inconsciente,
do mundo do divino. Assim como a religido, o poema apareceria como um transformador do
homem. Paz atrela essa transformacédo a um estado de magia que, desde 0s povos primitivos,
sd0 a base para o estado poético e para a religiosidade. Tal magia estabelece uma nova relacao
do homem com sua realidade. Para a mentalidade primitiva, os objetos eram formas
participantes da histéria do homem e do mundo, transformando-se transformavam numa
relacdo de intensa reciprocidade. No entanto, o tedrico questionara a existéncia realmente de
sociedades primitivas. Ele mesmo afirmara adiante, que nenhuma sociedade é primitiva, pois
essa forma de qualificacdo pertence a uma concepcéao linear de histéria que pertence a uma
concepgdo quantitativa de tempo. Contra qualquer linearidade ldégica, os humanos,
especialmente as criangas, os loucos e 0s poetas, agem em comunh&o e em participagao:
“Todos nds sabemos que ndo apenas os poetas, os loucos, os selvagens e as criancas
apreendem o mundo num ato de participagdo irredutivel ao raciocinio l6gico; cada vez que
sonham, se enamoram...” (PAZ, 1972, p.144)

Segundo Paz, a participacdo do homem nos ritos, mitos, festas, lendas tornam-nos
diferentes a outros momentos de sua vida. E essa relacdo com o sagrado que o transforma e o
torna especial, em constante mutacgdo. Coisas, institui¢cdes sociais e 0 homem constituem uma
totalidade em constante interinfluéncia e poderia ser acrescentado aqui, em constante mistura.

Por isso é uma falha tentar isola-los. Dividir o mundo em opostos seria um ledo engano. Ao
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transgredir essas ldogicas divisorias, o poeta Waly Salomdo, em Lé&bia e Tarifa de
Embarque, abraca inconteste o fendbmeno do sagrado como experiéncia poética:
UM ANGELUS SILESIUS MIRA O OLHO-D’AGUA®

Por entre avenca e feto e taquarapoca

No seio-limo-musgo da mata ciliar

Corre arregalada a crua matéria-prima essencial
O vero olho da terra ¢ o cristal d’agua

E ndo ha no reino mineral

Nenhum poder de pedra que estanque

O jorro das gotinhas

Rasgando as entranhas da terra

Sedentas por ver o sol

Sedentas por ver o sol

Secas por vé-lo

Dourar o0 campo, o alecrim e a mata

Dourar o vale, a garganta e a serra.

Cornea, cristalino.

Pupila, iris, palpebra, retina.

Al, se este olho-d’agua

Filtrasse a sentina, a latrina

Do mundo e da minha alma

E 0 nojo e a niusea e o lodo e a lama lavasse
E 0 Eco pagdo aos meus ouvidos recordasse
Que o olho por onde eu vejo Deus

E 0 mesmo olho por onde Ele me Vé.

Claras sdo as relages miticas do universo sagrado que imantam os versos desse poema.
Flui da fonte um tempo mitico que faz o leitor esquecer-se do tempo linear que lhe fora
imposto e reabita-lhe um tempo dos tempos, que € o tempo da natureza. O mito atravessa o
limiar do poema. O poeta, desejando recuperar “a inocéncia que perdera no compromisso com
esta ou aquela ideologia abstratamente considerada” (BOSI, 1977, p.153), parece fazer uma

releitura poética de um texto do mesmo Bosi, quando o tedrico, de forma inspiradora, afirma:

® Angelus Silesius Pseudonimo de Johannes Scheffler, poeta Germanico, nascido em 1624 em Breslau, Polénia, e falecido
na mesma cidade em 1667.Mistico cristdo, filosofo, médico, poeta, jurista. Estudou em Estrasburgo, Leyden e Padova. Autor
de "O Peregrino Querubinico”, livro que retine disticos alexandrinos rimados. Silesius foi também um grande expoente da
poesia barroca alemd. O Padre lvo Storniolo o traduziu para o portugués numa edicdo da Loyola. Disponivel em:
www.pt.wikipedia.org/wiki/Angelus_Silesius


http://pt.wikipedia.org/wiki/1624
http://pt.wikipedia.org/wiki/Breslau
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%B4nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/1667
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estrasburgo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Leyden
http://pt.wikipedia.org/wiki/Padova
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=O_Peregrino_Querub%C3%ADnico&action=edit&redlink=1
http://www.pt.wikipedia.org/wiki/Angelus_Silesius
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Reacionaria é a justificagdo do mal em qualquer tempo. Reacionaria ¢ o olhar
cumplice da opressdo. Mas 0 que move 0s sentimentos e aquece 0 gesto ritual é,
sempre, um valor: a comunhdo com a natureza, com os homens, com Deus, a
unidade vivente de pessoa e mundo, o estar com a totalidade (ibidem).

O poeta olha no olho de outro poeta que mira o olho d’agua de onde este vé o olho de
Deus. Waly Salomao assim apresenta as primeiras edigdes da memdria como recuperacao de
um sentido que a metéafora esconde. Podemos aqui tomar as palavras de Matos (2001, pp.50-
51), para melhor compreender essa relacdo do Poeta/Anjo/Narciso com o0s elementos da

natureza:

Assim como Narciso contempla a sua imagem no espelho da agua, a dgua é também
o olho que contempla Narciso. Dessa forma, um dos movimentos da &gua indica
também seu papel de olho da terra. E na qualidade de olho (que olha) que o
elemento agua se caracteriza também, simbolicamente, como vigilante e vidente.
Deste angulo, o mito de Narciso evoca o encontro da contemplagdo da beleza com a
contemplacéo/antevisdo do futuro.

Buscando a si mesmo no outro, 0 que o poeta antevé? O que antecipa o olho do vidente,
mirando o olho d’4gua, perscrutando regides insondaveis do ser e do tempo? Certamente, 0
poeta viu a comunhdo de todas as energias poéticas dos mundos, e rebatizou-se em novo
nascimento de “sua crua matéria-prima essencial” para lancar-se, mais uma vez, nas
salomonianas circunvolucdes da presenca. Agua e fogo, elementos condutores das viagens
hibridas salomonianas a tantos lugares.

Em outro poema, o poeta arde no fogo do profano e do sagrado. Num momento de
suprema ascensao de carater erético/espiritual, o poeta monta um conjunto de imagens —jogo
acrobatico de ambiguidades entre sagrado e profano- que véao sendo cadenciadas pela
repeti¢do da palavra “Subir’, como num refrdo de uma ladainha liturgica. Essa repeti¢do vai
ambiguamente incitando a subida e indicando um certo cansaco. Corpo, carne, sangue,
espirito do poeta sendo carregado numa primeira ascensdo. Nada tdo doloroso quanto levantar
os coragdes no sacrificio do salto. O tempo € evidenciado pelo ritmo das sensacGes

existenciais do poeta, de sua consciéncia de se maravilhar:

O tempo do imaginario é sempre um tempo afetivo, ndo cronolégico, descontinuo,
estilhacado, e as imagens que o constituem estimulam e fortalecem a meméria. O
imaginario passa a ter pulsacdo de vida, tal qual o imaginador {...} (MATOS, 2001,
p.30).

Afastando-se de si, 0 poeta caminha em dire¢do aos outros os quais ele buscou tornar
ele mesmo pelo rompimento das linearidades impostas historicamente. Transgredir € ir & outra
margem, ouvir a outra voz. Waly Salomao consagrara esse instante de hybris extrema nos
dois livros Labia e Tarifa de Embarque. Importante lembrar aqui que “Entusiasmos

significa euforia, alegria, e essas sensagdes corporais vdo gerar a coragem. Uma pessoa
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entusiasmada ndo se deixa abater, ¢ passa uma mensagem de confianca aos outros”. OS
ultimos versos parecem trazer no seu ventre um togque de uma certa melancolia quanto a perda
daquele misticismo religioso que agora 0 poeta procura reavivar subvertendo-o pela metéafora
poética. A angustiante e prazerosa pergunta que se faz €: que missa afinal € essa? Sera mesmo
uma missa nos termos litdrgicos da igreja catolica ou ndo passa de uma metéfora irdnica para
tratar da sacralizagdo do trafico de drogas num morro “que o foguetorio anuncia a chegada do
carregamento”. Talvez possamos dizer que existem ai trés ritos que consagram uma ascensao:
o rito do carregamento, o rito catélico do passado retomado por comparacéo, o rito decaido na
atualidade. No entanto, hd& um encontro dolorosamente prazeroso dos trés. Configura-se,
assim, um jogo de escamoteacdes extraordinarias que, ao final, nos deixa com a sensagdo
mistico-ritualistica proporcionada pela sobreposicdo de imagens gotejantes, quentes e

erdticas. Eis o poema:
A MISSA DO MORRO DOS PRAZERES

Sursum corda’.

Ao alto os coragdes.
Subir,
com toda alegoria em cima,
subir,
subir a parada
que a lua cheia é a hostia consagrada na vala negra aberta,
subir,
que o foguetorio anuncia a chegada do carregamento,
subir,
querubim errante transformista,

subir,

0 incensorio da esquadrilha da fumaga-mae,
subir,

como se inalasse a neve do Monte Fuji,

subir,

O visgo da jaca ja gruda na pele,

subir,

soou a hora da elevacdo,

subir que 0 morro é batizado

com a graga de Morro dos Prazeres

— topograficamente situado no Rio de Janeiro.
Subir o morro

que a missa catdlica do asfalto

— sem os paramentos e as jaculatérias do latim da infancia —

® A Corda Sursum (latim para "Coragbes ao alto”, ou literalmente, "Coracées levantados") (eslavo: Munoct mupa) é o
didlogo de abertura do Prefécio da Orag&o Eucaristica ou Anafora nas liturgias da Igreja Cristd, que remonta para pelo menos
um século, o terceiro e anafora da Tradigdo Apostdlica . O dialogo é registrado nas primeiras liturgias da Igreja Cristd, e é
encontrado em todos os ritos antigos. Disponivel em < http:/www. en.wikipedia.org/wiki/Sursum_corda>.


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3DSursum%2Bcorda.%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26channel%3Dnp%26biw%3D1024%26bih%3D617%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&twu=1&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Preface_%28liturgy%29&usg=ALkJrhg6UBVqkCl5KanVUzbFIkbzqYZPJg
http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3DSursum%2Bcorda.%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26channel%3Dnp%26biw%3D1024%26bih%3D617%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&twu=1&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Anaphora_%28liturgy%29&usg=ALkJrhhOqajgVqssEcr5d5lNoYbSadxUaA
http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3DSursum%2Bcorda.%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26channel%3Dnp%26biw%3D1024%26bih%3D617%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&twu=1&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Anaphora_%28liturgy%29&usg=ALkJrhhOqajgVqssEcr5d5lNoYbSadxUaA
http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3DSursum%2Bcorda.%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26channel%3Dnp%26biw%3D1024%26bih%3D617%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&twu=1&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Anaphora_of_the_Apostolic_Tradition&usg=ALkJrhgklyAK07FzoLMwdTXpX7gZSywIBA
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pouco difere de reunido de condominio,
sacrificio sem entusiasmas.

(SALOMAO, 1998, p. 69).

Como adentrar no mundo do sagrado para sentir a verdade das coisas, se ha uma
divisdo da sociedade em opostos: profano e sagrado. Além disso, conforme o dizer de Paz
(1982, p. 147), a sociedade cristaliza-se em varias esferas quase impenetraveis. Haveria, no
entanto, uma possibilidade. E o que ele chama de salto mortal para atingir-se a outra margem.

O autor recorre a experiéncia central budista:

A outra margem alcangada... Aderir a0 mundo objetivo é aderir ao ciclo de viver e
do morrer, que s@o0 como as ondas que se levantam no mar; a isso se chama:
margem... Ao nos despendermos do mundo objetivo, ndo hd morte nem vida, e
ficamos como a &gua corrente correndo incessantemente; a isso se chama: a outra
margem.

A experiéncia do salto determina a transformacdo. A viagem a outra margem é
realizada através de ritos. Um desses ritos seria a poesia que impulsiona o poeta, atraves de
um sopro estranho, a dar o salto. E que momento é esse na poética de Waly Salomdo? E
possivel chamar esse momento de o instante extremo da hybris, que, como uma explosdo de
energias vitais, impulsiona o missil de sua pena a compor esses dois livros. Momento de
possessdo de todas as ambiguidades. O poeta, certamente, fora tragado, alheio a sua vontade,
por um furacdo de sensacdes e sinteses extraordinarias da maquina do mundo. Neste

momento, as palavras de Paz (1982, p. 148), sdo oportunas:

{...} o “salto mortal”, a experiéncia da “outra margem”, subentende uma
mudanca de natureza - € um morrer e um nascer. Mas a outra margem esta em nés
mesmos. Sem que nos movimentemos, quietos, nos sentimos arrastados, movidos
por um grande vento que nos deixa fora de nos. Deixa-nos fora e a0 mesmo tempo
nos empurra para dentro de noés {...} o homem é desenraizado como uma arvore e
lancado para além, para a outra margem, ao encontro de si mesmo.

O conceito de salto construido por Paz é muito pertinaz aos dois livros de poema em
estudo. Segundo ele, os saltos sdo “atos que nos arrancam deste mundo e nos fazem penetrar
na outra margem sem que saibamos com certeza se somos nés ou 0 sobrenatural que nos
lanca”(ibidem.)

Tais saltos estéo repletos de ambiguidades e dissolucgéo de fronteiras. Eles determinam,
ainda, uma relagdo ambigua entre 0 homem e o divino. O homem goza ao sofrer, ama e odeia
os deuses, transgride pela experiéncia do sagrado e pela experiéncia do poético. Waly
Salomao reafirma na experiéncia poética a experiéncia do sagrado que, conforme Paz (op. cit.

p. 153) dissolve as divisdes:

{...} aqui é 1&; os corpos sdo ubiquos; 0 espaco ndo é uma extensdo, mas uma
qualidade; ontem é hoje; o passado regressa; o futuro ja aconteceu. [...] O universo
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esta imantado numa espécie de ritmo, tece o tempo e 0 espago, sentimentos e
pensamentos, julgamentos e atos, e fazem do ontem e do amanhd, do aqui e do além,
da ndusea e da delicia, uma so tela. Tudo é hoje. Tudo esta presente. Tudo esta, tudo
¢ aqui. Tudo, porém, estd em outra parte e em outro tempo. Fora de si e pleno de si.
E a sensacdo de arbitrariedade e capricho se transforma num vislumbre que é todo
regido por algo radicalmente distinto e estranho a nés. O salto mortal nos pde diante
do sobrenatural. A sensacdo de estar diante do sobrenatural é o ponto de partida de
toda experiéncia religiosa.

Embora Paz se reporte a experiéncia religiosa, ndo podemos deixar de notar a
aproximacao da experiéncia poética de Waly Salomé&o as caracteristicas do sobrenatural. Em
Lébia e Tarifa de embarque o0 poeta imanta o signo poético dessas ambiguidades que
expbem a fusdo e a mistura, sob a égide do sobrenatural, de total estranheza mesmo de si
mesmo para depois 0 reconhecimento nos outros, nas outras vozes. Muitos poemas
denunciam esses ritmos e imagens. A experiéncia do sobrenatural é a expressdo das
ambiguidades e essa se da através dos ritos e cerimonias religiosas e porque ndo dizé-las
poéticas. Paz (op. cit. p. 155) define o rito como uma representacdo onde aparecem cenario,

personagens que alcancam em determinados momentos a subita iluminacao:

A surpresa é assombro ante uma realidade cotidiana que de repente é revelada como
nunca foi vista. [...] Diante de si mesma, diante de sua propria realidade, a
identidade de seu proprio ser. Isto que est4d diante de nds —&rvore, montanha,
imagem de pedra ou de madeira, eu mesmo que me contemplo- ndo é uma presenca
natural. E outro. estd habitado pelo outro. A experiéncia do sobrenatural é
experiéncia do outro.

N&o raras vezes o poeta Waly Salomao® demonstra esta experiéncia do sobrenatural
como experiéncia da outridade. Exemplo disso é o poema Tarifa de Embarque que seréa
estudado no terceiro capitulo dessa pesquisa. Em torno dessa experiéncia, Paz destaca os trés
elementos que compdem o contetdo do tremendo: o terror sagrado, a majestade da presenca,
a ideia de Deus. Dentre os trés, escolhe o terror sagrado como motivador dos outros dois.
Diante da presenca da morte, da sua face horrenda, o poeta se aterroriza. Ela o fascina, o
paralisa, o faz mergulhar e partir do zero, em viagem em busca do ser, do ainda mais estranho

e desconhecido, das entranhas, “mas essas entranhas sdo a morte”. Entretanto, essa visdo da

= importante percebermos indicios desse universo sobrenatural nas publicacdes de periddicos nos anos 70. Em um deles, o
poeta manteve ativa participacéo, inclusive como editor:

“No mesmo periodo entre 1968 a 1974, também com curta duragdo e funcionando num esquema precario de producéo e
distribuigdo, existiram alguns jornais com um sentido, verificavel em nivel do discurso por eles veiculado, muito préximo do
trabalho pioneiro de Luiz Carlos Maciel na coluna underground, como: A Flor do Mal, Rolling Stone, Bondinho e Navilouca.
Nestes alternativos, houve a preocupacgdo de veicular, discutir e experimentar textos estritamente ligados aos dados de
emergéncia contracultural, assim como todos os simbolos a ela ligados a realidade politica e social brasileira. Uma das
marcas que surgem em grande parte das publicagfes é o misticismo, como uma saida a ser também experimentada, com
todos os decorrentes desvios em termos de apocalipse, discos voadores, mutantes, magias, cabalas, astrologias, alquimias e
designios divinos”. BARROS, Patricia Marcondes de. A Imprensa Alternativa Brasileira nos “Anos De Chumbo”
AKROPOLIS - Revista de Ciéncias Humanas da UNIPAR, 19 63.
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verdade atira-o em ato de solidariedade e comunh&o, movimentos contrarios em direcdo ao
outro. Momento de teofania, mas também momento de amor e poesia, a apari¢do reveladora
se pde como ponto de ligacdo com um eu que € passado e futuro. Segundo Paz (1982, p. 165),
foram os poetas os primeiros a perceber “a origem comum de amor, religido e poesia”: “No
encontro amoroso, na imagem poética e na teofania, conjugam-se sede e satisfacdo: somos
simultaneamente fruto e boca, numa unidade indivisivel” .

A criacdo poética em Labia e Tarifa de Embarque € desencadeada pelo horror e pela
fascinacdo do poeta ante a morte. O poeta, no entanto, transgride tal momento impondo-lhe a
palavra da poesia que explode vida na mortalidade. A sequéncia dos poemas nos dois livros
revelara esse engenho criador e revelador da poesia imanente as palavras. As palavras
mesmas dos poemas sdo expressdo dessa situacdo extrema de inspiracdo que imanta a

palavras poéticas da hybris suprema entre vida e morte.

2.2. Friccao de linguagens: questdes de fronteira

A poesia ocupa lugar de destaque na (re) construcdo da memdria na forma de registro
discursivo e imagético sob o tecido signico. Para isso, 0 poeta, como ente social, produz
novos significados que muitas vezes rompem signos ja saturados pelo tempo e pelo préprio
uso. Diante dessa poesia, pdem-se leitores desavisados que se enredam entre os fios das
palavras e se emaranham nas veredas da memodria. Ja que “Toda poesia é concreta, ser de
linguagem que recupera e (re) propoe o mundo real” (PIGNATARI, 1974, p.24), a busca por
decifrar o cddigo poético acaba por agucar a percepcdo de uma atividade poética como
traducdo intersemiotica. Pignatari (op. cit. p.99) afirma que “o proprio poeta se entretece no
destino assim velado e revelado pelo codigo alfabético iconizado [...]”. Esse estudo pode
corroborar com o encontro do poeta e sua arte na pos-modernidade. Este poeta é aqui
exemplificado por Waly Saloméo e seus livros Labia e Tarifa de Embarque, onde se da a
ruptura com o moderno, na linha de saturacdo de codigos: “Saturar um codigo significa
romper a regra do jogo, 0 que implica a0 mesmo tempo uma operacdo intersemiotica e
metalinguistica” (PIGNATARI, op. cit. p.113).

Ao estudar Poe, Pignatari (op. cit. p. 91) faz referéncia ao processo de transcodificagdo

semidtica, acentuando que:

{...} € um processo pelo qual se satura um c6digo, extrapolando a mensagem para
outro ou outros codigos, 0 que caracteriza uma operacdo pansemidtica ou
intersemidtica que é, a0 mesmo tempo, uma operacdo metalinguistica desveladora
da natureza do signo e da linguagem em sentido lato.
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Com gesto tradutor revolucionario, Waly Salomdo busca, através de suas viagens
hibridas pela linguagem e pelo mundo, dar floracdo aos intercAmbios e as fricches
profundamente marcantes no mundo da poesia e das artes em geral. No entanto, a busca pela
compreensdo dos modos de traducdo do mundo pds-moderno em signos poéticos, ndo pode
vir dissociada do estudo das caracteristicas desses signos. Como também deve-se perceber
que essa traducdo se da de forma integradora, como aquela que Pignatari (1974, p.74) afirma
sobre as teses de McLuhan: “{...}segundo as quais a Segunda Revolugdo Industrial, eletronica
e integrativa, opde-se a Primeira, mecanica e desintegradora — recuperando, no processo, a
visdo integradora presente na produ¢do artesanal”

Ainda sobre a pds-modernidade assim se reporta Coelho (1995, pp. 54-55):

O que sucede a esta era [Primeira Revolucdo Industrial], os tempos da Segunda
Idade da Méaquina, é a época da sociedade pés-industrial, amparada ndo apenas por
mais tecnologia como, principalmente, por uma tecnologia de outra qualidade: a
intensificacdo de quantidade provoca uma alteracdo qualitativa, como sugere a
norma dialética.

Esse gigantesco dinamismo econdmico que ira intervir na condicdo do espaco e do

tempo também influenciaré os rumos da estética e da cultura:

As préaticas estéticas e culturais tém particular suscetibilidade a experiéncia
cambiante do espaco e do tempo exatamente por envolverem a construcdo de
representacdes e artefatos espaciais a partir do fluxo da experiéncia humana. Elas
sempre servem de intermediario entre o Ser e o Vir-a-Ser (HARVEY, 2009, p.293).

Plaza (2003, p. 206) reforca a idéia de P6s-modernidade como um tempo de mistura,
um tempo que valoriza a recep¢do, um tempo de “imensa invasdo de linguagens babélicas,
codigos e hibridizagdo dos meios tecnologicos”. O autor destaca o papel da socieade
tecnoldgica/digital na aceleracdo dos processos transcodificadores e tradutores, identificando
a influéncia desses processos nas formas estéticas e artisticas contemporaneas. O momento

atual é assim interpretado por Plaza (op. cit. p. 206):

Na nossa contemporaneidade, a criagdo estd dramaticamente perpassada pela
influéncia dos meios de reprodugdo de linguagens. Hoje, assistimos a uma
transformacéo profunda e radical na producédo cultural que configura este momento
histérico. Ndo mais a dominancia de sistemas artesanais ou mecanicos, mas de
sistemas eletrdnicos que transmutam as formas de criagdo, geracdo, transmissao e
percepcao de informacdo. Essas formas se nos apresentam como um fendémeno novo
que exige outro momento de aproximacdo, isto porque estas formas culturais sao
feitas por processos de traducdo de linguagens digitais que tendem cada vez mais
para a desmaterializacdo.

Nessa atmosfera integradora insere-se a poesia de Waly Salomé&o. Nesse sentido deve-se
enxergar o poeta como homem que “tem consciéncia reagindo em relacdo ao mundo”

(SANTAELA, 2007, p.47), deve-se buscar “tudo aquilo que estd na sua mente no instante
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presente”’; na mente de um poeta que, como homem, “sé conhece o mundo porque, de alguma
forma, o representa e sO interpreta essa representagdo numa outra representacdao” (op. cit.
pp.51-52). Tais (re) presentacOes estdo nos livros Labia e Tarifa de Embarque através das
friccdes entre diferentes codigos e técnicas de diferentes artes como também pela traducéo
intersemiotica

Muitos autores tém pontuado, na poética de Waly Salomao, o didlogo entre as artes,
enfatizando sua atuacdo hibrida e interrelacional e seu transito de fronteira. Silva (2010, p.98),
por exemplo, em sua tese de doutoramento, reservou um capitulo para falar dos dialogos e da
intertextualidade em Waly Salom&o. Em um dos subitens, a autora faz um recorte no qual se
refere ao poeta como um ente maltiplo que transita entre varios universos artisticos, dotando-
se de extraordinaria capacidade de invencdo e de experimento. Para ela, o poeta adere a uma
anarquia criativa e € um defensor da uma concepcéo intersemiética da literatura, portanto
um legitimo representante dos procedimentos artisticos do século XX, ou seja, adotava “um
processo constante de hibridizacdo e diluicdo de fronteiras através de procedimentos
interartes” (2010, p.100). Nesse sentido, a autora aproxima, por similitude das técnicas em
arte, o artista plastico Hélio Oiticica e o poeta Waly Salomao. A profunda amizade entre os
dois artistas facilitara essa friccdo. Ela procurard comparar os parangolés de Oiticica aos
babilaques de Waly. Contribuira também para isso a disposi¢do do poeta para fundar novas
linguagens, para criar “design novo para a vida”. Tanto os parangolés quanto as algavias e 0s
babilagues convocam a participacdo de uma visdo periférica, a uma exposi¢do do descarte
consumista do capitalismo. Os babilaques fundem, segundo Silva (2010, p. 104), escrita com
plasticidade e “representam pecas de expressdo hibrida”. Acrescenta ainda que, em virtude de
o0 poeta ser um profundo conhecedor das vanguardas artisticas do século XX, ele compreende
a palavra como elemento que compde outras linguagens e passa a criar objetos hibridos com
uma inspiracdo além do verbo. Silva, citando Arnaldo Antunes, qualifica os babilaques como
uma “nova modalidade artistica”. Ao finalizar, recorre a Cicero (2007, p.25) para selecionar,
como caracteristica principal dos babilaques, a adesdo a palavra como “agente que hibridiza
todo campo sensorial da experiéncia”. Cite-se aqui algumas conclus6es de Silva (op. cit. p.

106) sobre Waly Saloméo:

Apontamos para um poeta extremamente culto que soube bem apreciar e incorporar
a sua poética exemplos de arte e dos pensamentos sobre arte que talharam a sua
sensibilidade. Assim se torna evidente que sua poesia se fez e permaneceu muito
ligada ndo s6 a pintura e a escultura, como também a riqueza do espirito libertério
préprio das vanguardas artisticas do século XX, que contribuiram fortemente para
levéa-lo a expressar-se ndo apenas em prosa e versos.
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Santaella nos d& uma ideia ampla do que seja a mistura das linguagens, ou seja, seu
hibridismo. A teorica, por meio de um discurso que mistura toques de lirismo poético, vai
desenhando sua teoria. Tal teoria tem como suportes tedricos categorias dos estudos
semidticos de Charles Sander Peirce, de sua logica semidtica baseada na triade da
primeiridade, secundidade e terceiridade. Além dele é possivel sentir os laivos da teoria
evolucionista de Charles Darwin na medida em que Santaella sai em busca de um lugar
germinal da linguagem, naquele momento em que tudo se encontrava numa matéria
homogénea sobre a superficie da terra em forma de sopas protéicas e bioticas. Lugar de uma
pré-linguagem, lugar do antes do pensar, lugar da apenas qualidade. Ao analisar a obra Poesia
abstrata da artista Betty Leiner, Santaella localiza a conjugagdo dos trés principios das
matrizes da linguagem e do pensamento: O principio da sonoridade esta na sua evanescéncia;
0 primeiro principio da visualidade esta na forma; o primeiro principio da discursividade
verbal esta na inscri¢do. A partir dessa obra e daqueles principios, Santaella nos da uma ideia
do que ela pretende desenvolver em linguagens hibridas. Analisa a recepcao e o desejo de
escrever. Lembra uma caneta tinteiro, o liquido que desliza da caneta para o papel e quica a
escritura optica.

Ainda segundo Santaella, a linguagem luta para alcancar o objeto que representa. Luta
muitas vezes ingloria do homem que se afirma “como um ser de linguagem e para a
linguagem”. Propondo trés matrizes -sonoras, visual, verbal - das quais emergem, pelo
cruzamento das vérias outras linguagens, a semioticista acaba por considerar que todas as
linguagens sdo hibridas, logo, as linguagens puras ndo existem. As linguagens se espalham
num plano de emaranhado rizomatico em que se tocam, friccionando-se e dando origem a
novas formas de linguagem. Para a autora, existe um momento em que a matriz verbal, ao
distanciar-se do seu referente, toca a zona da poesia:

Quanto mais a matriz verbal se afasta de seu centro especificador, a dissertacdo
argumentativa, rumo ao seu limite de primeiridade, que se resolve na descricdo
qualitativa, mais a matriz verbal vai ao encontro da poesia. Nas voragens analogicas
da poesia da-se uma reversdo. A impossibilidade denotativa do discurso é
compensada pelas constelagGes gravidas de sentido das similitudes. O fracasso
denotativo converte-se em promessa de mergulho nos nervos densos e secretos do
real. O real capturado por vias analdgicas é um real ambiguo, irresolvivel nas suas
infinitas apari¢des. Eis ai o universo da poesia que também pode se manifestar na
prosa feita de desenhos, sombras e proje¢des das especializacdes narrativas. Quanto
mais mergulhada em primeiridade, na descrigdo qualitativa imagética, na descricao
qualitativa diagramatica e na descri¢do qualitativa metaférica, mais a linguagem

verbal, transmutada em poesia, alcanca o universo prenhe de ecos e reverberacdes
que € proprio do som ( SANTAELLA, 2005, p.375).
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Santaella (op. cit. p. 384) registraré a possibilidade de se estudar as submodalidades das
matrizes e seus cruzamentos manifestados nos seus sistemas de signos ou cddigos. A poesia €
um sistema de signos completo, pois € uma “capsula condensada das matrizes sonora, visual e
verbal”. Ela propde assim a existéncia dos seguintes cruzamentos de sistemas: linguagens
sonoro-verbais (orais); linguagens sonoro-visuais; linguagens visuais-sonoras; linguagens
visuais-verbais; linguagens verbo-sonoras; linguagens verbo-visuais; linguagens verbo-
visuais-sonoras.

Saliente-se aqui que o poeta Waly Saloméo elevou as possibilidades de hibridizacéo
dessas trés matrizes ao ponto de ser considerado poeta verbovocovisual. Distanciando das
artes plasticas friccionadas nos babilaques, em Lébia e Tarifa de Embarque, Waly Saloméao
deixa transparecer uma nova ligacdo, desta vez com o cinema. Coincidéncia ou ndo a
publicacdo desses dois livros de poemas deu-se justamente no periodo em que o0 poeta
participou intensamente da arte eletronica’.

O poeta, certamente, j& percebera a audiéncia dada pelas populagdes a industria
cultural como também a estética de fruicdo dos receptores nesse periodo. Por isso, talvez,
tenha buscado compor obras em que se pudesse vislumbrar a possibilidade de uma nova
forma de fruicéo pelos leitores do texto escrito. O leitor, ao iniciar a leitura de L&bia e Tarifa
de Embarque, podera ter a impressdo de estar adentrando nos rituais de gravacdo de um
filme, possibilidade de o perceptor desenvolver uma empatia do sentir-se com. E como se o
poeta quisesse intervir na fruicdo estética do perceptor da mensagem poética. Neste ponto,

com relacdo a leitura de um filme, Plaza (2003, p. 202) tem algo a dizer sobre tal interacéo:

Pela ressonancia temos isomorfismo entre perceptor e percebido, ou seja, a unido
entre ego e ndo ego. Este primeiro canon da estética taoista visa conseguir a unido
entre a obra de arte e aquele que a recebe. Corresponde a “empatia” ocidental de
Theodor Lipps ou Einfuhlung, isto é, projecdo do sentimento: sentir-se-em, sentir —
se com. Numa obra de arte concebida como metafora de organismo vivo, o papel da
ressonancia tende a despertar emocg6es e sentimentos no organismo receptor, como
qualidade de sentir.

Os dois livros parecem constituir dois grandes blocos filmicos justapostos. Cada um

deles tem no seu interior outros conjuntos de imagens também sob efeito de montagens de

? Silva (2010, p. 113) destaca a adesdo do poeta a arte eletronica a partir de 1996: “Movido pela necessidade de
ultrapassar os limites da lingua escrita e de levar a pratica poética a outros campos da criagcdo, Waly Saloméao
(1944-2003) se aproximou das linguagens eletronicas desde os seus primdrdios no Brasil. Menos conhecidas que
suas participaces na musica e nas artes plasticas brasileiras, as incursdes do poeta pelo video incluem momentos
marcantes, como a colaboracdo com Carlos Nader, os poemas contaminados pelo repertorio eletronico e a
performance “Bestiario Masculino-Feminino”, realizada no 12° Festival, em 1998. Waly transitou pelo circuito
Videobrasil de 1996 até pouco antes de morrer, em 2003, quando ajudou a articular o conceito “Deslocamentos”,
eixo curatorial da nova edi¢éo, como membro do Conselho Curatorial.”
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fragmentos. Esses, por sua vez, s&o montagens de outros fragmentos, compondo assim um
grande qualissigno na mente do leitor, qualissigno de movimentos de tempos e espacos
aleatdrios e giratorios. O ritmo do cinema ndo-linear, ao modo de Eisenstein, plasma os dois
livros, configurando-se como um primeiro plano de uma traducédo intersemidtica dos codigos
do cinema para a poesia. Pode-se aplicar aqui o0 que disse Carone (1974, p. 17) sobre os
poemas de Trakl:
{...} a manipulacdo de signos, no plano das imagens ou metaforas individuais,
envolve a utilizacdo de possibilidades da linguagem que foge as normas semanticas
do discurso, cuja linearidade também se vé ameagada, e até mesmo rompida, pela
ordem descontinua que preside a montagem das imagens do corpo do poema.
Entretanto, essa ndo constitui a Unica traducdo. Existem outras traducdes das linguagens
da arte cénica, da danca, da musica, que se podem, a principio, detectar. Eletrizantes
iluminacBGes de nossos sentidos estupefatos diante da explosdo de vida no codigo verbal
escrito que se vai saturando, a medida que o poeta aplica 0s recursos de outras
linguagens/cadigos.

Waly Salomao compds dois conjuntos de poemas: Labia e Tarifa de Embarque. Ele
comeca do fim, como inicio, através do poema Sala Sunyata para chegar ao “FIM” em
REMIX “SECULO VINTE” que constitui uma sintese metaférico-metonimica de um novo
comeco expresso pela palavra “NAVILOUCA”. Viagens de volta a um lar que nédo existe. A
memoria imagética cumpre seu papel, ja que habitada por tantos fragmentos.

Sobem fiapos da memoria do poeta que vai montando as imagens descontinuas e
fragmentarias de um ser sendo outros. Rompendo com uma logica evolutiva diacrdnica, o
poeta empreende as viagens hibridas como uma “a¢do analogica”. Nesses termos, diacronia
poética e sincronia poética se completam em Lébia e Tarifa de Embarque. O conjunto das
sincronias compOe uma ampla estrutura de montagem em aberto. Talvez, por isso, 0 poeta
insista com as citaces como método que equilibra varios presentes estéticos. Portanto, se ha
uma ‘“histéria como monada”, existe uma pratica poética monodologica. Nesse sentido, ¢
possivel sentir o poeta Waly Salomdo como um artista tradutor, semelhante a formulacéo de
Plaza (2003, p. 05):

Para o artista-tradutor, a apropriacdo analégica da radicalidade benjaminiana
consuma-se também como uma estratégia poética e politica, pois nosso presente
aparece alimentado e minado pela contradicdo entre a intensa consciéncia do
presente que, por querer se afirmar como tal, tende & negacdo do passado e a
impossibilidade de negar o tempo, pois somos seres habitados de tempo. A visdo
sincronica da histéria ndo seria sendo a conciliagdo sempre provisoria dessa
contradicéo.
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Plaza considera uma “acdo analdgica sobre a histéria” como movimento € pensamento
transformadores. O passado aparece como que restaurado no presente e as artes se produzem a
partir de outras artes em outros tempos. Propfe assim, uma critica a historia linear e
diacronica a favor de uma histéria sincrénica. A linguagem, para ele, € compdsita da histéria e
vice-versa.

Plaza destaca o potencial criativo no que diz respeito a um jogo de transmutacdo de
uma linguagem a outra. Para tanto, considerou uma perspectiva da histéria sincronica e como
monada, dotada de uma energia sempre presente dos varios tempos, principalmente do
passado que tende a ser negado. O artista-tradutor mergulhado no mundo das artes vive essa
contradicdo. As artes, no entanto, ttm no passado uma fonte constante de renovacdo e
transformacdo. Assim, partindo daquilo que ja foi criado, poderia se criar muito mais. O
passado subsiste no presente de muitas formas; e as artes, como formas de expressdo humana
via linguagem, operam a partir de determinados métodos. Um desses métodos, que se eleva a
condicdo de uma poética, € a transcodificacdo intersemiotica, forma de recuperar a historia
criticamente: “{...} tomando aqueles elementos de utopia e sensibilidade que estdo inscritos
no passado e que podem ser liberados como estilhacos ou fragmentos para fazer face a um
projeto transformativo do presente, a iluminar o presente”(PLAZA, 2003, p.7).

Plaza (op. cit. p. 06) define a tradugcdo como uma atitude profundamente criativa de
novas sensibilidades dentro de um tempo que se historiciza e que historiciza o artista através
de meios e materiais do presente. O passado como icone, como imagem, € assim configurado
pela traducdo. A traducdo, segundo o tedrico, re-configura a historia, liberando passado-

presente-futuro:

No presente, a criacdo sO é percebida como tempo na oposi¢do entre passado e
futuro. Traducdo é, portanto, o intervalo que nos fornece uma imagem do passado
como icone, como monada. A tradugdo ao recortar o passado para extrair dele um
original, é influenciada por esse passado ao mesmo tempo em que ela também como
presente influencia esse passado. A poética sincrdnica age criativamente sobre o
tempo, pois ‘mesmoO que 0 poeta ndo o proponha, 0 poema é uma maquina que
produz anti-histéria.

Os signos em agdo comunicam a criagdo de muitos outros signos. Os signos se
transformam em outros signos. Ao fazer uma releitura de Peirce, Plaza chega a essas
conclusdes. Os pensamentos, segundo o teorico, sdo a traducgéo de signos em signos. Para ele,
0s pensamentos traduzem pensamentos. Os signos carregam em si 0 gérmen social da
dialogicidade na perspectiva de uma outridade, ou seja, uma interagdo comunicativa de
pensamentos-signos. O pensamento humano interfere nas linguagens e estas interferem no

pensamento humano, tendo como mediador o signo. No pensamento, 0s sistemas signicos se
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friccionam, ou seja, “todo pensamento ¢ intersemidtico” (PLAZA, 2003, p.21). O signo
representa, constitui-se da possibilidade de recompor no pensamento um objeto, torna
presente a esséncia desse objeto, seu interpretante. Santaella (2007, p. 52) reforca essa

interpretacdo de Plaza ao dizer que:

{...} compreender, interpretar é traduzir um pensamento em outro pensamento num
movimento ininterrupto, pois s6 podemos pensar um pensamentdo em outro
pensamento. E porque o signo esta numa relagdo a trés termos que sua acio pode ser
bilateral: de um lado representa o que esta fora dele, seu objeto, e de outro lado,
dirige-se para alguém em cuja mente se processara sua remessa para um outro signo
ou pensamento onde seu sentido se traduz. E esse sentido, para ser interpretado tem
de ser traduzido em outro signo e assim ad infinitum.

Segundo Plaza (2007, p. 23), os signos possuem uma continuidade de representagéo.
Entretanto, surge um signo estético que, ao que parece, desvia aquela “continuidade tipica do
signo como representagdo” ao instaurar uma “reflexdo sobre suas proprias qualidades™ (op.
cit. p. 25). Vale aqui transcrever o que Plaza (2003, p. 25), considera como a caracteristica

diferenciadora do signo estético, sua capacidade de voltar-se para si mesmo como objeto:

Ora, na medida em que 0 signo estético ndo estd apto a representar, quer dizer, a
substituir outro objeto, constituindo-se ele mesmo como objeto real no mundo, ele se
caracteriza por sua totalidade como fenémeno. O signo estético ndo quer comunicar
algo que esta fora dele, nem ‘distrair-se de si’ pela remessa a um outro signo, mas
colocar-se ele proprio como objeto.

Segundo o autor, 0 signo estético constrdi-se a partir do icone, ja que ndo pretende ser
representacdo de qualquer objeto, mas das qualidades materiais como signo. A poesia, lugar
por exceléncia das conotacdes e ambiguidades semanticas, constitui-se como um signo
estético que pode ser transmutavel por meio de uma transcodificacdo criativa. Assim, a
linguagem poética esteticiza a prépria metalinguagem da tradugdo signica, isto €, no signo
poético ecoa algo além da simples representacdo. Aqui pode-se perceber que o signo estético
do cinema podera ser traduzido/transcodificado para os poemas e para outras modalidades de
artes e seus respectivos sistemas signicos. Um signo estético pode assim traduzir um outro
signo estético (PLAZA, 2003, p.32). Isso se da devido a uma relagdo intima que existiria entre
eles. Ainda segundo Plaza, tal relacdo ja estaria no proprio pensamento humano por ser um
pensar intersemiotico, onde as linguagens se hibridizam e os cddigos se saturam. Entretanto, o
autor enfatiza a diferenca entre uma poética da traducdo e a traducdo poética. A primeira
depende de um coeficiente artistico refinado pelo receptor. A segunda, por seu turno, estriba-
se no icone. E possivel perceber que Waly Saloméo faz uma traducio poética a0 mesmo
tempo em que realiza uma poética da traducdo, operacdes de alto risco e complexidade, ja que

joga com qualidades e percepcoes.



81

Guardadas as devidas diferencas, é possivel vislumbrar algumas semelhangas entre as
técnicas de composicao poéticas aplicadas por Trakl e as que Waly utilizou na composicdo de
Léabia e Tarifa de Embarque. Carone (1974, p. 16), ao estudar o poeta austriaco a partir da
teoria de Eisenstein, sugere que a poesia desse poeta foi feita “a base de fragmentos reunidos
ndo mais por nexos casuais explicitos, mas por outros que sdo apenas locais”. Carone
compreende o acontecimento de mistura que se da entre a metafora e a montagem no bojo dos
poemas como um fendmeno de “jun¢do de imagens descontinuas”, numa desconstru¢do do
discurso logico-linear. O teorico propde que nos poemas de Trakl a metafora e a montagem se
trancam. Para ele, tal recurso pretende libertar o poeta de um mundo verbal pré-concebido. E
também nesse sentido que se pode conceber as montagens em Waly Salomao, no tocante a
saturacdo de codigos, ja que ele mesmo afirmou sua necessidade de desconfigurar codigos:
“Penetrar at¢ o Aamago de cada codigo e  desprogramar bulas e
Posologias prévias” (SALOMAO, 1998, p. 88).

Segundo Carone (1974, p. 15), as imagens mantém no bojo dos poemas uma relacdo
entre si que ora remetem a unido ora a colisdo, ao embate de suas incongruéncias. O autor
destacara que esse encontro de signos gera uma terceira significancia. Vale aqui transcrever a
descricdo do modo como as imagens se comportam uma em relacdo a outra no todo da
COMposigao:

{...} as imagens isoladas dos poemas se comportam como as ‘tomadas’ ou
fotogramas montados num filme, articulando planos e cenas cujo significado seria
aferivel pela forma em que essas unidades colaboram ou colidem umas com as
outras na consciéncia de quem & o poema (como ocorre na mente de quem vé o
filme). E nesse momento que se pode pensar na afinidade entre a metafora e a
montagem, pois ndo s6 a primeira é, em certo sentido, uma juncdo de elementos
incongruentes que aponta para um ‘terceiro termo’ que deles se diferencia, como
também a montagem ¢ uma metafora, na medida em que se apresenta como a ‘ideia’
que salta da colisdo de signos ou imagens justapostas.

Carone procurou estabelecer uma ligacdo entre o mundo vivenciado pelo poeta e o
engenho de sua construcdo poética. Para o tedrico, Trakl manobrava a metafora ao se
distanciar de qualquer padrao de linguagem, demonstrando, assim, um extraordinario dominio
da lingua. Pode-se perceber aqui, uma perfeita estetizacdo do signo como uma qualidade. O
poeta trabalhava com “pegas moveis”, os sintagmas padrao como qualificou Carone, que sao
utilizados quase como férmulas perfeitas para o poeta. Nos poemas de Waly, também
aparecem algumas construcdes sintaticas tal como aquela em que, depois de um substantivo,
estdo dois adjetivos ou locugdes adjetivas: “Cafungo minha dose diaria de Murilo e
Drummond” (SALOMAO, 2000, p.13); “E que centelha/da estrela preta/Do teto/Da igreja do

Rosario dos Pretos?” (op. cit., p.13). Outra constante é a presenca de verbos no infinitivo
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impessoal como que ocultando um sujeito que ndo deseja se mostrar, ou indicando uma voz
de um outro que ordena ou ainda indicando uma ag@o em si: “Nadar, nadar, nadar e inventar a
viagem, o mapa”(SALOMAO, 1998, p.46); “Restar no irrespiravel”(op. cit., p.39); “Nascer
ndo ¢ antes, ndo ¢ ficar a ver navios”(op. Cit., p.45); “Plasmar” (op. cit., p.45); “Criar é ndo se
adequar a vida como ela é” (op. cit, p.45); “Subir’(op. cit, p.69); “Armar um
tabuleiro”(SALOMAO, 2000, p.68). Estes infinitivos, em virtude de suas ambigiidades
semanticas, podem também indicar um chamamento ao leitor para que ele se sinta participe
daquele estado/acdo. E possivel verificar também a presenca de vocabulos que aparecem em
varios poemas diferentes. Entre estas palavras estdo jogo, fdbula, mar, sol, celular, ondas,
memdria e termos que remetem ao oriente, a0 comércio, e a ideia de mutacdo. Sao esses
conjunto de palavras que indicam e reforcam a idéia de viagem e de transformacdo. O que
aproxima Trakl a Waly Salom&o também os distancia. Waly Salom&o néo repete as palavras
ou ideia como férmulas prontas como o fizera Trakl. O poeta brasileiro ao repeti-las
transporta o leitor para diferentes mundos de sensacdes e significados. O “sol” que aparece
em “cidade dura e arreganhada para o sol”(SALOMAO,2000, p.24) certamente ndo € o
mesmo de “ele ¢ meu SOL minha luz minha brasa meu brasil ti¢gao”(id. p.9).

Carone também discutiu a questdo da ilogicidade intrigante da composicao das imagens
em Trakl que fogem a qualquer referéncia conceitual e que suscitam altas tensdes de
ambiguidades sugestivas. Assim se reporta o tedrico sobre as metaforas absolutas dos poemas

daquele poeta:

Isso equivale a dizer, em resumo, que palavras familiares, introduzidas em contextos
I6gico-discursivos, remetem para significados e referentes que correspondem a
expectativas “normais”. No caso das metaforas absolutas de Trakl, esses mesmos
termos produzem — gragas a maneira de seleciona-los caracteristica do poeta —
formacgGes inusitadas que tendem, através da frustracdo mais ou menos generalizada
dessas expectativas, a invalidar qualquer leitura interessada na apreensdo de
“conteidos” conhecidos, com isso remetendo o leitor ao encontro de coisas apenas
pressentidas. Mas trata-se ainda de metaforas na medida em que o poeta, para evocar
a presenca desse ser desconhecido, recorre a um patrimdnio verbal existente: a
grande diferenca consiste, como se viu, no seu emprego, pois 0S signos aqui
articulados sdo meras sinaliza¢des de algo fundamentalmente diverso daquilo que
habitualmente designam; essa ‘outra coisa’ €, no caso de metafora absoluta,
identificivel & realidade evasiva do ‘indizivel (CARONE, 1974, p.93).

A metafora, como imagem, também é outro ponto a se tratar na poesia de Waly
Salomao. Existe uma riqueza de imagens de tal modo inusitadas nos poemas de Labia e
Tarifa de Embarque que causam certa vertigem catéartica no leitor. Frageis leitores...
Sucumbem ao enigma da esfinge sem ter com que decifra-la, entregam-se ao puro deleite de
serem devorados no momento de fruigdo estética. Naqueles dois livros, a maior parte das

imagens/metaforas ndo possuem o outro elemento de comparacdo a ndo ser aquele que o
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proprio leitor tende a criar. S3o quase qualidades puras, “metaforas absolutas”. O poeta opera
tal rompimento com o mundo empirico e logico que o leitor, ao tentar reeditar as imagens
sugeridas, ja se perdeu no labirinto. S&o signos que, embora parecam existir no mundo real,
apos tal tratamento estético pelo poeta, compdem um outro mundo de fragmentos
metamorficos. Eis um poema em que Waly faz uma sobreposi¢do de imagens de alto poder de
sugestéo:

NOMADISMOS:

Caderneta de campo

Para Solange Farkas.

Olor de fabulas ladinas...

Como alguém que se belisca para verificar se acordado sonha
Compulsivo vocé ladainha o dito por Plutarco

De que “nascer ¢ penetrar em uma patria estranha”

No seu &mago estdo embutidas substancias dissollveis
PrecipitacOes de alheias identidades oscilantes

Capacidade de captar/esculpir/fingir/fundir/montar/moldar
Capacidade de aderéncia absoluta ao instantaneo

O gozo da fluidez do momento

Sem congelados

O gozo dos gomos do mundo

Sem deixar restos

Ser essencialmente uma ambulante cAmera de video
Disparada pelo piloto automatico

Se ilhas extravirtuais perdem os homens

Raptos e raptos sucessivos ja fizeram de sua alma uma zona
Porta vaivém de saloon campo de aviagao terreiro de orixas
Ilhas-de-edicdo atam e apartam 0s homens

E as anotagdes das agendas decupam e anulam e remontam
Parlendas e acalantos e charmes e chistes e lendas e
Mandingas e quebrantos

E provérbios e pontos de macumba e atos falhos e charangas
das galeras

E trechos de letras das canc@es e linhas sabidas de cor dos
Poemas candnicos

E arcaismos e futurismos e solecismos e girias dos mangues
Das bocas das gangues

E clichés e frases feitas e brilhos esparsos e espasmos pilhados
E artificios de fogos e jogos e logros

E a antepenultima e a pendltima e a Ultima carta-bomba
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Do comando-terrorista-suicida
E a danca das mercadorias

E a sobra de imagem

E o territdrio do ruido

E o cddigo de barras;

cai como uma bomba

sem carta

o suicidio do solitario
(SALOMAO, 2000, p.53)

Carone, ao fazer uma sintese do pensamento de Eisenstein, fixa-se na nocdo de
montagem proposta e perfeitamente perceptivel em algumas préticas de composi¢do de
poemas como a fanopeia. A montagem nascida de uma nova perspectiva de teatro e cinema
aproximava-se da metafora poética e acontecia num momento de grande elevacdo do
pensamento e da sensibilidade. Seria uma maneira revolucionéaria de raciocinar juntando
elementos estranhos tanto por parte do percebedor quanto por parte do artista/produtor.
Metafora como montagem, montagem como metafora requereria, assim, uma ativa
participacdo de outro pensamento/imaginacao para continuar libertando pela construcdo de
novos signos. Nesse sentido, faz-se necessario observar o que diz Carone (1974, p. 105) ao

interpretar Eisenstein:

O que Eisenstein parece estar querendo dizer é, em outros termos, que a montagem —
“discurso” regido pela sintaxe da descontinuidade — exige a intervencdo de uma
consciéncia que interprete 0s signos justapostos: s6 assim o significante
(“representacdo”) assume o valor de significado (“imagem”). Isso equivale a afirmar
que a obra de arte mobiliza representacdes isoladas de cuja interacdo nasce
“imagem”, o “terceiro termo” ou o “sentido”. Nesta opera¢do esta implicita a
montagem: “As representacdes isoladas concorrem para formar uma imagem. E esse

resultado ¢ obtido através dos processos de montagem”.

Segundo Xavier (2005, p. 130), Eisenstein, ao migrar técnicas do teatro para o cinema,
acabou por manipular as imagens, acabou por utilizar-se das montagens de atracdes para
opor-se as imitacfes naturalistas. Era uma tentativa de causar choques emocionais no
espectador. Atrair para participar. Essa mudanca de atitude no teatro repercutiria na arte
cinematogréfica. Eisenstein criaria entdo a montagem figurativa baseada na “ ‘justaposigdo de

299

planos’ ao invés de ‘encadeamento’”. A montagem figurativa cumpria a funcdo de

conscientizar o proletariado e se opunha ao ilusionismo fantasioso e a literatura naturalista.

Xavier assim interpreta a montagem figurativa de Eisenstein:

Uma montagem que se segue o raciocinio, que compare e define significacdes
claras. Uma montagem que interrompe o fluxo de acontecimentos e marca a
intervencdo do sujeito do discurso através da insercdo de planos que destroem a
continuidade do espago diegético, que se transforma em parte integrante da
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exposicdo de uma ideia. No seu cinema a sucessdo de eventos ndo obedece a uma
estrita causalidade linear e nao encontramos uma evolucdo dramatica do tipo
psicologico (ibidem).

Surgia uma nova qualidade perceptiva e produtiva na arte cinematografica que
“subvertia a relagdo normal de frui¢do que este [0 espectador] estabelece com o cinema
obediente a decupagem classica”( XAVIER, 2005. p.131). A partir dessa forma de se fazer
cinema, surgiria 0 cinema-discurso, em que as multiplas acdes levam a um ponto de vista.
Nesse tipo de cinema, segundo Eisenstein, citado por Xavier, as paixdes e 0s sentimentos
precisam ser conhecidos para serem criados. Introduzia assim o “viés” como ponto de
reflexdo do espectador. A leitura deixava de ser naturalista para ser uma leitura dialética. Tais
acOes da montagem tendiam a enriquecer as formas estéticas de criacdo, 0 que certamente
culminou no cinema-intelectual, marcado por denso aprimoramento das montagens, com
fusdo do pensar/sentir. O cinema-intelectual cumpria seu papel de romper preconceitos, de
mostrar, na tela, o pensamento dialético. Assim, a montagem constituiu-se como a operacdo
principal do “processo de pensamento” e o cinema de promotor do conhecimento e expoente
de conceitos. Essa visada sobre o pensamento de Eisenstein, realizada por Xavier, iluminou os
estudos da composicédo estética em Labia e Tarifa de Embarque. Waly utiliza-se do método
da montagem de fragmentos que fazem parte de uma operacdo de um pensamento que reflete
amplos espacos da cultura da hybris como mutacdo e transformacdo constantes. O leitor é
convocado a participar dos poemas, a refletir sobre as imagens inusitadas. Seu olhar é
convidado é desalienar-se das formas tradicionais de leitura, seu sentir se choca com o outro
sentir das montagens, seu intelecto é intensamente exigido entre paixao, emocao e razdo; nada
ou quase nada dos poemas respeita as convencgdes e 0s purismos. Ndo é mais possivel fruir
como antes. Ndo € mais possivel sentir-se completo depois da leitura. Uma corrente elétrica
circular arrebata o olhar e causa estremecimentos no percebedor. S6 € possivel participar da
corrente transgressora que fricciona linguagem poética com linguagem cinematografica para
sugerir novos signos além dos imaginados. E do choque dos signos de recebedor e produtor
gue surgem novos signos ad infinitum.

Vao se esclarecendo os pontos de conexdo entre a estetizacdo do signo poético via a
linguagem cinematografica nos livros Labia e Tarifa de Embarque. Dessa fricgdo e no
horizonte da fronteira, sempre surgird um terceiro. Nesse sentido, é preciso reforcar essa ideia,
salientando que isso se da também na formatacdo de alguns poemas que estdo numa zona de
ambiguidades, ja que ndo se pode dizer se sdo realmente poemas ou se correspondem a titulos

de tomadas de cena numa gravacdo, 0 que, se assim compreendido, sugeriria uma metafora
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para o fluxo do existir como presenca nas formas de circulacdo de imagens e acles que
emanam desses poemas e dos subsequentes. Desse modo, deve-se retomar ao ponto em que é
possivel perceber a divisdo dos livros em cenas como numa montagem de um roteiro
cinematogréafico. Tal artimanha estética constituiria uma forma de tratamento do material
poético como um filme e sua “montagem estrutural”. Sobre tal montagem Pudovkin (1983, p.
57) diz o seguinte:

O filme cinematografico, e consequentemente também o roteiro, é sempre dividido
num grande nimero de partes separadas (ou melhor, ele é constituido a partir dessas
partes). O roteiro de filmagem completo é dividido em sequéncias, cada sequéncia
dividida em cenas €, finalmente, as cenas mesmas sdo constituidas a partir, de séries
de planos, filmados de diversos &ngulos. Um roteiro verdadeiro, pronto para ser
filmado, deve levar em consideracao esta propriedade bésica do cinema. O roteirista
deve ser capaz de colocar o seu material no papel exatamente da forma em que
aparecera na tela, transmitindo o contelido exato de cada plano, assim como sua
posicdo na sequéncia. A construcdo de uma cena a partir de planos, de uma
sequéncia a partir de cenas, de uma parte inteira de um filme (um rolo, por
exemplo), a partir de sequéncias e assim por diante, chama-se montagem. A
montagem é um dos instrumentos de efeito mais significativo ao alcance do técnico
e, por extensdo, também do roteirista.

Essa explicacdo bastante didatica de Pudovkin lanca uma luz sobre a forma de
composicao e disposicdo dos poemas em Labia e Tarifa de Embarque. O poeta, tal como
um roteirista, vai compondo sequéncias, cenas, séries de planos para constituir o livro/rolo.
Evidentemente que esse processo ndo se da de forma tdo regular e explicita, afinal estamos
falando de uma zona de ambiguidades, de idas e voltas, de choques. Tal processo se evidencia
na marcacdo em caixa alta, que, na maioria das vezes, ocupa pagina inteira, em ambos 0s
livros, como letreiros de cinema mudo. Em Labia, por exemplo, hd uma recorréncia desses
titulos como que sugerindo o inicio de uma sequéncia, mas sem propor relacfes légicas
explicitas. Outro exemplo disso a que estamos nos referindo € a sequéncia iniciada com “A
IMAGEM DA ONDA”® (SALOMAO, 2001, p.37) e prolongada com titulo em letras

mailsculas em tamanho de fonte consideravel, ocupando toda uma pagina do livro Tarifa de

%/ide apéndice & p.146. Essa imagem constitui parte de A Grande Onda de Kanagawa (em japonés
FEZS)I R 7, Kanagawa oki nami ura), mais conhecida simplesmente como A Onda é uma famosa
xilogravura do mestre japonés Hokusai, especialista em ukiyo-e. Foi publicada em 1830 ou 1831 (no periodo
Edo) na série de ukiyo-e 36 vistas do monte Fuji, sendo a obra mais conhecida deste artista. Nesta gravura
observa-se uma enorme onda que ameaga um barco de pescadores, na provincia de Kanagawa, estando o monte
Fuji visivel ao fundo. Apesar da sua dimensao, esta onda pode nao retratar um tsunami, mas uma onda normal
criada pelo efeito do vento e das marés. Como os outros trabalhos da série, é retratada uma area em redor do
monte Fuji, sob circunstancias bem definidas. Disponivel em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Trinta_e_seis_vistas_do_monte_Fuji
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Embarque. As palavras balougam na superficie da pagina e o olhar de quem I& desenha um

movimento de ida e volta levado que sdo por uma maré ritmica:

O
FURADOR
DE
ONDAS

Num jogo de ambiguidades o0 poeta segue um caminho tortuoso em que a estetizacéo do
signo ndo se deixa capturar com muita facilidade, ja que recorre a varios artificios estéticos
(mistura de linguagens, fragmentacdo) como afugentando qualquer tipo de tentativa de
purismo. Entretanto, isso ndo nos impede de vislumbrar uma certa aproximacdo com a
montagem de um roteiro. Pudovkin (1983, p. 63) fala-nos de uma montagem do roteiro, com
base no desenvolvimento da acdo, que condiciona a continuidade das sequéncias separadas.
Ele assinala a existéncia de um momento de tensdo do filme que aconteceria perto do fim.

Esta seria uma forma de preparagéo do receptor:

A fim de preparar o espectador, ou, mais corretamente, preserva-lo para esta tensdo
final, é especialmente importante observar que o espectador ndo seja afetado por um
cansaco desnecessario durante o decorrer do filme. Um método ja discutido, no qual
0 roteirista consegue este objetivo, consiste na cuidadosa distribuicdo dos letreiros
(que sempre distraem o espectador), comprimindo-os, numa quantidade maior, nos
primeiros rolos e deixando o Gltimo rolo para a agéo ininterrupta.

Aquela “agdo ininterrupta” ¢ sugerida no Gltimo poema do livro Tarifa de Embarque,
REMIX “SECULO VINTE”. Sio palavras-sintese como imagens superpostas e
mergulhadas numa corrente frenética cuja Ultima palavra NAVILOUCA salta como icone de
viagem e de mudanca.

Vale destacar aqui o vocdbulo FIM como que indicando o fim do filme/livro cuja

secdo é de abertura para um novo comego, para o prosseguir da historia (e da vida):

REMIX “SECULO VINTE”
Armar um tabuleiro
de Palavras-Suvenirs
Apanhe e leve algumas palavras como

Souvenirs.



Facga vocé mesmo seu microtabuleiro

Enquanto jogo linglistico.

BABILAQUE
POP
CHINFRA
TROPICALIA
PARANGOLE
BEATNICK
VIETCONG
BOLCHEVIQUE
TECHNICOLOR
BIQUINI
PAGODE
AXE
MAMBO
RADIO
CIBERNETICA
CELULAR
AUTOMOVEL
BUCETA
FAVELA
LISEGICO
MACONHA
NINFETA
MEGAFONE
MICROFONE
CLONE
SOLAR
SPUTINICK
DADA
SAGARANA
ESTEREO
SUBDESENVOLVIMENTO
AGROTOXICO
EXISTENCIALISMO
FORMICA
ARROBA
POLYVOX
ANTIVIRUS

SILICONE
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MOTOSSERA
MOTOBOY
MEGASSENA
MARCAPASSO
CUBOFUTURISMO
BIOPIRATARIA
DODECAFONICO
CHANCE

CAMPE

KITSCH

MUSAK
ATONALISMO

POLIFONICO
AVIAO

TELENOVELA
INTERNET
PEGPAG
TAXI
APARTHOTEL
APARTHEID
SAMBODRAMO
AURELIO
MUAMBA CHORINHO
MACUMBA SAMBA
DESPOETIZAR POETIZAR
SUPREMATISTA
SUPRA-SENSORIAL
CESIO
BIOCHIP
NAVILOUCA

FIM
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CLIP

SAMBA
CHORINHO
DESPOETIZAR

(SALOMAO, 2000, p.68)

No entanto, tudo isso aparece de forma irregular. Nessa composicao, o artista ndo se

propde a regularidade das formas, ritmos e imagens. A composi¢do poética desses dois livros

lembra o que disse Renoir, citado por Eisenstein, a despeito da importancia da irregularidade

na pintura:
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A beleza de qualquer descri¢do vai encontrar seu encanto na variedade. A natureza
odeia tanto o vacuo quanto a regularidade. Pela mesma razdo, nenhuma obra de arte
pode ser realmente assim chamada se ndo foi criada por um artista que acredita na
irregularidade e rejeita qualquer forma estabelecida. Regularidade, ordem, desejo de
perfeicdo (que é sempre uma falsa perfeicdo) destroem a arte. A Unica possibilidade
de manter o sabor da arte é inculcar nos artistas e no publico a importancia da
irregularidade. Irregularidade ¢ a base de qualquer arte. (RENOIR, apud Eisenstein,
2002, p.54).

Essa friccdo entre a arte cinematografica e arte poética, tdo ao gosto de Waly Saloméo,
destaca a traducdo da metafora para a montagem e da montagem para a metafora/montagem
de fragmentos, e parece cumprir, assim, a funcdo de exprimir o proprio sentido de mutacéo,
de transformacdo. Tal atitude estética plasma esse sentido de viagem, que permeia os dois
livros, uma viagem que constantemente remete aos signos do I Ching. O poeta realiza uma
traducdo intersemiética do diagrama-Simbolo do Yin-Yang™ ao longo dos dois livros. Um dos
exemplos dessa tradugdo esta no poema “SALA SUNYATA”. Essa transmutacdo da-se pelas
sugestdes iniciadas pelos dois “S” das palavras titulo. Eles remetem ao “S” invertido que
separa e une. Vida e morte colaborando em tensdo criadora. Esse S aparecerd em outros
poemas: “CAUDA DE COMETA TONTO” (SALOMAO, 2000, p.60) ou sugerido no poema
“COBRA CORAL” (SALOMAO, 2000, p.59). E possivel notar, ainda, em SALA
SUNYATA, a presenca dos elementos Sol e Lua, que podem indicar o sentido de mutacéo e
passagem do tempo. Entretanto, o tempo, no poema, parece parar por um momento para
tornar a mover a roda do mundo que tem no mesmo poema, como centro, 0 zero, “o ponto
Nadir”. Vale notar, aqui, que mais adiante, apés a ideia de espanto, aparece a transcri¢cdo do
poema de um adolescente, irmdo do poeta, cujo titulo PEQUENO PONTO NO MUNDO
(SALOMAO, 1998, p.13) e o contetido do poema giram em torno da metafora Homem/ponto.
Essa tltima palavra reaparece insistentemente no poema o que pode lembrar que “o centro
representa o Principio, simbolizado geometricamente pelo ponto” (PLAZA, 2003, p.198). Eis

0S poemas:

1 Plaza (2003, p. 188) faz uma significativa descricdo desse simbolo: “De origem chinesa, o emblema T’ai-chi-
tu, cuja antiguidade remonta a mais de trés mil anos, serve para representar a unidade formada pelo equilibrio de
duas for¢as opostas, iguais e contrarias: 0 yang e o yin. Esta unidade se viabiliza num disco, no qual se introduz a
unido das duas partes que incluem um aspecto dinamico como duas forcas rotatorias em sentido inverso, opostas
entre si, uma branca e outra preta. As duas forcas opostas sdo interpretadas como sendo duas for¢as naturais e de
seu equilibrio nasce a vida: yang, a forca ativa, masculina, positiva, o calor, a dureza, esta na secura, no céu, na
luz, no sol, no fogo. E a firmeza, a luminosidade. Yin é o principio feminino o, negativo, passivo que se mostra
no frio, tmido, misterioso, secreto, evanescente, mérbido, inato. O diagrama simbolo do yang-yin ‘¢ o principio
de uma forma que ndo é, mas que se faz”
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COBRA CORAL

Para de ondular, agora, cobra coral:
a fim de que eu copie as cores
com que te adornas,
a fim de que eu faca um colar para dar
a minha amada,
a fim de que tua beleza
teu langor
tua elegancia
reinem sobre as cobras ndo corais
(SALOMAO, p.59, 2000)

CAUDA DE COMETA TONTO

S

Sem alfa nem 6mega

Sem casulo a que nostalgiar

Sem oficina de reparo & recauchutagem

Sem borboleta que regrida a anterior criSalida
(SALOMA0,2000, p.60)

PEQUENO PONTO NO MUNDO

Sou um garoto perdido

Na imensiddo do mundo

Sem saber para onde andar

Sem saber para onde olhar

Sou um garoto e nada mais

Um pequeno ponto no mundo

Talvez menos, talvez mais

Mas poderei vir a fazer

Um enorme diferenca

Mesmo sendo

Um pequeno ponto no mundo.

OMAR FERNANDES BRAGA SALOMAO

14 anos

No seu Prefacio a edigcdo brasileira de O Livro das mutacdes, Pinto interpreta os
significados do | Ching e nos apresenta a histéria da origem desse livro milenar. Ele
demonstra que esse livro tem como principal linha de forca a ideia de mudanga, de

movimento, conseqiiéncia da observacdo do mundo pelos chineses. Existiria, conforme Pinto,

12 . ~ . . . _ .
O poema ¢ uma tradu¢do de Montaigne, que concluiu seu ensaio ‘Dos canibais’, publicado em 1580, com uma prova de

‘inteligéncia’ dos barbaros do Novo Mundo. Eles ndo sdo ‘servis’ ou ‘sem reflexdo nem juizo diante dos proprios costumes,
afirma o autor “(SOVIK, 2009, p.141)
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uma invariabilidade da mutacdo. O tedrico seleciona algumas conjecturas sobre a origem do
ideograma 1%

Segundo alguns autores, o ideograma teria sua origem no desenho de um camaledo,
significando movimento (em virtude da agilidade dos lagartos) e mutagdo (em

virtude do mimetismo). A parte superior do ideograma ( = ) seria o resultante de
uma estilizacdo do desenho da cabeca e a parte inferior resultaria do corpo e das
pernas do camaledo. Outros autores sustentam que o ideograma em questao teria
surgido de uma composicdo do ideograma de "Sol" na parte superior com o
ideograma de "Lua”, estilizado na parte inferior. O sentido de ‘mutagdes’ se deveria
entdo ao constante movimento aparente do Sol e da Lua no céu. Outros elementos
importantes para a elucidacéo do significado do termo podem ser encontrados nessa
hip6tese (PINTO, 2006, p.8).

Coincidéncia ou ndo, o0 poeta pareceu operar uma traducdo intersemiotica desse
ideograma para uma imagem em que ele (0 poeta) aparece esgueirando-se sobre o tronco de
uma arvore, em foto exibida na contracapa do livro Labia. Com a cabeca levemente erguida,
seu rosto volta-se para o percebedor, seu olhar de soslaio atrai 0 olhar do receptor, seu sorriso
estd cheio de mistério, suas médos espalmadas deslizam sobre a superficie rugosa do caule; tem
0 térax encostado ao tronco e quase todo o corpo escondido, como uma incognita. O poeta

encenava, zoomorfizando-se em camaledo, como a querer exibir sua pura qualidade mutante:

Além disso, as claves Taoistas podem ser identificadas nos livros Labia e Tarifa de
Embarque. A presenca dos entretitulos, a montagem de fragmentos, as lacunas textuais,
chamam o leitor para o interior do texto, pedem sua participagdo, procuram causar empatia,
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buscam o efeito encantatério. A medida que o leitor entra nesse universo, podera sentir a
“energia vital” que emana do signo poético. O artista/poeta funde o percebedor ao percebido,
na medida em que este ultimo ja conseguira transcender ao “sentimento de qualidade”. O
grande salto perpetrado por Waly Salom&o em Lébia e Tarifa de Embarque pareceu agucar-
Ihe na captura das puras qualidades do sentir a mudanca, a transformacéo, a mistura, a hybris.
Por isso, sua arte “é avessa as ideologias e hierarquias que a sociedade lhe impde” tomando
aqui as palavras téo caras a Plaza (2003, p.203). E, por fim, diz sem dizer, cumprindo assim a
terceira clave da estética Taoista e o diz de tal forma nos intersticios lacénicos de uma sintaxe
que beira a ilogicidade, e o diz nas reticéncias de alguns poemas, na incognita onda gigante,
numa interrogacdo que ocupa apenas 0 centro de uma péagina inteira. Pequeno ponto de
interrogacdo, convidando o descanso intrigante para o olhar catartico do percebedor.
Interrogacdo como uma “orelha tomada orelhdo para captar a fala arrevesada da rua”
(SALOMAO, 1998, p.87) e acrescente-se, aqui, do mundo. Todos esses elementos s&o pistas,
como signos dispersos, com as quais o poeta vai concedendo ao leitor a possibilidade de
entrever essas traducbes, contorcionismos poéticos de um poeta cuja mente habitava a
fronteira entre oriente e ocidente. Nesses termos, 0 poeta pareceu estar usando a tradugédo do |
Ching para prever o futuro como um eterno retorno, caracteristica da visdo oriental que é
reverenciada no poema. Plaza (2003, p. 178) ja havia ressaltado essa capacidade do Livro das
mutacoes:

Usando o | Ching para prever o futuro, ndo estamos lidando com maégica, mas
calculando a tendéncia geral de eventos e procurando o melhor meio de acompanhar
esta tendéncia, relacionando o assunto que temos em mente ao ciclo ou ciclos de
eventos ao qual o assunto pertence.

O poeta fricciona as linguagens nas fronteiras onde os sistemas de signos se emaranham
ao ponto de surgir um terceiro num eterno movimento. E nesse sentido que trabalha a
traducdo intersemidtica que se da entre o I Ching e a poesia desses dois livros. Mas essa
traducdo sofre ainda outro tratamento por parte do poeta, quando este, ao friccionar o cédigo
poético, ao traduzir formas estéticas da arte cinematografica para os poemas, principalmente
no tocante a montagem de fragmentos, acaba por suscitar na mente do leitor a pura qualidade

de mudanca, de transformagéo, de movimento, de mistura, de viagem.
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Capitulo 3. Labia e Tarifa de Embarque: travessias hibridas na poética de

Waly Saloméao

“O poeta ndo é um homem rico em palavras mortas,
mas em vozes vivas.”
Octavio Paz

3.1. Enredando poesia e ciéncia da cultura

Tecer uma teia de consideracfes cujos fios se estenderdo entre ideias de cultura, de
identidades, dos estudos culturais, das culturas hibridas e o signo poético dos livros Labia e
Tarifa de Embarque, ambos do poeta Waly Salomdo. Este é o objetivo que se pretende
alcancar no presente capitulo. A teia como rede de signos devera ser transparente, flexivel e
movel. A principio, o sujeito que a comp@e sabe da heterogeneidade, da diversidade de sua
substancia. Ele mesmo como ser da linguagem ndo deixa visivel o ponto de partida ou de
chegada, as vezes vé (con) fundidas teoria e poesia. Mas, 6bvio, escrito como esse tem como
objetivo — ndo sé comparar, ndo sO considerar, ndo sO atestar — mas também fundir, juntar,
misturar, problematizar. Por isso sente sussurrar, sibilando, na poética salomoniana as vozes
das “Culturas hibridas” de Canclini, da “Diaspora” de Hall, da “Cultura y sociedad” de
Willians, dos “Documentos de identidade” de Tomaz Tadeu da Silva, dos ‘“Padroes de
cultura” de Benedict e de muitas outras vozes. E possivel sentir assim uma dindmica
pedagdgica da linguagem poética: o poeta “quer” educar para a interculturalidade. A poesia
fala aos nossos inconscientes, busca estruturas fixas de pensamento para desconstruir, para
libertar. E um jogo, duro jogo de poder.

A poesia, segundo William (2001), € uma area de producdo cultural manifesta. Nesses
termos, o poema Polinizacdes Cruzadas (SALOMAO, 2008, p. 324) é um exemplo que

substancia o pensamento cultural de Waly Salomao:

POLINIZA(;C)ES CRUZADAS

PolinizagGes cruzadas entre o lido e o vivido. Entre a espontaneidade
coloquial e o estranhamento pensado. Entre a confisséo

e 0 jogo. Entre o vivenciado e o inventado. Entre o proposito

e o instinto. Entre a demiurgica labia e as camadas superpostas do
refletido.

Imbroéglio d’algebra e jogo de azar.

Fria serenidade e faria de touro em cdmara escura.

Choque de besouro contra a vidraga. Entre.
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Procura do ponto de liga alquimica: améalgama de oral (reino da

mente veloz em presenca, do imediato, das subitas vozes intervenientes,
do espirito em chamas, do estalo de “Vieira”, das

linguas de fogo em reprise do Pentecostes ao vivo?) e de escrito

(reino do adiamento, do recalque, do mediato, do procrastinado,
da letra morta in vitro).

Entre o ponto e 0 poroso.

Entre: a colecdo na corda bamba da ponte pénsil.

Entre: nas brechas em que lacuna vira cesura, cadéncia e, quem
sabe, ligacéo.

Este poema é um dos ultimos do livro Labia que a presente pesquisa se propde estudar.
Sua forma é dlbia. Esté entre a prosa e o poema. Foi escolhido, talvez, porque seja uma
sintese do que disse, do que nédo disse ou do que venha a dizer. A leitura desse poema remete-
nos imediatamente a um trecho de Canclini (2008, p.324), quando ele estuda as questdes

interculturais na cidade de Tijuana, que fica entre 0 México e os EUA:

[...] J& que vivem no meio, na “fenda entre dois mundos”, ja que sdo “os que ndo
fomos porque ndo mudamos, os que ainda ndo chegamos ou ndo sabemos onde
chegar”, decidem assumir todas as identidades disponiveis: “Quando me perguntam
por minha nacionalidade, ou identidade étnica, ndo consigo responder com uma
palavra, pois minha ‘identidade’ ja possui repertdrios multiplos: sou mexicano, mas
também sou chicano e latino-americano. Na fronteira me chamam de ‘chilano’ ou de
‘mexiquillo’, na capital, de ‘pocho’ ou de ‘nortefio’, e, na Europa, de ‘sudaca’. Os
anglo-saxdes me chamam de ‘hispanic’ ou de ‘latinou” e os alemdes me
confundiram em mais de uma ocasido com turco ou italiano”.

Embora estejamos diante de dois territérios com suas respectivas especificidades (de
um lado o poético e do outro, o social/geogréafico), existem alguns pontos em comum. Embora
desenvolvam discursos simbolicos de diferentes niveis, a intencdo parece ser a mesma:
demonstrar o entrelugar, o ambiente de fusdo intercultural, o hibrido. Eles servem de mote ao
que sera desenvolvido adiante.

Estamos diante de “todas as identidades disponiveis” (ibidem). Talvez fosse melhor
falarmos na assuncdo de todas, ou quase todas, diferencas possiveis. O que temos entdo é a
confissdo de um povo, o povo de Tijuana, e de um poeta/artista, Waly Salomdo. Ambas,
notadamente (in) definidas pela friccdo, pelo deslizamento, pelo desencaixe, em suma, pelo
hibridismo. Ambos ndo se veem num territorio assaz (de) limitado, uno. E o amalgama de
varias identidades.

A poesia de Waly Salomé&o parece caber todos os binarismos fundidos e transfundidos
em hibridos da linguagem poética. Tudo conflui e reflui sob novas “formas”: tedrico/pratico;

razdo/paixdo; popular/elite; certo/incerto; oral/escrita. Todos penetram o signo, polinizam-se,
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fertilizam-se, cruzam-se. Suas palavras simbolizam a cultura do inclassificvel. Vejamos um
exemplo claro desse fato nesse mesmo poema. Quem se arriscaria a classificar o signo
“entre”. E verbo?! E preposi¢do?! Nido h4 identidade fixa, mas movente. Esse estado de
movéncia é algo recorrente nas obras em foco e principalmente no poema analisado aqui.
Vérios outros elementos o comprovam. O poema ndo se define no campo da prosa ou do
verso. As marcas textuais da prosa, como o hifen dos “versos” 1 (hum) e 10 (dez), friccionam-
se com as da poesia. O titulo do poema, assim como de todos os outros das obras em foco, é
escrito em caixa alta, como nos titulos das manchetes de jornais. O que comprova uma outra
forma de friccdo, a da linguagem jornalistica e da linguagem poética. Além disso, no proprio
titulo do poema, o poeta ja anuncia uma mistura entre ciéncia e poesia. O poeta-camaledo™®
quer evidenciar tais jogos e nos convida a entrar nessa zona de tensdo constante. E muito
oportuno retomar aqui as palavras de Tomas Tadeu da Silva (2009, p.70): “Mais interessantes,
entretanto, sdo 0s movimentos que conspiram para complicar e subverter a identidade. A
teoria cultural contemporanea tem destacado alguns desses movimentos”.

Ndo sO a teoria cultural contemporénea, mas também uma parte da poesia
contemporanea, e em especial a que estamos estudando, tende a evidenciar aqueles
movimentos. O poeta vai desconstruindo os binarismos, usando os signos da labia e da tarifa,
como objeto simbdlico do capital. Objetivo similar teve Raymond Williams, ao utilizar-se dos

signos das ciéncias sociais:

O discurso de Williams vai, ao longo de sua obra, desmontando essa dicotomia entre
cultura e civilizacdo e suas oposi¢des correlatas, entre mundo espiritual e material,
criatividade e mecanicismo, grande arte e vida ordinaria. Sua obra pretende superar
as dicotomias estruturantes da oposi¢do da tradicdo de cultura e sociedade
(CEVASCO, 2008, p. 22).

Entretanto, ndo se deve entender aqui hibridismo, como sinénimo de harmonia. Ele se
desenvolve num campo de conflito politico-cultural, num dado momento historico em que “o
foco ndo é mais a conciliacdo de todos nem a luta por uma cultura em comum, mas as
disputas entre as diferentes identidades nacionais, étnicas, sexuais ou regionais.” (CEVASCO,
2008, p.2).

O signo poético salomoniano esta nessa zona de tenséo entre o-que-é, 0-que-ndo-é e o-
gue-aparenta-ser. Nesse sentido a poesia, como um bem simbolico da cultura, confessa-se nas

vozes intervenientes de poetas de diversos tempos e lugares:

" Entenda-se aqui a expressdo poeta-camaledo como uma referéncia ao carater mutante e mimético do poeta e
de sua poesia
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TARIFA DE EMBARQUE

Sou sirio. O que é que te assombra,

Estrangeiro, se 0 mundo é a patria em

Que todos vivemos, paridos pelo caos
-Meleagro de Gadara, 100 a.C.

Ao recortar o poema de Meleagro de Gédara, em forma de epigrama, Waly sintetiza
com agudeza um daqueles movimentos citados por Tomas Tadeu da Silva: o hibridismo.
Reforca esse fato a (con) fusdo de vozes imanentes da carga poética do texto. Na verdade, o
que se pode interrogar, nesse sentido, é quanto ao emissor da mensagem. Afinal quem esta
falando? Waly Salomédo? Meleagro de Géadara? Nés, leitores? Ou todos falam juntos e ao
mesmo tempo? Essa é uma questdo que pode ser esclarecida ao aplicarmos algumas
categorias e definicdes sobre a performance, a recepc¢do e a leitura apresentadas por Paul
Zumthor (2007, p. 53):

O que produz a concretizagdo de um texto dotado de uma carga poética séo,
indissoluvelmente ligadas aos efeitos semanticos, as transformacfes do préprio
leitor, transformac@es percebidas em geral como emog¢éo, mas que manifestam uma

vibragdo fisioldgica.{...} O texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que
é ele préprio. Entdo é ele que vibra, de corpo e alma.

O texto vibra na catarse que Waly fizera ao ler Meleagro de Géadara. A definicdo de
leitura passa a ter, assim, um papel fundamental para o que esta sendo afirmado sobre o

hibridismo acima exposto. Ainda segundo Paul Zumthor (2007, p. 63):

{...} porque ela é encontro e confronto pessoal, a leitura é diadlogo. A compreenséao
que ela opera é fundamentalmente dialdgica; meu corpo reage a materialidade do
objeto, minha voz se mistura, virtualmente a sua. Dai o “prazer do texto”; desse
texto ao qual eu confiro, por um instante, o dom de todos o0s poderes que chamo eu..

Waly Salomao, no entanto, fora um pouco mais além de sua condicdo de leitor. Ele
pareceu querer que seu leitor também passasse a vibrar com um texto poético com o qual se
identificara ao ponto de transcrevé-lo. Isso se deu é claro a medida que o poeta lera antes
Meleagro para posteriormente recortar e colar no seu livro trecho de um poema desse poeta
grego. Assim, da-se a citacdo que, no dizer de Campagnon (1996, p.39), é contato, friccéo,
corpo a corpo. E o que o mesmo autor descrevera mais adiante como bricolagem: “Bricoleur,
0 autor trabalha com o que encontra, monta com alfinetes, ajusta; € uma costureirinha. Como
Robinson perdido em sua ilha, ele tenta tomar posse dela, reconstruindo-a com os despojos de
um naufragio ou de uma cultura”. O poeta Salomao (con) funde leitura, escrita, citacdo.

Convém transcrever aqui o que pensa Campagnon (1996, p.41) sobre esses processos:

Escrever, pois, € sempre reescrever, ndo difere de citar. A citagdo, gracas a confusdo
metonimica a que preside, é leitura e escrita, une o ato de leitura ao de escrita ler ou
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escrever é realizar um ato de citacdo. A citagdo representa a pratica primeira do
texto, o fundamento da leitura e da escrita: citar € repetir o gesto arcaico do recortar-
colar, a experiéncia original do papel, antes que ele seja a superficie de inscricdo da
letra, 0 suporte do texto manuscrito ou impresso, uma forma de significacdo e da
comunicagcdo lingistica.

O sujeito que emite o discurso, apesar de deixar claro sua posicdo de sujeito e a
posicdo do outro (estrangeiro), interpreta o sentido do humano, da condicdo humana,
profundamente marcada pela diferenga, mas também pelo o que ha de comum: todos
mergulhados no mundo das culturas com o qual se vive um novo nascimento, conforme 0s
contatos com os mais diversos modos de vida e coisas. Assim, Meleagro da Gadara antecipou,

de certo modo, o que afirma lanni (2002, p. 39):

As sociedades contemporéneas, a despeito de suas diversidades e tensdes internas e
externas estdo articuladas numa sociedade global. Uma sociedade global no sentido
de que compreende relagdes, processos e estruturas sociais, econdmicas, politicas e
culturais, ainda que operando de modo desigual e contraditério.

O conjunto de signos desse poema, leva o leitor a crer num tom de quase luta entre
duas culturas gue tentam se estabelecer. O sirio e 0 estrangeiro implicitamente encontram-se
numa demanda identitaria. O sirio tem o outro como o estranho; o estrangeiro tem o sirio
como o abjeto, a ponto de lhe causar o assombro. A mesma voz poética que separa € aquela
mesma que confessa o processo de hibridizacdo/mistura, de fusao, de caos. Desse modo, a voz
do sirio procura também dissolver a discriminacdo. Nessa mesma esteira, embora de uma

forma tedrica, Tomaz Tadeu da Silva (2009, p.87) esclarece o papel politico do hibridismo:

O hibridismo, por exemplo, tem sido analisado, sobretudo, em relacdo com o
processo de producdo das identidades nacionais, raciais e étnicas. Na perspectiva de
teoria cultural contemporénea, o hibridismo — a mistura, a conjungéo, o intercurso
entre diferentes nacionalidades, entre diferentes etnias, entre diferentes racas —
coloca em cheque aqueles processos que tendem a conceber as identidades como
fundamentalmente separadas, divididas, segregadas. O processo de hibridizacdo
confunde a suposta pureza e insolubilidade dos grupos que se retinem sob as
diferentes identidades nacionais, raciais ou étnicas. A identidade que se forma por
meio do hibridismo ndo é mais integralmente nenhuma das identidades originais,
embora guarde tragos delas.

A linguagem, e aqui em especial a linguagem poética, que teatraliza um didlogo em
forma de poema, logo um objeto artistico cujo poder simbdlico ocupa um lugar no mundo da
cultura, requer um tratamento diferenciado, ja que um signo representa algo diferente a outros
objetos de referéncias. Porém, a interacdo das representacfes nasce da friccdo entre os seres.
Ora, assim posta, a voz do sirio é parte de, se ndo de uma interlocucdo, pelo menos de um
contado, de uma relacdo social. S&o dois seres que se friccionam, duas atitudes socialmente
construidas. Duas culturas diferentes debateram-se, chocaram-se. A consequéncia disso esta
na resposta do sirio, iniciada pelo verbo ser cuja importancia ja fora destacada por Michel
Foucault (2000, p.131):
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A esséncia inteira da linguagem se concentra nessa palavra singular. Sem ela
tudo teria permanecido silencioso, e 0os homens, como alguns animais,
poderiam certamente fazer uso de sua voz, mas nenhum desses gritos
lancados na floresta jamais teria articulado a grande cadeia da linguagem.
Os dois poemas foram escolhidos corroboram a estreita relacdo entre os dois livros de
Waly Salomdo: Lébia e Tarifa de Embarque. Um e outro poema referenciam o tema do
hibridismo. O primeiro o faz de forma mais “individualizante”; o segundo, mais
coletivamente. Desse modo, séo poemas balizadores da questdo em debate.
Segue a transcricdo de outro poema que compde o livro Tarifa de Embarque e que
também servira de bussola e ilustracdo as questdes referentes as ideias de cultura:
MASCARADO AVANCO

Ela desinfla o mal-estar

na civilizacéo.

Ela prescinde da felicidade

Dos bem postos na vida.

Quanto mais na lida diaria

0 Tedium Vitae preside

tanto mais

eu e ela nos fundimos extaticos,
crentes da seita dos dervirxes girantes.
Eu, com ansiosa solicitude,

agarro qualquer boia

-destroc¢o seja ou joia-

e comando o lupanar do lumpesinato da iluséo.
E. ela, que papel cumpre

Ela imprime descomunal animacéo

A falange

das minhas méascaras

Depois de um olhar cuidadoso sobre o titulo do texto, pode-se perceber que ele
movimenta-se no campo das ambiguidades semanticas envolvidas pelo conjunto discursivo.
“Mascarado”, adjetivo que é também um participio; “avango”, um substantivo que é também
um verbo. Acdo e passividade fundem-se quase invisiveis. Instaura-se assim um jogo
movedico de significados. Ora um avanga, mascarando-se ou sendo mascarado por algo ou
por alguém. Ora € um avanco que é mascarado por alguém ou se mascara. Estamos diante de
significados deslizantes, escorregadios, fluidos, numa sintaxe aparentemente fixa como um
corpo aparentemente o é.

O poema em foco traz a baila algumas questbes desenvolvidas por tedricos dos
estudos culturais tal como Terry Eagleton e Dennys Cuche. A principio, serdo situadas trés
variantes de cultura presentes nesse e em outros poemas do livro Tarifa de Embarque.

Assim se refere Eagleton (2005, p.29) a respeito delas: “Trés variantes importantes da palavra
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cultura € a critica capitalista, e a segunda um estreitamento e, concomitante, uma pluralizacéo
da nog@o a um modo de vida total, a terceira ¢ a sua gradual especializagdo as artes”

Entretanto, aqueles trés sentidos “ndo sdo facilmente separaveis” (EAGLETON, 2005,
p.37). E certamente também n&o o sdo na poeética salomoniana, haja vista a presenca constante
de um barroquismo, de um romantismo revisitado sob os signos do pés-moderno e tornados
novos e tensamente dialéticos. Se por um lado ha uma critica ao capital (“Ela prescinde da
felicidade dos bem postos na vida”) do outro flerta, insinua-se, amalgama-se por vezes as
novas tecnologias como revela o poema “CASULO, CASAMATA DE OBUSES”
(SALOMAO, 1998, p.33). Nesse poema, Waly Salom3o monta uma equacio metaférica ao
por lado a lado, quase fundidas, poesia e tecnologias bélicas: “Poesia=maquina de guerra”;
“Poesia=casulo, casamata de obuses”. Mais que isso, a poesia como arte, como artefato
cultural, é reveladora de um presente e seus objetos beligerantes muito bem atualizados pela
indUstria da guerra, e porque nao dizer cultura da guerra, muitas vezes imposta aos povos pela
industria cultural, principalmente estadunidense. E como se o poeta nos dissesse que a poesia
precisa ocupar esses espacos de poder. Assim arte e modos de vida se misturam, se
confundem, remetendo, ao mesmo tempo, a questdes politicas, econdmicas e sociais.

Vale retomar aqui, o poema inicial para ampliar essas reflexfes. Nele, ha instigante
repeticdo da palavra “mascara” que aparece no titulo imbricada no participio passado e
pluralizada no ultimo verso. O poeta avanga, mascarando-se com 0s proprios elementos com
0s quais mantém contato € com cujas caracteristicas se mistura. “Ela”, a poesia, como a
cultura, da vida as varias identidades do poeta’lhomem. Mascaras/identidades estdo fora e
dentro dele, sé&o id e s&o ego, sdo parte da natureza porque dela se originam. O texto de Terry
Eagleton (2005, p.12) avanca nesse sentido:

A natureza mesma produz 0os meios de sua propria transcendéncia, mais ou menos
como o ‘suplemento’ de Derrida ja estd contido em qualquer coisa que
complemente. [...] Se a natureza é sempre de alguma forma cultura, entdo as culturas
sdo construidas com base no incessante trafego com a natureza que chamamos de
trabalho.

No livro Tarifa de Embarque, ha um conjunto de contradi¢des que confluem na
sucessdo de poemas: cultura/civilizacdo; natureza/cultura; essencialismo/ndo-essencialismo;
universalismo/particularismo. Esses binarismos engolfam-se e dissolvem-se naquele que
confessa ter feito tudo ao contrario, ser todo convulsivo, “Cafarnaum de vielas e becos sem
saida” (SALOMAO, 2000, p.30).

Tarifa de Embarque é um titulo que ja nos apresenta a ideia de viagens. Talvez o

poeta esteja empreendendo uma viagem intercultural em busca de um si mesmo humano,
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aberto e ilimitado, entregue as possibilidades do contato, das diferencas e das identidades.
Desse modo poderiamos aproximar os poemas desse livro aos estudos culturais de Franz Boas

para o qual, segundo Dennys Cuche (2002, p.45):
Cada cultura é dotada de um “estilo” particular que se exprime através da lingua, das
crengas, dos costumes, também das artes, mas ndo apenas desta maneira. Este,
“estilo”, este “espirito” préprio a cada cultura influi sobre o comportamento dos
individuos.

Tarifa de Embarque reflete uma grande solidariedade do poeta para com outras
culturas, sua compreensdo de um pertencimento a uma nacao pluriétnica. Apesar de nao ser
um antropdlogo ou um sociologo, o poeta evidencia representagdes simbélicas do homem e
da sociedade. Estas representacGes deixam transparecer o que disse Dennys Cuche (2002,
p.90), sobre os ensinamentos culturalistas: “Nao é mais possivel hoje ignorar que existem
outras maneiras de viver e de pensar e que elas ndo sdo a manifestacdo de qualquer arcaismo
ou menos ainda de ‘selvagem’ ou ‘barbarie”.

Lébia e Tarifa de Embarque sdo artefatos culturais produzidos por um artista, o
poeta. O leitor deve buscar as pontes de significacdo que possam ligar um ao outro. O
primeiro remete, logo pelo titulo, a uma viagem metalinguistica: o poeta-camaledo fala de sua
prépria producdo poética e da condicdo do poeta. No segundo, prevalece o sentido de viagem
como metafora, a comecar pelo proprio titulo que figura toda uma cena referente a
deslocamento. O poeta e sua poesia se deslocaram por muitos lugares ao longo do
desenvolvimento da humanidade. Do poeta sem territorio, expulso da pdlis, ao poeta
multiterritorializado do século XXI, ele esteve sempre se deslocando. Durante esses transitos,
ele/lhomem sempre fora um ser social, pertencente ao seu tempo e como tal o vivencia,
interagindo com diferentes criaturas e territorios. Sobre semelhante experimentacdo assim se
reporta Haesbaert (2005, p.6783):

A existéncia do que estamos denominando multiterritorialidade, pelo menos no
sentido de experimentar varios territérios ao mesmo tempo e de, a partir dai,
formular uma territorializagdo efetivamente multipla, ndo é exatamente uma
novidade, pelo simples fato de que, se 0 processo de territorializagdo parte do nivel
individual ou de pequenos grupos, toda relacdo social implica uma interagéo
territorial, um entrecruzamento de diferentes territdrios. Em certo sentido, teriamos
vivido sempre uma multiterritorialidade.

Talvez numa tentativa de compreender seu tempo e espaco, através de sua poesia
como tessitura do seu préprio territério rede, 0 poeta parte numa viagem que nos apresenta

muito cadtica, que o leva e leva o leitor a muitos lugares, a maultiplos territorios. Nessa

viagem, transita por espacos téo distantes e tdo proximos, como revelam os versos do poema
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“CANTICOS DOS CANTICOS DE SALOMAO” (SALOMAO, 2000, p.9) do qual
destacamos 0s versos seguintes:

{.}
Sou a sede de um rio corrente cacando 0 SAL do oceano ardente

SENEGAL
MADAGASCAR
HONGKONG
MALAGA
R10 DE JANEIRO
VALPARAISO
WALY SALUT AU MONDE
-Im& 1985

Reforcam essa ideia de trénsito, de viagem, de contatos as imbricagdes
morfossemanticas e ambiguidade grafico-fénica desses versos: NADA ABARCO NADA
APERTO./TUDO APERTO E NADA ABARCO. E possivel notar como o poeta sutilmente
sugere aquelas ideias, através, mais uma vez, de palavras ambiguas. “NADA” tanto pode ser
visto como um pronome quanto como o imperativo afirmativo do verbo ‘“nadar”;
“ABARCO”’ contém, por seu turno, a palavra “barco” que tem forte poder semantico ndo sé
no poema, mas no conjunto dos livros em foco.

Além de percorrer aquelas longas distancias, o poeta transita também por seu territorio
plural que compreende sua “cidade natal”, os bairros, a loja Samira, as ruas da infancia,
habitadas por criaturas como loucos, parteiras, ternos de rei, esmolés. Provam isso 0s versos

do poema JANELA DE MARINETTI:
JANELA DE MARINETTE

Para Jorge Salomao

1

cidade dura e arreganhada para o sol

como uma posta de carne curtida no sal —

onde na rua do Maracuja adolesci

e, louco, sorvia a vida a talagadas de cachaca

de alambique.

Graveto-do-cdo pitu luar do sertdo.

uma ponte corta um rio de fazer contas.

arco e flecha de sultdo das matas

mira certeiro as ventas do dragéo 14 na lua.

uma seta e um nome tupi de cidade em uma placa
- &, &, jequi, cesto oblongo de cipd pra pegar peixe n'agua, é,6 —
e a rua de paralelepipedo e a rua de chdo batido

e outra rua metade paralelepipedo metade chéo batido
lembra jurema pé de joa cacto mandacaru.

fruta de palma perde os espinhos

mergulhada dentro da bacia cheia de areia.

bolo de puba umburana flor de sisal.

cidade dura e arreganhada para o sol

como uma posta de carne curtida no sal,
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meu museu do inconsciente

é um prédio mais duro de roer

mais arreganhado para o sol

mais curtido nas salinas do canal lacrimal.

2

0 anuncio ditava:

...”a farmacia estreita da rua larga”...

abro

minha caixa de amor e ddio

abuso

da enumeragdo evocativa,

desando a disparar:

rua Alves pereira...

rua Apolinario peleteiro...

rua do cochicho...

distingo bem o carogo duro de umbu chupado
da bostica, da bustiquinha redondinha

que nem biscoitinho de goma

que a cabra da caatinga fabrica.

de pouco vale agora essa sabenca.

o0 chdo e tudo é s6 paisagem calcinada

e tela deserta e miragem e cena envidragada.
janela de marinette

sem vista panoramica

me lixo pro louvre da vitéria de samotracia
apois aposto na corrida futurista da prea

pego carona na rasante do urubu

diviso lajedo molhado espelhando umbuzeiro gravata.
um aleijado esmola e merca rolete de cana
trés araras dois micos uma jibdia enrodilhada.
uma velha choraminga e méi dez tostbes de erva
mais cinco mil-réis de semente de urucum.
jegues carregados de panacuns.

pau-ferro rolima curral dos bois.

(....)

Cidade-sol.

Helidpolis,

Baalbeck

da minha infancia desterrada.

(SALOMAO, 2000, p.24)

O poema acima exposto apresenta um tom épico e descritivo. Aparece descrita uma
cidade, Jequié, e narra-se breves acontecimentos que marcaram a memoria do poeta. Podemos
fazer ecoar aqui as palavras de Bosi (1977, p.152): “{...} o movimento do texto visa ao
reencontro do homem adulto com o mundo magico da crianga nordestina em comunidades
ainda marginais ao processo de modernizacao do Brasil.”

Waly narra principalmente seu transito, sua partida de um ambiente marcado entre o
rural e o urbano. Uma cidade ainda com fortes caracteristicas rurais como as manifestacdes da
cultura popular, o método de concepcdo, as formas rudimentares de comércio, a presenca de
animais tipicos da regido, a convulsdo da natureza, vista tdo de perto pelas imagens

apresentadas pelo poema, assim como a relagdo que o poeta mantinha com 0s vegetais de sua
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regido. A urbe apresenta-se, entdo, ambigua, suas ruas sdo uma mescla de chdo batido e
calcamento. O poeta deixa transparecer certa saudade de tempos que parecem mais humanos
(BOSI, 1977, p.153). Ainda era possivel ver-se como um produto era fabricado, ja que ele
distinguia muito bem o esterco da cabra e o caro¢o de umbu chupado, como galhofeiramente
cita no poema. Nesse sentido, vemos a presenca de alimentos como o fruto da palma, o bolo
de puba, o biscoito de goma, a carne do sol, produtos tipicos da regido. Todos esses elementos
nos levam a crer num quase ritual de passagem de uma cultura, num sentido mais material,
para aquela cultura com sentido abstrato, tendo em vista que, aléem de habitar uma cidade que
era um misto de urbano e rural, o poeta dirigia-se para a capital da Bahia, Salvador. E mais, 0
poeta desconstroi aquela ideia de arte como produto da alta cultura ao afirmar que se lixa para
o louvre da vitdria de samotracia. Note-se que o poeta desdenha, ndo a obra de arte de per si,
mas o lugar de memdria (museu do Louvre) que cria uma aura em torno dela e a pde como
elemento Unico e em destaque da cultura elitizada, que buscou sempre cristalizar seu poder,
utilizando-se dos elementos da cultura, como afirma Canclini, ao analisar o papel dos museus
espalhados pelo Mundo. Em contrapartida, o poeta escolhe a corrida futurista do prea como
palavra/objeto/criatura que € parte de sua historia e que €, portanto, tocada pela poesia.
Octavio Paz (1982, p.26), assim se refere sobre essa possibilidade magica: “{...} o poema é
via de acesso ao tempo puro, imersdo nas aguas originais da existéncia. A poesia ndo é nada
sendo tempo, ritmo perpetuamente criador”. A intensidade e multiplicidade de imagens que
emanam desse poema dizem desse ritmo perpetuamente criador. Criar imagens, propor
imagens, fazer imagens metaforicamente sobrepostas, hibridas, como quando transforma a
cidade-sol em outras cidades. Assim, 0 menino que olhava as imagens de revistas na loja do
pai sirio, agora as monta num belo painel poético, sua segunda existéncia, das muitas que ele
tera.

O poeta Waly Salomdo elabora os dois livros aqui em estudo, passando
constantemente pela temética do hibridismo e o faz com muita pericia estética. Sendo assim,
precisa-se ter sempre em vista que estamos tratando de linguagem poética, cujo elemento
principal é a palavra. O signo € algo ideologizado. Ele €é articulado por um sujeito
historicamente construido. Assim € o poeta, alguém que produz um objeto artistico; alguém
que pertence a0 mundo da arte; um ser cuja razao e a inspira¢do produziu os poemas; criador
cuja coragem sobrevive as vicissitudes de um tempo cheio de incongruéncias e descaso para
com ele e sua poesia. O tema da producdo poética foi muito bem analisado por Antonio
Brasileiro (2002, p. 78):
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{...} mas h& também o outro lado da moeda: a coragem do autor. Falar-se em arte da
linguagem ndo implica um desmerecimento da “linguagem”, dedo que aponta: pelo
contrario, enaltece-se este meio dado ao homem para a compreensdo do mundo. Ser
homem, dir-se-4, é ter linguagem. Os percalcos da linguagem poética — som e
sentido-, tdo grandes quando contrapostos a outras artes, ndo sdo sendo a prova
dessa luta do homem a construir-se. Ter linguagem €, na verdade, ser linguagem.
Dai a exceléncia do ato poético: a mais elaborada forma de linguagem quer-se
elaborada da forma mais perfeita.

Estamos falando de varios poemas de um mesmo poeta. S80 poemas forjados por um
sujeito e sua posicdo, imersos no final do século XX. Esse tempo corresponde ao apice da
desregulamentacdo dos mercados nacionais, aos sucessivos frenesis nas bolsas de valores, a
expansao do neoliberalismo, ao dinamismo das midias digitais, as economias fragilizadas de
muitos paises da América Latina, a um esbocar de reacbes politicas da nova esquerda, a um
Brasil privatizado e mergulhado numa divida astronémica com o FMI, ao avango dos EUA
sobre o Oriente Médio, a construcdo de um estado-mundo, ao avango dos estudos culturais e
da importancia da cultura, aos corpos biocibernéticos e a estética da remixabilidade. Devido a
essa complexa convergéncia de fatos de ordem vaéria, o hibridismo atinge pontos elevados.
Santaella (2007, p.128), nos apresenta uma interpretacao bastante IUcida sobre essas relacfes

culturais e 0 nosso tempo:

Embora cada tipo de formacdo cultural tenha tragos especificos, quando surge uma
formacéo cultural nova, ela ndo leva a anterior ao desaparecimento. Pelo contrério,
elas se mesclam, interpenetram-se. A cultura escrita ndo levou a oral ao
desaparecimento, a cultura das midias ndo levou a cultura de massas ao
desaparecimento, as novas tecnologias da inteligéncia ndo diminuem a importancia
das precedentes, a escrita e a imprensa. Pelo contrario, a internet depende da escrita,
ao passo que o inverso ndo é verdadeiro. Assim, todas as formas de cultura, desde a
cultura oral até a cibercultura hoje coexistem, convivem e sincronizam-se na
constituicdo de uma trama cultural hipercomplexa e hibrida.

A estrutura de pensamento do poeta esta banhada pela complexidade de seu tempo e
dela emerge o signo poético. Ele é parte desse mercado cultural na América Latina. Seu livro
além de ser um objeto artistico, foi reproduzido em varias tiragens e comprado numa livraria,
para um consumo critico num circuito comercial também muito complexo. Seu objeto viaja
nesse circuito e pertence a essa cultura e sociedade. Dessa forma: “Quanto mais desenvolvido
é o nivel de cultura cuja arte estamos examinando, mais complexa é a rede de relaces e mais
obscuro o background social em que elas se inscrevem”( HAUSER, 1998, p.23)

Por isso, apenas uma ferramenta ndo é suficiente para analisar a poética salomoniana.
Por ser multidisciplinar e interdisciplinar, ja que hibrida, h4 que se recorrer aos Estudos
Culturais e seus aportes para tentar mergulhar em seus muitos sentidos. O poeta parte para
uma viagem (in) certa. O poeta lanca redes a tantas dire¢fes possiveis para fisgar tanto

guantos binarismos existam nas culturas. Ao fisga-los vai desconstruindo e construindo nova



106

rede de palavras. Essa nova rede, muitas vezes, é o resultado da mistura do discurso
subalterno ao discurso da elite. Talvez o poeta tenha sentido sentimento similar ao do chefe
dos indios Digger, descrito por Benedict (1980, p.22), ao narrar suas tradicdes metaforizadas

no vaso da vida e a perda dela:
O nosso vaso quebrou-se. Aquilo que tinha atribuido significado a vida do seu povo,
os rituais domésticos de tomarem os alimentos, as obrigacdes do sistema econémico,
a sucessao das ceriménias nas aldeias, o estado de possessos na danca do urso, 0s
padrdes do bem e do mal — tudo desaparecera, e com isso a forma e o significado da
sua vida. O velho continuava vigoroso e continuava a ser quem orientava as relacfes
dos seus com os brancos. Nao queria ele dizer, com aquele modo de se exprimir, que
se trata de qualquer coisa como a extin¢do de seu povo. Mas no seu espirito havia
como que a consciéncia da perda de qualquer coisa que tinha o valor igual ao da
propria vida.
No entanto, a percepc¢do das mudancas das tradi¢cGes ndo significou para o poeta o fim
das mesmas, mas a possibilidade de recomposicdo, de adaptacdo, de cruzamento, de reajuste a
nova condi¢do do poeta e da poesia na pos-modernidade. E possivel que os movimentos
migratorios do avd do poeta, do pai do poeta da Siria para o Brasil e das préoprias viagens
empreendidas por ele tenham impactado simbolicamente na sua formacéo cultural ao ponto de
Ihe despertar o desejo de recompor o0s vasos. Quicé a atitude de olhar as imagens da Siria no
interior da loja do pai tenha interferido em sua “identidade brasileira”. S&o conjecturas que
podem nos levar a crer na necessidade dessa linguagem poética ir recompondo por meio de
remixagem, colagens, cita¢cdes, hibridismos. Talvez tantos contatos facilitados pelas viagens
mundo a fora tenha-lhe suscitado o desencaixe de padrfes, até de sua prépria lingua, como
acontece no ultimo verso do poema “Canticos dos canticos de Salomao”: “WALY SALUT
AU MOND?”. Esse poema, vale frisar, ¢ uma sintese de tantas viagens desse sujeito poético,
desse viajante pos-moderno. Viagens estas que, embora imaginarias, se deram desde a
infancia do poeta quando ele olhava as revistas na loja do pai Sirio. Sobre os viajantes pos-

modernos, Guacira (2010, p. 204), faz uma caracterizagdo muito pertinente:

Viagens sdo, geralmente, associadas a trdnsito, movimento, turismo, e também
sugerem migracdo, evasao, fuga, exilio. [...] Enquanto realiza essa viagem exterior, 0
her6i, tradicionalmente, empreende também uma espécie de viagem interior,
descobrindo-se e formando seu carater e sua consciéncia. [...] O fato é que, de um
modo ou de outro, ao se deslocarem, os sujeitos se transformam.

E necessario captar e reafirmar uma possivel funcdo dessas viagens hibridas
salomonianas. A leitura desses poemas causa um estremecimento na mentalidade do leitor a
medida que se choca com os padrdes homogeneizantes impostos pelo poder econémico

neoliberal sobre os povos do mundo. Sabemos a continua interferéncia que tiveram as idéias

econbmicas uniformizadoras na politica e na economia brasileira, sobretudo nos anos em que
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foram produzidos esses dois livros de Waly Salomdo. O poeta apresenta essas ideias
emaranhadas na zona de tensdo, onde habitam as forcas em disputa e de onde surgem as
formas hibridas. Essa zona € a linguagem poética potencializada pelo signo da mistura, do
encontro. Intencionalmente ou ndo, a poética salomoniana desconstroi a colonizacgdo do futuro
quando rompe com tantos binarismos, instaurando os hibridismos. Cunha (2009, p.35) nos
diz que:

{...} a expresséo colonizagdo do futuro, ndo é causal, ndo deve passar despercebida
se acreditamos, como prop8e, por exemplo, Homi Bhabha e Stuart Hall, que o
modelo colonial serd sempre, em primeiro lugar, um modelo de dominagdo e
subjugacdo do outro que implica o aprisionamento em uma Idgica binaria, articulada
a oposicbes  centrais no  pensamento  ocidental:  natureza/cultura;
dominador/dominado; interno/externo; homem/mulher.

Mas como se da essa desconstrucdo em Labia e Tarifa de Embarque? Esse é um
guestionamento cuja resposta encontra-se sob duas formas que tém apenas uma funcdo. A
primeira forma é o proprio hibridismo; a segunda, a reiteracéo performatica desse hibridismo
com novas e inusitadas significacBes. A impressdo que se tem é que o poeta busca jogar com
as mesmas “armas” da industria cultural e da elite, embora com propositos bem diferentes.

Exemplo disso é como ele apresenta o hibridismo entre arte e mercadoria no poema:

REMIX “SECULO VINTE”

Armar um tabuleiro

de Palavras-Suvenirs
Apanhe e leve algumas palavras como
Souvenirs.
Faga vocé mesmo seu microtabuleiro
Enquanto jogo lingiiistico.
BABILAQUE
POP
CHINFRA
TROPICALIA
PARANGOLE
BEATNICK
VIETCONG
BOLCHEVIQUE

(SALOMAO, 2000, p. 68)

E possivel perceber a estreita relagdo semantica da palavra como mercadoria
representativa da memoria, na justaposicao ‘Palavras-Suvenirs” e também na ideia de
comercializag@o transmitida pela palavra “tabuleiro”. Outro elemento importante, revelador
daquele hibridismo, é a propria diccdo do poema. A impressdo fonica que se tem é de se estar

ouvindo a voz de um vendedor ambulante, num daqueles agitados centros comerciais das
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metropoles brasileiras. Empilha, entdo, palavras que ora representam coisas, ora movimentos

culturais, histdricos, grupos politicos etc., como se todos eles fizessem parte daquele

tabuleiro, como mercadorias atritadas no todo do tabuleiro cultural. O titulo do poema

constitui a sintese desse processo cultural que atingiu seu apice no século XX. Assim advertiu

Santaella (2007, p. 269), sobre esse fendmeno: “Todas as praticas de remix tém suas bases na

hibridizacdo cultural, que ¢ a grande tonica do presente”.

Waly Saloméo vai encerrando seu livro de poemas Labia com as palavras seguintes:

{...} estou sempre voraz atrds de novas camadas de leituras, de interpretagdes do
mundo, inconclusivas e inconcludentes, pois ndo ha interpretagdo finalista do

mundo. Estou sempre em movimento, buscando novas significac6es, novas florestas
de sinais. Eu acho que é assim que 0 homem tem que ser.

Sdo palavras muito oportunas para os estudos desta pesquisa. Mais adiante, serdo
decifrados alguns significados desse recorte. Por enquanto, é suficiente se apegar a um fio
condutor, como Perseu, ao achar-se no labirinto, segura o fio de Ariadne; ou servir-se dos fios
oferecidos, principalmente, por Adorno e seu texto “A industria cultural” e por aqueles
tecidos por Clifor Geertz em “A interpretagdo da cultura”. Do primeiro, extrai-se a antitese;
do segundo, o preciso conceito de cultura. Ambos conduzem as seguintes assertivas: a poesia
salomoniana é uma semiose cultural; a poesia salomoniana é engenho poético contemporaneo.

Entender o texto de Adorno ajuda-nos a perceber a poética salomoniana como antitese a
inddstria cultural. A primeira delas esta na atitude de ambos. Enquanto a industria cultural
apresenta seus objetos como se fossem objetos de arte, a industria poética salomoniana é a
prépria arte literaria em acdo, em combate. Talvez esta seja a contradicdo mais geral. A
segunda estaria na producdo do espirito. A industria cultural quer insuflar na (in) consciéncia
dos consumidores “a voz do seu senhor” (ADORNO, 1986, p.93). Isso significa que ela quer
embotar os sentidos, escravizar a consciéncia, uniformizar a cultura, fabricar o assentimento,
orientando, assim, as consciéncias dos consumidores para o conformismo as formas de cultura
e identificacdo por ela impostos.

Se “comegamos com o equipamento natural para viver milhares de espécies de vidas”
(GEERTZ, 1989, p.33), a industria cultural acaba por querer determinar algumas formas de
vida que temos que viver. Em direcdo oposta, dispara a inddstria poética salomoniana. Ele ¢é
taxativo ao afirmar que “criar é se desacostumar ao fado fixo” (SALOMAO, 1998, p.46).
Buscar novas significacOes nessa floresta de sinais, certamente também produzidos pela
industria cultural, € uma atitude de constante rompimento, de constante subversdo dos signos,

de constante saturacdo do velho espirito esclerosado da industria cultural.
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A poética de Waly Salom&o opunha-se aquela atitude esclerosada da industria cultural
que faz lembrar as imposi¢des dos “conceitos iluministas de natureza humana”, cuja imagem
proclamava-se como “constante, independente de tempo, lugar e circunstancia” (GEERTZ,
1989, p.26). O consensus gentium implicito as ac6es da industria cultural ndo combinam com
a poética salomoniana. O proprio poeta afirma: “porque ndo sou uno, monolitico, inteirico”;
“Sou volatil, diafano, evasivo” (SALOI\/IAO, 1998, p.63); “ja4 ndo habita em mim nenhuma
utopia” (op. cit. p.49).

Entretanto, como poeta e como politico da cultura, Waly Salomao “nao subestimou a
industria cultural” (ADORNO, 1986, p.93). Buscou, certamente, entendé-la e, concomitante a
essa sensibilidade, reforcou o que se poderia chamar de uma indUstria da poesia, uma
indGstria** da leitura, uma inddstria da insercdo da diversidade, principalmente no circuito
carnavalesco soteropolitano. O que interessa nesse trabalho é principalmente a primeira,
embora haja forte ligacdo entre todas elas. Assim, o fio desse novelo vai se desenrolando. As
vezes foge. Ndo é facil segurd-lo para se assegurar dos rumos nesse labirinto de ondas
poéticas prismaticas. Um dos rumos seguramente esta na crenca de que Waly néo se isolou
numa torre de marfim. Foi, sobretudo, um intelectual orgénico, um poeta organico,
participativo, j& que era preciso conhecer as estratégias e taticas utilizadas pela inddstria
cultural. Dessa forma seria tdo ou mais engenhoso que ela.

A industria poética salomoniana traz de chofre, no seu bojo, a verdadeira vida
contemporinea, banhada por tantos mares que vao banhando os “homens como artefatos
culturais” (GEERTZ, 1989, p.37). Esse contato faz o leitor sentir a liberdade consciente dessa
poesia que se pde em franco combate ao consumismo, ao consentimento, brandindo a forga do
tumulto e da explosdo, buscando valer-se daqueles “jogos semidticos muito engenhosos”
(SANTAELA, p. 384). Ele instiga o leitor a absorver o mundo, lendo os poemas na
profundidade dos cortes desse “lastro pesado” (SALOMAO, 1998, p. 78) e na multiplicidade
das colagens. “Recortar e colar” (COMPAGNON, 1996, p.12), sob o signo da criatividade,
dinamo do seu fazer poético, sdo acdes simultaneas e, aparentemente, cadticas.

A industria poética salomoniana é, portanto, lugar da independéncia, da libertacdo do
leitor/consumidor que absorve, que sente, que vivencia a propria cultura/culturas como
semiose poética. Vale lembrar aqui que “a poesia € uma capsula condensada das matrizes
sonora, visual e verbal” (SANTAELA, 2007, p.384). Talvez por esse motivo, Waly Salomao

consiga condensar tanta diversidade, tanto pluralismo. Condensar ndo no sentido de

4 0 termo industria é aqui tomado no sentido de engenho, criacéo, inteligéncia.
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uniformizar, unificar, mas no sentido de sintetizar o que “os homens sdo, acima de todas as
outras coisas, € variado” (GEERTZ, 1989, p.37), ja que “No seu d&mago estdo embutidas
substancias dissollveis/precipitacdes de alheias identidades oscilantes/capacidade de
captar/esculpir/fundir/montar/moldar’(SALOMAO, 2000, p.53).

H& um relato bastante Iucido feito por Francisco Alambert (2007, p. 410), com
respeito ao significado da arte como mercadoria. Nesse pequeno texto, o tedrico faz um
resumo do papel da arte, partindo da Antiguidade Classica até chegar a idade contemporanea.
Destaca-se aqui 0 seguinte trecho: “Na sociedade contemporanea, a arte (autbnoma e sem
aura), deixou de ser apenas uma mercadoria tradicional, de compra e venda, e tornou-se ela
mesma uma forca produtiva para a reproducdo do capital — tecnicamente administrada para
este fim”.

Esse € um fato comprobatorio de que o discurso poético, por ser um artefato,
compreende, assim como a palavra cultura, uma tenséo de fazer e ser feito. Assim a ideia de
cultura na poética salomoniana é a de mistura, notadamente, explicitada pelos maltiplos
hibridismos. Encontramos circulando nessa poética, dando-lhe substancia, as ideias de cultura
propostas por Herder e Raymond Williams, respectivamente, o pluralismo das culturas e a
plena participacdo dos oprimidos. S&o versdes, portanto, pré-modernas e pos-modernas de
culturas que estao representadas nos poemas salomonianos.

Seréa explicitado aqui um dos hibridismos recorrentes na obra salomoniana. Cultura de
elite e cultura popular nele se misturam. Boa parte dos poemas de Labia e Tarifa de
Embarqgue tem no seu interior, no conjunto dos signos, uma constante fusdo desse binarismo.
Salomé&o opera inversamente ao que pratica a industria cultural como explicita Hall (2008,
p.238):

A indUstria cultural tem de fato o poder de retrabalhar e remodelar constantemente
aquilo que representa; e pela repeticdo e selecdo, impor e implantar tais definigdes

de no6s mesmos de forma a ajusta-las mais facilmente as descri¢des da cultura
dominante ou preferencial.

Essa operacdo inversa, ou seja, uma desconstrucdo de uma cultura do dominador
aparece sob varias nuances nos livros Labia e Tarifa de Embarque. Além do hibridismo, ela
aparece, ora pela assungdo da religido afro-indigena, ora pela composi¢do de titulos de
poemas, ora pela imbricacdo de linguagens como é o caso do poema CATEDRA DE
LITERATURA COMPARADA (SALOMAO, 1998, p.57) em que o poeta passa da
linguagem recortada de outros poetas, entre eles Drummond, para uma linguagem oral-

popular:
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CATEDRA DE LITERATURA COMPARADA

E como eu palmilhasse tesudamente
(sento-lhe a vara e a chula lingua afiada,
(Salpico-lhe saliva, baba, porra)
A estrada pedregosa do mamilo
e pentelhuda do monte de Vénus...
E o proprio Waly Salomdo (2003, p.02), quem explicita essa sua postura em uma
entrevista concedida a Heloisa Buarque de Holanda. Assim se pronuncia o poeta ao ser

questionado sobre o livro e a diversidade cultural:

No respeito a todos os falares, por exemplo. N&do podemos ter um falar Gnico regido
por leis gramaticais rigidas. Na Bahia, muitas vezes eu parava e ficava ouvindo um
camel6 e uma mulher falarem na Ladeira de S&o Bento. Ficava horas absorvendo
aquela verve. Eu detesto € salazarismo, galinha verde de Plinio Salgado, fascismo,
generalissimo Franco. E evidente que vocé pode ver percepcdes inusitadas em
pessoas carentes da "sabenc¢a" oficial. N&o perceber isso é agir como no leito de
Procusto, onde ou vocé corta a cabega ou corta o pé porque ele é curto, ndo cabe o
corpo todo. Temos que fazer o corpo inteiro da cultura esplender.

E possivel captar no discurso do poeta a presenca implicita e paradoxal de uma
hierarquia social. Quando o poeta pde-se a absorver, estd numa posicao diferenciada daquela
que é absorvida. Ele descarta logo de inicio a tese minimalista de cultura em que “a tnica
verdadeira cultura seria a cultura das elites sociais” (CUCHE, 2002, p.148) tampouco adere a
tese maximalista, aquela visdo mitica da cultura popular. Embora ndo possa afirmar que o
poeta tenha lido essas teses e muito menos que os estudos de Cuche foram direcionados para
o discurso salomoniano, pode-se dizer que o pensamento de Cuche é bem semelhante a ideia
de Waly Salomdo. Assim se reporta o tedrico: “A realidade ¢ bem mais complexa do que é
apresentado por essas duas teses extremas” (CUCHE, 2002, p.148).

Ha nesse trecho da entrevista um evidente posicionamento ideoldgico do poeta. PGe no
caldeirdo da mistura a “cultura dominada” e a “cultura dominante”, ao afirmar que temos que
fazer o corpo inteiro da cultura esplender. Ao citar o mito de Procusto, ele nega aquela velha
exclusdo da cultura popular. Considera-a parte desse todo, tdo importante quanto as outras
partes. O poeta revela o desejo de fazer a fala e as coisas reverberarem em confluéncia com a
dita “cultura de elite”. Em um de seus textos, Matos (1987, p.20), posiciona-se sobre a cultura

popular e os criadores da seguinte forma:

{...} ndo existem diferencas de esséncia, mas de niveis em um e outro tipo de
producdo, ja que possuem, de modo analogo, o que no escritor, seja qual for a sua
tradicdo, é semelhante: a sua capacidade de criar formas significativas, criadoras e
reveladoras da existéncia humana.
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Nessa mesma esteira, ao tratar da relacdo existente entre inddstria, democracia, classe,
arte e cultura, entre os séculos XVIII e X1X, Raymond Williams (2001, p. 41), compde uma
descricdo do artista romantico. Essa descricdo pode nos servir como analogia ao papel do
poeta pos-moderno Waly Saloméo, claro, resguardadas as devidas posicdes de sujeito/artista

de cada época:

Entretanto, como una espécie de seguro contra los vestigios de La disociacion, tal
vez sea Util acordarnos de que Wordsworth escribio panfletos politicos, que Blake
era amigo de Tom Paine y fue juzgado por sedicion, que Coleridge escribid
periodismo politico y filosofia social, que Shelley, ademas de hacer esto, repartia
panfletos em las calles, que Southey fue um comentarista politico permanente, que
Bayron habl6 sobre los distarbios estructurales y murié como voluntario em uma
guerra politica; y, ademas, como seguramente debe resultar obvio por La poesia de
todos los mencionados, que estas actividades no fueron ni marginales ni ocasionales,
sino que estaban esencialmente relacionadas com una gran parte de La experiéncia a
partir de la cual se hacia esa misma poesia.

Essas atitudes dos poetas, imersos nas tragédias de sua época, ajudam-nos a
compreender o papel que a cultura ou as culturas ocupam na obra de Waly Salomé&o e como a
poesia desse poeta pde-nos em relacdo com as questdes culturais, que avancaram bastante a
partir da segunda metade do século XX. Assim, a analise dos poemas de Waly Salomao,
sobretudo aqueles de Lébia e Tarifa de Embarque, revela questdes de identidade,
interculturalismo e insercdo do popular, assuntos estes que estdo presentes no ambito dos
estudos culturais.

O contetdo expresso pelos poemas salomonianos é a propria semiose de muitos
aspectos dos Estudos Culturais, em particular, no que tange aquela “virada linglistica”
proposta por Hall que, embora ndo se reporte a esse poeta, tem com sua obra uma forte
ligacdo, ou seja, apresentacdo de caracteristicas como: descentramento, transgressao, tensao.

Santaella (2007, p.130) é clara quando fala do espirito dessas décadas. A autora ao
tratar dos anos 60 e 80, da cultura pop e do p6s-moderno, assim se reporta sobre a questao

cultural:

Esses debates sinalizam o crescimento da complexidade cultural e do relevo cada
vez maior da cultura na vida social. Essa complexidade foi crescendo a medida
mesma que foram crescendo as midias e a circulagéo social dos signos que por elas
transitam, o que gera justamente a enorme concentracdo, densidade e extensdo
inconsutil e abrangente da produgdo simbdlica atual e intensifica o fluxo veloz de
signos, textos, imagens, sons que configuram o tecido hipercomplexo da cultura nas
sociedades atuais. A maior producdo soma-se a abertura para a cultura do outro,
préximo ou distante, levando & mistura e sincretismo das culturas.

Parece que tais complexidades, citadas por Santaella, contenham revisdes das
categorias marxistas. Dessa forma, as perspectivas de uma nova esquerda tem se dividido,
elas mesmas, entre as questbes de género, raca, etc. Sobre isso assim assevera Hall (2006,

p.21) citando Mercer:
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De forma crescente, as paisagens politicas do mundo moderno sao fraturadas dessa
forma por identificagOes rivais e deslocantes — advindas, especialmente da eroséo da
‘identidade mestra’ da classe e da emergéncia de novas identidades, pertencentes a
nova base politica definida pelos novos movimentos sociais: o feminismo, as lutas
negras, 0s movimentos de libertacdo nacional, os movimentos antinucleares e
ecolégicos.

Quando se I&/(in)corpora os poemas de Waly Saloméo, é possivel sentir essas novas
categorias sendo disseminadas de forma implicita pelo o poeta que, assim, se reporta a
questdes de género, de raca e de cultura popular. Tome-se como exemplo, respectivamente, 0s
poemas “Invocagdo a Sultio das Matas”(SALOMAO, 2000, p.23), “Exterior”(SALOMAO,
1998, p.55) e “A missa do morro dos prazeres”’(SALOMAO, 1998, p.69). Sdo poemas cujas
palavras estdo postas num turbilhdo semantico, num tenso tiroteio de metéaforas que cravam o
elemento hibrido no corpo da pagina e no corpo do leitor. O primeiro nos remete ao
hibridismo religioso afroindigena; o segundo, aos signos da feminilidade liberta; o terceiro, a
uma festa popular/religiosa do Rio de Janeiro. Vale ressaltar que todos trazem fundidos o que
um dia foi chamado de linguagem popular e linguagem erudita, marca recorrente na poética
salomoniana.

Os poemas de Waly Saloméo se apresentam numa constante tensdo, num jogo de
palavras e discurso simbodlico vertiginosos. E preciso folego e vivacidade, pois os poemas
operaram a propria cultura contemporanea e seus multiplos vieses numa fricgdo entre as artes
—cinema, mausica, teatro, literatura, design- e entre o saber da economia, da politica, da
sociologia, das tecnologias. Os nervos das palavras que se misturam, que se emaranham em
nos sintaticos, semanticos e fénicos fazem sentir algo como uma poética viajeira, que aponta
para uma espécie de “teoria viajante”, que, no dizer de Heloisa Buarque de Holanda, também
se poderia chamar viajante, ndmade, com a vocacdo de “transitar por variados universos
simbolicos e culturais”(COSTA,2003, p.40).

3.2 Imagética na poesia de Waly Saloméo: cartografia

A tentativa de mapear as imagens que estdo semeadas nos poemas de Lébia e Tarifa
de Embarque é uma tarefa excitante e cheia de novidades. Muitas imagens, por vezes,
remetem ao sentido de travessia e a remodelagens cartograficas do mundo pelo qual transitam
os fragmentos do corpo escritural do poeta. Essas duas operacGes partem e evoluem da
poténcia criadora do poeta Waly Salom&o que, a partir de sua imaginacdo, traca imagens
caleidoscdpicas, babélicas, hibridas, vorticistas. No coragdo do signo poético, o poeta deposita

as sementes de sua imagetica. Por conseguinte, pode ser temerario, sendo inconsistente,
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selecionar e por em escaninhos imagens qualificadas como isto ou aquilo. Optou-se por ir
(des) tecendo e (re) tecendo as imagens, buscando pontos de ligacéo, de fusdo e de tensédo
entre elas. Portanto, € uma travessia que €, a0 mesmo tempo, teorica e poética.

As travessias empreendidas pelo sujeito poético em Labia e Tarifa de Embarque
consistem numa aventura desbravadora as avessas: (des) mapeia o esquadrinhamento da
terra; embaralha o que fora estabelecido ha séculos. Através de tensas operagdes semidticas, a
memoria imageética do poeta colhe imagens do mundo como “uma ambulante cimera de video
disparada pelo piloto automatico” (SALOMAO, 2000, p.p 48-53) e sua imaginacdo vai
cumprindo o papel de (des) construi-las e reconstrui-las mais adiante “na moldura acanhada

do mundo”:

N&o te decepciones
ao pisares 0s pés no pé
que cobre a estrada real da Damasco.
N&o descerres cortinas fantasmagoricas:
camadas de folheados
- &gua de flor de roseira
Agua de flor de laranjeira-
Que guloso engolias,
Gravuras de aldeds portando anforas ou cantaros,
Cartdes do templo de Baal
E das ruinas do reino de Zanubia em Palmira,
Fotos de Allepo, Latakia, Tartus, Arwad
Que em crianca folheavas nas paginas da revista Oriente
Na idade de ouro solitaria e febril
Por entre as pilhas de fardos de tecidos
Da loja Samira;
Arabescos, pocos, atalaias, minaretes, muezins, curvas
Caligrafias torravam teus cilios, tuas retinas
No vao afé de erigires uma fonte e origem e lugar ao sol
Na moldura acanhada do mundo.
Siria nenhuma iguala a Siria
gue guardas intacta na tua mente régia.
Nunca viste o0 narguilé de ouro que tua avo paterna
-Kadije Sabra Suleiman-
Exibia e fumava e borbulhava nos dias festivos
da ilha fenicia de Arward.

Retire da tela teu imaginario inchado
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de filho de imigrante
e sereno perambule agarrado e desgarrado perambule
e perambule e perambule e perambule.
Perambule

-eis 0 Unico dote que as fatalidades te oferecem
Perambule

-as divindades te dotam deste Unico talento

(SALOMAO, 2000, p.48)

No poema transcrito, o poeta joga com a relacdo entre imagem, imagética e
imaginacdo. Utilizando-se de um eu psicopoético, fala de outro que é ele mesmo. O poeta,
logo no primeiro verso, previne-se quanto a um choque entre realidade e ficcdo. Através de
sua imaginacdo, construira um lugar dentro de si, no seu imaginario. O poeta fora tecendo um
lugar na sua memdria imagética, a partir de fotos, cartbes postais, narrativas e relatos sobre
aquele lugar, sobre os lugares do lugar, sobre os modos de vida das pessoas. Numa operagéo
pan/intersemidtica, fora montando seu mosaico imagético, banhando os negativos no liquido
do tempo e vislumbrando as revelacdes no fogo das palavras. Assim é a vida, imagens
técnicas que vemos, palavras que nos contam compdem mundos de ficcdo e quando nos
deparamos com 0 que a visdo ocidental considera como realidade, acontece o choque
extremo. E a pergunta que implicitamente os versos instigam é: Que lugar € este tdo diverso
daquele que eu vi e que me contaram? As palavras de Matos (2001, p. 29) podem ser aqui

utilizadas para explicar esse fenbmeno em Waly Saloméo:

O campo da exploracdo do imaginario é imenso e ndo se da como um todo acabado,
mas como um processo constante de equilibrio e desequilibrio, no qual os
procedimentos experimentais podem positivamente intervir. Neste terreno em que s
vicejam possibilidades, tateia-se movedica e fluidamente, sem determinagdes ou
certezas. Além disso, o envolvente palco caleidoscépico do imaginario onde se
encena em variados matizes a historia coletiva ou individual corresponde a
consciéncia imaginante, ou seja, aquela que imagina e que é capaz sempre, No caso
do artista, de transmutar em ficgdo ou poesia tudo aquilo que toca.

A medida que se I& o turbilhdo de imagens, que jorram a flux dos poemas de Waly
Saloméo, o olhar do receptor entra em crise, pois elas confundem-se, aparecem, reaparecem,
se escondem. Sdo imagens fragmentérias de um viajor que lanc¢a, na folha, fragmentos de um
corpo escritural e do corpo do mundo. Este leitor vai, portanto, defrontando-se com este
corpo escritural e performatico do poeta nos poemas de Labia e Tarifa de Embarque, palcos
onde a palavra poética se teatraliza, onde se encenam varios espetaculos dispersos. Tomemos
as palavras de Glusberg (1987, p.66) sobre semelhante relacdo que se da no campo da

dramaturgia:
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{...}. dizemos que desde o ponto de vista da emisséo (tomando a performance como
um fendmeno arte-corpo-comuncicacdo) o artista propde esquemas e estruturas de
comportamentos frente a um receptor que mantém expectativas relacionadas com
sua propria imagem corporal, a qual entra em crise.

O poeta Waly Salomdo semeia na superficie plana da folha de papel um “tiroteio de
metaforas”. A metafora da metafora, a imagem da imagem. Nesse sentido, a forga imagética
dos poemas inicia-se logo nas capas™ dos livros. Essas capas constituem-se de imagens
hibridas muito sugestivas. Elas demonstram uma extraordinaria capacidade simbolica. A capa
do livro Tarifa de Embarque sugere um ritual de passagem para a dimenséo do escrito, sem,
no entanto, fugir de sua origem vocal. Aparecem ai imagens da boca descarnada, cheia de
dentes/canetas. O artista utilizou-se de duas radiografias para fazer a montagem do ciborgue.
A capa do livro Labia, por sua vez, apresenta a foto do tronco de uma arvore sobre o qual é
posta a palavra labia, na cor vermelha, que remete a lingua de fogo. Ambos sdo elementos da
metafora hibrida entre cultura e natureza. Tem-se aqui, portanto, um poema/montagem
fotografica, didlogo entre artes.

Os poemas de Waly mantém um forte dialogo com as técnicas da videoarte. Seus
textos, assim como muitos videos produzidos nos anos 80, compdem-se de elementos que
migram de diferentes contextos espaciais e temporais e se encaixam, se encavalam, se

sobrepdem uns sobre os outros em configuragdes hibridas (MACHADO, 2007, p.29).

POST-MORTEM

Um cavalo-marinho mergulha em seus circulos de corais
mas em sua mente s6 releva a atualidade do belo.

O passado pode estar abarrotado de chateacbes

mas daqui pra frente 6timas fotos e melhores filmes

e amor e gravidez no bojo do macho

e horas infindas deitado nas areias

especulando nuvens

que se esgarcam ao sabor e ao deslize das figuras.

Um gosto permanecer aqui extasiado

e sem querer comparecer a nenhum vernissage

cansado dos artistas

que ddo a seus quadros a Ultima demao de verniz

e permanecer lasso das exposi¢des e dos museus a visitar
e do dernier cri

esquecer o0s pacotes de encomendas a Amazon Books

' Vide apéndice A & p.145
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e fugir dos seminarios sem sémen nem humor trocadilhescos.

Quase morrer é assim:

uma cada vez mais crescente ojeriza com a “vidinha literaria”

de par com a imorredoura memdria de certas linhas,

por exemplo,

que durante o resto de tempo que me é concedido viver

e na hora H da morte,

estampada na minha face esteja a legenda:

O que amas de verdade permanece, 0 resto € escoria.

Sonhar com Provencas e Venezas e Florencgas.

Rever Piero della Francesca

e a Essaouira de meu amigo Garbil, o boxeador.

E a vista de Delft de Vermeer.

A Barcelona do poeta-clochard-palhago Joan Brossa.

A cena de New York, minha e de todos e de Ashbery

e de Frank O’Hara e de ninguém.

Sobem fiapos da infancia de um tabaréu:

oraeu era

uma piaba nadando por entre bancos de areia do Rio das Contas

oraeu era

um acari das locas do Gongogi — rio cheio de baronesas.

Idade do ouro fluvial, plastica, flamante.

Fogueira gigante das noites de Sao Jodo. Fogos-de-bengala.

Eu sozinho menino e 0 Amadis de Gaula

e 0s outros todos principais cavaleiros

e as outras todas principais damas

que povoavam as varandas, 0s pastos, o curral, a balsa, a chacara,

as pedras, 0s capins e as matas da Coroa Azul do raro Balito.

Convive-se com uma criatura sem imaginar de que reino

provém.

(SALOMAO, 1998, p.83)

Atentemos para a imagética desse poema. O conjunto dessas imagens sugere
simultaneidade temporal e espacial. Elas séo editadas pela memdria do poeta. Ele, logo no
titulo, apresenta um substantivo composto que é constituido por dois nomes definidores de um
mesmo ser. Além disso, esse animal tem caracteristicas de macho e de fémea, portanto, um
ser hibrido. Essa é apenas uma imagem da qual surgem outras imagens e que demonstram
uma técnica acelerada de montagem. O poema &, assim como a tela, um espaco hibrido de

multiplas imagens, maltiplas vozes e maltiplos textos (MACHADO, 2007, p.29).
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Ao término de mais uma leitura de L&bia e Tarifa de Embarque, intensifica-se a
sensacdo de ter saido de frente de uma tela de onde fluiam milhares de imagens recortadas e
coladas uma dentro da outra. Milhdes delas saindo do mesmo ponto. Assim, a palavra poética
vai retrabalhando a memdria pléastica do leitor e vai desconfigurando velhos mapas do mundo,
dos paises, da cultura, através da criacdo de imagens a partir de uma geografia poética que

dialoga com aquela geografia do corpo proposta por Marquez (2006, p. 11):

Toda imagem ¢é discurso, pois é o mundo praticado, a praxis do sujeito no mundo.
As imagens sdo sempre pontos de vista, fragmentos de um todo que ndo existe
independente de nés. A ciéncia geografica é também uma geografia do corpo: o
corpo produz conhecimento espacial.

Muitos poemas de Labia e Tarifa de Embarque sdo portas que se abrem para uma
geografia poética bastante subjetiva e excitante. Essa poética muito exige da memdria
imagética do leitor que vai, simultaneamente, captando imagens, unindo aqui e ali umas as
outras, experimentando as sensacfGes dos lugares, coisas, pessoas. Contemplar os poemas
como se contempla obras de Gaudi e vice-versa. O olhar vai se surpreendendo a cada imagem.
Os olhos se movimentam sobre uma superficie ndo-plana —mergulho ao fundo do mar e nas
caatingas do sertdo de Jequié, nas cidades, nos portos, nos rios- em busca incessante, topando
com surpresas inusitadas: uma cabra, um cacto, uma flor de sisal, mercadorias, um cavalo-
marinho, uma onda gigante estampada numa pagina do livro®®.

Vé-se a imagem da onda que toma toda a superficie da pagina. O poema-imagem
instiga a adentrar por ele para ver com profundidade alguns detalhes que criam outras
imagens a partir dessa imagem: imagem na imagem, metaimagem. A imagem poética nos dita
que 0 que é ndo é apenas o que esta posto. E algo mais. A imagem poética faz revigorar as
retinas fatigadas, desaliena-as. Contempla-se uma boca imensa, cheia de dentes que séo
garras, monstro maritimo, gigante Adamastor saido das profundezas; boca que engole os
viajantes fantasmagaricos que olham assustados e quietos; boca aberta da onda que canta uma
Opera tragica das travessias humanas. Onda performatica. Tal imagem ndo é apenas imagem,
é som, barulho estupendo do vento soprando na tuba da onda, rugindo. Mas ha algo de leveza,
de efémero naquelas garras afiadas: sdo feitas de espumas. O poeta-pintor se metamorfoseia
no quadro que pinta, busca fundir palavra e sentido, num quase ideograma, viagem em busca
de si mesmo e de n6s mesmos, tracando nossa cartografia pessoal. O poeta/pintor imprime
toda uma plasticidade a cena, assim como o fizera Velaquez em “Las meninas”, tela sobre a

qual Michel Foucault (1999, p. 4) tem algo importante a dizer:

18 \/ide apéndice B & pagina 146
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O pintor olha o rosto ligeiramente virado, e a cabega inclinada para o ombro, fixa
um ponto invisivel, mas que nés, espectadores, podemos facilmente determinar, pois
que esse ponto SOmMos NGS mMesmos: NOSSO COrpo, nosso rosto, nossos olhos. O
espetaculo que ele observa é, portanto, duas vezes invisivel: uma vez que ndo é
representado no espaco do quadro e uma vez que se situa precisamente nesse ponto
cego, nesse esconderijo essencial onde nosso olhar se furta a nés mesmos no
momento em que olhamos.

A “imagem da onda”, que o poeta toma para si, longe de ser uma imagem técnica que
fugiu dos seus principios de verdade e beleza na contemporaneidade (FLUSSER, 1998, p.10)
apresenta a expressdao estética de uma forma poética: a palavra e a imagem como arte.

Aproxima-se, portanto, do conceito de imagem tradicional proposto por Flusser (1998):

No caso das imagens tradicionais, é facil verificar que se trata de simbolos: had um
agente humano (pintor, desenhista) que se coloca entre elas e seu significado. Este
agente humano elabora simbolos “em sua cabeca”, transfere-os para a mdo munida
de pincel, e de I3, para a superficie da imagem.

Entretanto, acrescentando ao pensamento de Flusser, também somos nos, leitores, que

nos procuramos na palavra/imagem criada ou apresentada pelo poeta:
{...} o poeta faz algo mais do que dizer a verdade; cria realidades que possuem uma
verdade: a de sua prépria existéncia {...} o poeta afirma que suas imagens nos dizem
algo sobre 0 mundo e sobre n6s mesmos e que esse algo, ainda que pareca um
disparate, nos revela de fato o que somos (PAZ, 1982, p.131).

Muitos poemas dos livros Labia e Tarifa de Embarque remetem a uma associagédo
“direta” entre palavra e imagem. A propria disposicdo das palavras na superficie da pagina vai
impondo um ritmo dangante ao nosso olhar que, por seu turno, vai redesenhando a leitura e
buscando outros sentidos. A esse respeito — 0 da imagem que se associa a escrita — Zumthor
(1993, p.125), apresenta um estudo muito elucidativo sobre tal relacdo. Interessa aqui
destacar o que ele diz sobre as iluminuras gue, segundo ele, associam na pagina a escritura e
a pintura. Conforme o tedérico, muitos textos viriam inscritos na propria imagem e muitas
vezes saiam de bocas, insinuando dialogos. O artista, nesse caso, propunha uma sinestesia em

que ver é ouvir:

O artista ndo dispde de meios para fazer escutar a voz; mas pelo menos a cita
intencionalmente naquele contexto, confiando ao olho a tarefa de sugerir ao ouvido a
realidade sonora. Essa transferéncia de um sentido a outro perde aqui a pura
abstracdo que teria na leitura muda e solitaria.

Eis que, ao virarmos a pagina deparamo-nos com dois poemas curtos, cujo tropo

maritimo é recorrente:

White poetry is like surfing

Poetry, like surfing, is inexhaustibly fresh end surprising. Its
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Delights are endless, end each wave, like each poem, contributes its
Measure to what we feel, know, and believe.

(Surfaces)
Escrever poesia é como surfar

Poesia, como surfar, é inesgotavelmente fresca e cheia de
Surpresas, suas delicias sdo sem fim, e cada onda, como cada
Poema, contribui em sua medida para o que sentimos, sabemos
E acreditamos.
(Superficies)
- A.R. Ammons
Set in Motion — essays, interviews &
dialogues

Edited by Zofia Burr - 1996

La ola no tiene forma?

Em um instante se esculpe
Y em outro se desmorona.
Em la que emerge, redonda,
Su movimento es su forma

-Octavio Paz
Condicion de Nube, 1944

Mais uma vez Waly Saloméo recortou poemas de outros poetas e colou no seu livro.
Sao poemas que de certa forma atenuam a tragédia anunciada da “Imagem da onda”, mas que
ndo fogem ao tom de aventura, de surpresa, de fluidez. Estes poemas completam o significado
do anterior e suscitam mais imagens no leitor. O poeta pds cada um em sua lingua original no
mesmo espaco da pagina. Acrescente-se a isso as palavras em chinés que aparece em “A
imagem da onda”. H4, portanto, um encontro de linguas que trazem a expressdao de um
mesmo tema: o tropo maritimo. Nas superficies se inscrevem as imagens que quica sejam
ondas. Ambos 0s poemas constroem uma acao performética para o poema, para o poeta e para
o leitor, deslocando esses corpos passivos para movimentos de riscos e de dramas, para o
olhar da forma que se constrdi, que se destroi e que se reconstréi numa agdo que tende ao
infinito. Além disso, ha uma reconfiguracdo dos mapas linguisticos no interior da producéo
poética, 0 que causa uma grande tensdo com as imagens anteriormente propostas. Dai em
diante, o leitor se deliciard com uma sequéncia de cinco poemas que tém como ndcleo
seméantico aquele mesmo tropo. Entre eles, destacamos, aqui, o poema GARRAFA
(SALOMAO, 2000, p. 43):



121

GARRAFA

Va dizer aos camaradas
Que fui para o alto-mar
E que minha barca naufraga.

Leme partido.

Casco arrombado.

Sem farol afunda

Nas pedras dos arrecifes.

Bandeiras aos farrapos. Nenhuma estrela-guia
Célere descem la do céu para minha companhia.
Destrocos: proa, velame, quilha,

prancha, rede-de-pescar, arpao,

bussula, astrolébio, béia, sonar...

Que fui para o alto-mar
E que Medina e Meca ja ndo significam
Mais nada para mim.

O titulo do texto aparece como um vocativo, logo, um sujeito poético dialoga com um
objeto que passa a ter caracteristicas humanas. H& de se ver o corpo escritural do poeta
desesperado, angustiado, crestado, molhado, debrucado sobre destrocos do que restou da
embarcacao, do que restou de si mesmo. Este corpo performatico sussurra uma mensagem no
ouvido da mensageira que devera ser repetida aos camaradas, aos amigos do poeta. Ela é seu
Unico meio de comunicacdo. Esta é uma bela e draméatica imagem.

Octavio Paz (1982, p. 21) pode dar a dimensdo do poder da palavra poética como
imagem. Em seu texto “A imagem”, tece uma discussdo que parte dos conceitos de imagem,
entra pelas veredas da ciéncia e da poesia até chegar numa comparacgdo entre 0 pensamento
ocidental e oriental no que tange a questdo da imagética. Paz expbe o0 equivoco de muitos
poetas de quererem comportar todas as imagens a légica dialética da tese, antitese e sintese.
Para a logica dialética, a imagem constituia “um escandalo e um desafio, também viola as leis
do pensamento”. Segundo Paz, a logica dialética ¢ insuficiente e condena a imagem, pois essa
dispensaria o principio da contradigdo t&o caro a primeira. Esse fundamento, no entanto, sera
questionado. Tal fundamento corresponde a binarismos bem definidos e ordenados. O
resultado disso foi, conforme o autor, um certo desprezo pela mistica e pela poesia. Poesia e
misticas foram exiladas pelo pensamento ocidental. Paz considera essa atitude um erro e
prop&e um retorno a poesia.

Paz (1982, p. 129) nos fala de um pensar ocidental que teve origem no “Isto € isto”

enquanto que o pensar oriental teve origem no “Isto ¢ aquilo”. Desta forma, critica n0osso
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atraso até chegarmos proximo ao pensamento oriental com Hagel. Segundo ele, as doutrinas
orientais ndo abandonam o jogo de palavras e sentidos da poesia, mas os revivifica:
{...} regressar para ali onde 0s nomes ndo sdo necessarios, ao siléncio, reino das
evidéncias. Ou ao lugar onde 0s nomes e as coisas se fundem e sdo a mesma coisa: a
poesia, reino onde nomear é ser. A imagem diz o indizivel: as plumas leves sdo

pedras pesadas. Ha de retornar a linguagem para ver como a imagem pode dizer o
que, por natureza, a linguagem é incapaz de dizer.

Os mapas ndo sdo como sao; 0S corpos ndo sao como sdo; os lugares ndo sdo como sao.
Isto ndo é isto. Isto é aquilo. E algo diferente o que a poética de Waly Salomao (re)vela.
Colagens subjetivas, imagens imbricadas e superpostas. Jequié é Baalbeck e Helidpoles;
cavalo marinho é homem; O Hermes é homem, comerciante, mercador, sirio; 0 camardo é
uma flor; o poeta é o filho prodigo, é acougueiro, € um ndmade, é cavalo-marinho, € uma
entidade; “a memoria é uma ilha-de-edi¢do”; o impalpavel é palpavel;, pedra é pessoa
bissexuada; a poesia é faca, e casulo, casamata de obuses; o sinal de interrogacdo é uma
orelha em que se ouve a catarse; a escritura € voz; a palavra é imagem; um menino é um
pequeno ponto no mundo; a palavra € fragmento do corpo; o sol é um imperador amarelo; a
fronteira é ponte pénsil; a poesia é aduana; o amor é fogo, eletricidade; a &gua é fogo; o corpo
é jornal, é palavra; a vida é uma caravela; o Brasil é a india oriental ou ocidental; a floresta € a
cidade; o diabo é um passarinho; teoria € receita; a morte é a vida...

Uma grande parte daquelas imagens traz-nos uma experiéncia poética do espaco. Tal
experiéncia apresenta-se como desconstrutora de fronteiras, misturadora de lugares, que p6e o
olho na fresta'’ para revelar os detalhes das margens, vaso comunicante que liga visivel ao
“invisivel”, “zoom/que va da cltis ao cu”(SALOMAO, 2000, p.34). Pelas fissuras da
memoria, 0 olhar do poeta passa e nos proporciona uma nova experiéncia do espaco. O poeta
pratica, no campo poético, uma “vista horizontal” da imagética nos seus textos; sua posi¢ao ¢
de convivéncia em relacdo ao mundo: “{...} o homem inevitavelmente habita o espaco e o
olhar horizontal nele esbarra e dele ¢ feito.”( MARQUEZ, 2006, p.15). A partir desse olhar
humano, o artista (re)cria as imagens das quais buscamos algum sentido. Vejamos uma dessas
imagens que o poeta metaforiza sob uma lente micro-geografica; € uma imagem com a qual
conviveu e que agora a aproxima do leitor:

(..)

“Ou os tapetes de mijo e de restos de peixe

7 Fresta, aqui, tem o sentido proposto por Renata Moreira Marquez (2006, p. 15): “...fresta é uma abertura,
discreta, uma falha no mundo dos objetos ou das teorias, uma fissura por onde se pode ver algo encoberto, ou por
onde vaza uma luz reveladora”.
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E patas de caranguejos e frutas podres
Tecidos pelas alpercatas e 0s pés nus sobre a rampa
do Mercado-Modelo™(...)
(SALOMAO, 2000, p.44)

Finalmente, pode-se falar das mais intensas e belas imagens aqui mapeadas.
Fragmentos igneos surgem no ceu. Eles vém girando numa velocidade estupenda e
performéatica. S8o pedagos de um corpo celeste, metafora de um corpo escritural,
arremessados do espaco sideral contra o corpus da terra. Incrustam-se no corpo da pagina e no

corpo do leitor:

METEORITO
PICOTADO (saLomAo, 1998, p. 25)

Buscou-se nessas paginas mapear algumas imagens que foram tracejadas pelo poeta.
Essas imagens compdem uma imagética que emana da fértil imaginacdo desse ente
profundamente humano, capaz de, a partir dela, abrir vasos comunicantes entre as diversas
artes e a propria ciéncia. Poeta, ser dotado de uma “demiurgica labia”, penetra-a no mundo da
interculturalidade de imagens bricoladas. Palavras e imagens que teatralizam a
multifacetada epopéia humana, que dramatizam performaticamente os fragmentos do corpo

escritural do poeta e que nos fazem, de certa forma, (in)corporéa-las.
3.3 Uma poética viajeira: entre a vocalidade e a escritura

Uma boa L&bia e uma Tarifa de Embarque arrancam ancoras e icam velas para que
uma poética viajeira zarpe oscilante, entre a vocalidade e a escritura, rumo a lugares
fantasticos que sé a poesia e 0 poeta nos podem levar. Singrando mares de vozes e ecos, essa
poética faz-nos sentir a palavra além do escrito quando ainda era som e ritmo, quando ainda
ndo fora mortificada pelo estatico do desenho das letras no papel. E o que dizer da palavra
labia, sendo que ela nos remete a esse reino do falar facil, fluente; fala acrobatica e babélica
de um poeta aquatico na metafora de um cavalo-marinho, solto na volUpia quente das
correntes maritimas da lingua, camuflando-se, sumindo-se aqui, aparecendo ali adiante com
outras cores, outras sons, outros gestos. Poesia, lugar onde agua e fogo se amalgamam;
“oceano ardente”; larva vulcanica penetrando o mar. Lingua de fogo de pentecostes, como o

préprio poeta se intitula.
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Num brilhante texto intitulado “A escritura” Paul Zumthor ajuda-nos compreender
mais essa poética que oscila entre o escrito e o oral, elemento hibrido desses dois universos da
cultura, cujo resultado nos dara a idéia da intercultura. Zumthor (1993, p. 100) traca com
maestria um amplo panorama sobre a historia da escritura, com suas nuances sociais, com
seus executores copistas e escribas e a relagdo destes com a textualidade, a recriacdo, a
imaginagdo do que lhes era ditado por uma voz autoral. O te6rico nos apresenta uma
cosmovisdo das fortes relacfes de poder entre o oral e 0 escrito ao longo do desenvolvimento
da humanidade, demonstrando-nos a lenta ascensdo da escritura numa tentativa de sobrepujar
a voz. Zumthor fala-nos de um tempo em que: “Escrever é um oficio arduo, cansativo, cujo
exercicio constitui um artesanato organizado: dos mosteiros caroligios aos ‘livreiros’ urbanos
do século XIV, o caminho foi longo, mas sem viradas bruscas”

Naquele momento, segundo Zumthor (1993, p. 97), ndo havia o primado da escritura,
apesar do elo que a liga “ao desenvolvimento do comércio, a intensificagdo das comunicagoes
e a personificacdo do direito”. Mais adiante o tedrico sugere, como o fizera no livro
Performance, recepcdo e leitura, uma saturacdo do reino da escrita. Esse ponto, pedra de
toque nesse momento do presente estudo, abre margens para algumas questdes e interfaces
entre os poemas de Waly Saloméo e o que diz Paul Zumthor. Quem é Waly Salom&o? Poeta
escriba/copista? Um saturador da escritura e alquimista do escrito em oral? As vezes a
impressdo que se tem é que o poeta, saturado daquela lingua formalissima, aprendida no
mundo cléssico da escola, busca uma saida, desviando-se, vorticista ao reino do oral, salto
vertiginoso incrustados no interior dos poemas. Confessa-o em “Polinizagdes cruzadas” ao
elogiar a fala como sendo o “reino/da mente veloz em presenca, do imediato, das subitas
vozes inter-/venientes, do espirito em chamas, do ‘estalo de Vieira’, das/ lingua de fogo em
reprise do Pentecostes ao vivo?” Vale ressaltar, que o padre Vieira fora um grande e tenso
orador performatico da voz e do gesto. Ao ser citado no texto poético, esse nome préprio faz
imaginar, de subito, a imagem desse orador, agitador de espiritos, nos pulpitos da cidade
soteropolitana, dedo apontador hirto, bracejando, convulsionando as faces, inspirado e
inspirando, com sua palavra flamejante, ditando contra as injusticas, contra a escravidao dos
indios, tocando os cora¢Bes humanos com sua palavra divina, com sua lingua de fogo. Com
olhar mais atento, sente-se o delirio metaférico desses versos. Vorticismo do poeta vocal,
performatico na sintaxe e nos vocabulos, colhendo a palavra falada por tanta gente que ele
fazia questdo de ouvir e sair semeando nos seus poemas. E essa mesma audicio que ultrapassa
limites de tempo e espacgo e que embriaga 0 poeta como 0 canto das sereias que hipnotiza os

viajantes. Babelismo auditivo € sentido pelo poeta Waly Salom&o. Ele ouve, Vé, escreve,
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transcreve, desenha as tramas do corpo no som e na sintaxe, recorta, cola, cria, recria nos seus
poemas as infindas variedades daquelas vozes intervenientes. Sdo aquelas linguas de fogo
penetrando a escritura que um dia quisera ser fria, racional, imparcial, comercial,
administrativa, mas que se viu, durante séculos, cercada pela comunicacao oral. Assim, nada

mais sugestivo do que usar o vocabulo pentecostal'®

em seus poemas. Essa palavra acorda a
lembranga da celebracdo comemorativa judaica. Faiscas fulgurantes da poesia que inscreve na
pedra ou na madeira -como sugere a capa do livro Labia- os poemas como mandamentos,
dons de linguas para o poeta/copista/escriba/apostolo da palavra que ouve a voz de “Deus”
sussurrar no seu ouvido. Refor¢cam essa afirmacgéo as oportunas palavras de Zumthor (1993, p.
12):

Para além de todos esses esmorecimentos que pouco a pouco enfragueceram o
primitivo sentimento sacral da escritura, subsistiu até a invencdo da imprensa uma
confusa ideia das cosmicidades do texto escrito. Para 0s monges, a escritura & mais
do que um meio de acéo; é antes de tudo um dom de Deus. Talvez uma influéncia
judaica se faga sentir ai. O texto sagrado € grafia, como 0 mundo; um e outro sdo o
Ditado divino, cujas palavras da lei formam o “estilo’, o stylet.

Talvez por isso 0 poeta ndo deixe de expor uma concepcao do escrito, muito embora o
faca, no poema citado, com palavras acidas e perfurantes: “reino do adiamento, do recalque,
do mediato, do procrastinado, da letra morta in vitro”. Ressuscitar o corpo vivo da palavra
vocal num corpo morto da letra conservada, eis 0 grande paradoxo que se esclarece, embora
permaneca. N0ssos corpos e vozes pdem-se na leitura dos poemas, na sua meditacdao. Cantar o
canto que um dia fora cantado; lancar palavras ao vento das ondas sonoras até que elas
penetrem grutas remotas de tantos ouvidos e que talvez um dia saiam das bocas e entrem na
folha de papel. Uma poética viajeira que necessitara de uma Tarifa de Embarque como um
duro ritual de passagem para a dimensdo do escrito, sem, no entanto, fugir de sua origem
vocal, imagens da boca descarnada, cheia de dentes/canetas, como aparece na capa do livro
Tarifa de Embarque ou palavra como lingua de fogo que emerge do tronco de uma arvore,
como sugere a capa do livro Labia.

Ademais, ler o oral nos poemas de Labia e Tarifa de Embarque é sentir um

movimento oposto, engendrado pelo poeta, que vai agora do escrito para o oral. Retornar ao

18 Pentecostes é uma das celebrag¢des importantes do calendario cristdo, e comemora a descida do Espirito Santo sobre os
apostolos de Jesus Cristo. O Pentecostes é celebrado 50 dias depois do domingo de Pascoa. O dia de Pentecostes ocorre no
décimo dia depois do dia da Ascensdo. Pentecostes € histdrica e simbolicamente ligado ao festival judaico da colheita, que
comemora a entrega dos Dez mandamentos no Monte Sinai cinquenta dias depois do Exodo. Para os cristdos, o Pentecostes
celebra a descida do Espirito Santo sobre os apostolos e seguidores de Cristo, através do dom de linguas, como descrito no
Novo Testamento, durante aquela celebragéo judaica do quinquagésimo dia em Jerusalém. Por esta razdo o dia de
Pentecostes é as vezes considerado o dia do nascimento da igreja. O movimento pentecostal tem seu nome derivado desse

evento. Disponivel em<www.wikipedia.org/wiki/pentecoste> acesso em 13/12/2011.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Ano_lit%C3%BArgico
http://pt.wikipedia.org/wiki/Esp%C3%ADrito_Santo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ap%C3%B3stolos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jesus_Cristo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ascens%C3%A3o_de_Jesus
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dez_mandamentos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Monte_Sinai
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%8Axodo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Esp%C3%ADrito_Santo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Glossolalia_religiosa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Novo_Testamento
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jerusal%C3%A9m
http://www.wikipedia.org/wiki/pentecoste
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reino da “demiugica ldbia” com canticos sedutores e erotizantes, com cancdes da oralidade
popular: “nas linhas que de oitiva canto/do Coco de mim arcaico: - Um
passarinho/domind/caiu no lago/Domind/da um beijinho/Domind/da um abrago/Domind”
(SALOMAO, 1998, p.19). Esse retorno ndo deve ser tomado, no entanto, como um
essencialismo cultural, mas circunvolugdes de um sujeito poético que manteve contato
constante com tecnologia da escrita e com a tradicdo alfabética. Aquela mesma tradi¢do que,
no Brasil, por muito tempo, discriminou a cultura popular e oral em detrimento a uma
escritura aprendida, principalmente na escola, cuja gramatica tradicional, ensinada pelos
professores, ajudou a manter um status quo de uma elite leitora e escrevente que ditava as
regras do “bem falar e do bem escrever”, que menosprezava a variedade lingiiistica dos
falares da grande massa de brasileiros alijados das instituicdes ditas mantenedoras do saber.
Essa mesma classe, portanto, estava aferrada as regras normalizantes e normativas, binarias,
fixas e sob a logica iluminista, cartesiana. Apesar disso, essa situacdo ndo perduraria por
muito tempo. Vozes dissonantes ergueram-se para construir um movimento de retorno a
vocalidade. Entre essas vozes estavam aquelas dos poetas que partiam do século XVI,
passavam pelo século XIX e XX até ecoarem na contemporaneidade nos gritos vorticistas da
poética de Waly Salomdo. Certamente este poeta ndo queria que a escritura da linguagem,
paralisada pela inércia da tradi¢do alfabética sufocasse os ecos da voz viva (ZUMTHOR,
1993, p.115). Os leitores revivificam o corpo escritural do poeta quando leem e recitam
performaticamente seus versos. Mais do que isso, a voz de sua poesia esta viva na diccao das
massas que enchem os dnibus, dos vendedores ambulantes que rondam minasculos entre 0s
prédios, anunciando seu produto, nas feiras livres, nas salas de mixagem, no siléncio, parada
para beber o ar vital, momento energético, para retomar o grito a plenos pulmdes. Séo vozes
divinais colhidas pelo poeta nas ruas de sua infancia, nos canticos do reisado, nas ladainhas
religiosas, nas vielas de Salvador, no terminal da Lapa, nos labirintos das favelas do Rio de
Janeiro, na boca do povo, malandros, prostitutas, nas vozes das linguas do mundo francés,
inglés, latim, chinés, nhenguatu etc., todas navegando nos seus poemas como citagoes.

Waly Saloméo apresenta aos leitores bens simbdlicos da interculturalidade brasileira,
presentes principalmente na nossa propensdo a vocalidade. Sua poética viajeira navegou por
esses tantos espacos e tempos e buscou, sobremaneira, fundi-los e difundi-los. Seu
conhecimento formal e sua vasta vivéncia, certamente, fizeram do poeta um conhecedor do
poder da industria cultural, das novas formas de linguagem que ela se utilizava e da
penetragdo nas massas “‘enquanto caracteristica do espirito hoje dominante”(ADORNO, 1986,

p.95). Sua estreita relacdo com artistas como Glauber Rocha e Hélio Oiticica sinaliza isso.
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Juntos sdo simbolos de criadores culturais que estavam na contramao daquela “idéia de que o
mundo quer ser enganado” (op. cit. p.96) e se punham numa posi¢ao de ndo se deixar curvar
a seu [da industria cultural] monopolio”(op. cit. p.94). Mas como nao ceder & monocultura
burguesa, se 0 poeta sempre esteve imerso neste mundo, desde seu nascimento. Cercado
estava, entdo, por essas linguagens e coisas que Ihe penetravam os ouvidos, olhos e poros
diuturnamente. Mas como transgredir toda essa parafernalia? Barthes (2005, p. XV1II) propds

uma explicacdo e uma saida:

Na verdade, ndo ha hoje nenhum lugar de linguagem exterior a ideologia burguesa:
nossa linguagem vem dela, a ela retorna, nela fica fechada. A Gnica resposta possivel
ndo é nem o enfrentamento, nem a destruicdo, mas somente o roubo: fragmentar o
texto antigo da cultura, da ciéncia, da literatura e disseminar-lhe os tragos segundo
férmulas irreconheciveis, da mesma maneira que se disfarga uma mercadoria
roubada. Diante do antigo texto, tento entdo apagar a falsa eflorescéncia sociolégica,
histérica ou subjetiva das determinac@es, visbes, projecles; escuto o arrebatamento
da mensagem, ndo a mensagem, vejo na obra triplice o desdobramento vitorioso do
texto significante, do texto terrorista, deixando soltar-se, como uma pele ruim, o
sentido recebido, o discurso repressivo (liberal) que quer sempre encobri-lo.

Liberar a vocalidade no texto eis uma evidéncia nessa poética viajeira. Retome-se aqui
0 pensamento de Zumthor ao tratar da trajetéria dos estudos da vocalidade. O tedrico, em
linhas gerais, pinta um quadro histdrico da luta entre verso e prosa, fala do ato performatico e
libertario do verso através de sua interpretacdo vocal, dos tipos de cantos ao longo do tempo e
sua relacdo com a poesia; a importancia desses cantos intrinsecamente fundidos a propria voz
de cada povo; problematiza os excessos cometidos pelos estudos da oralidade a partir do
‘estilo formular’ que a principio fora aplicado a epopeia. Cumpre aqui salientar a necessidade
de se estudar a oralidade de um texto globalmente. Nesse aspecto, muitos estudiosos
medievalistas pecaram ao restringir a nocdo de estudo formular - oral a relatérios e férmulas
rigorosas aplicadas ao texto. Zumthor (1993, p. 193), propde um mergulho mais profundo nas
formas poéticas para visualizar melhor os tragos que diferenciam a escritura e o oral tais

como:

Sua intensidade, sua tendéncia de reduzir a expressdo ao essencial (0 que ndo quer
dizer que a reduzisse nem ao mais breve nem ao mais simples); a predominancia da
palavra em ato sobre a descricdo; os jogos de eco e de repeticdo; a imediatez das
narrages, cujas formas complexas se constituem por acumulacéo; a impessoalidade,
a intemporalidade...

Muitos aspectos levantados por Zumthor (op. cit. p. 190) estdo em consonancia com 0s
poemas de Waly Salom&o. Um deles é a estreita relagdo de um texto destinado a vocalizagéo e
sua comunidade: “O texto de destinag@o vocal é, por natureza, menos apropriavel do que o é o
texto que se propde a leitura. Mais do que este, ele resiste a identificar-se com a palavra de

seu autor; tende a se instituir como um bem comum do grupo, no corpo do qual funciona”



128

Zumthor (ibidem, p.194) dira ainda a esse respeito: “Assim se constitui um
interdiscurso poético — no sentido em que se fala de intertexto: uma rede mnemaonica e verbal,
que ¢ urdida de forma muito desigual, mas que visa envolver com seus fios toda palavra de
uma comunidade”.

Os dois excertos acima sdo inspiradores, a medida que também possamos vislumbrar
seu contetdo nos poemas de Labia e Tarifa de Embarque. Esses poemas sdo, por suas
caracteristicas, parte constitutiva da voz de sua comunidade; dela colheram sua dicgéo,
vocabulos, vivéncia, espirito; a ela retornam a todo instante. Ela é a fonte inesgotavel, farol,
guia do poeta, alimento. Ela é o lugar social, histdrico e cultural onde o poeta embebe sua
verve. Sangue do seu sangue, carne de sua carne, pao e vinho, ambos —comunidade e vate-
sd0 um para o outro.

Uma outra voz falara a partir dos versos de Labia e Tarifa de Embarque. Que voz é
essa? “Voz de ferro! Desperta as almas grandes/ do sul ao norte do oceano aos Andes”
(MATOQOS, 1985, p.153) como o dissera eloquente o poeta Castro Alves. VVoz forte e pujante
da qual emergem muitas outras vozes que se espalham em varias dire¢coes - para os lados, para
cima, para baixo - vozes malabaristas e acrobaticas, sem pouso certo, viajeira, a procura... Tal
vocalidade poética, evocada nos poemas desses dois livros, amalgamou-se inseparavelmente
com uma visualidade e com uma verbalidade escritural muito particular. O poeta Waly
Salomado, “inventor de escritura, operador de texto”, arroja-se sob o0 impeto das linguagens
hibridas cujas matrizes se interpenetram na superficie da escritura. Visualidade da nossa
memoria da voz que sai de uma boca em siléncio, mas que ja sabia as formas e o gesto de
cada vibragdo da corda vocal. Discursividade do gesto, dos labios, da lingua que se abre
libertina na vogal /a/ e que se entesa na consoante palatal /t/ dos versos de “Cidade dura e
arreganhada para o Sol/Como uma posta de carne curtida no Sal” (SALOMAO, 2000, p.24);
ritmos do corpo e da mente veloz. A medida que se co-existe com os poemas de Waly
Salomé&o, passa-se a encenar no mundo fisico e psiquico fragmentos do seu corpo escritural,

irradiacGes de fagulhas sonoras, auditivas e visuais, biografemas:

Se eu fosse escritor, j& morto, como gostaria que a minha vida se reduzisse, pelos
cuidados de um biografo amigo e desenvolto, a alguns pormenores, a alguns gostos,
a algumas inflexdes, digamos: ‘biografemas’, cuja distingdo e mobilidade poderiam
viajar fora de qualquer destino e vir tocar, a maneira doa atomos epicurianos, algum
corpo futuro, prometido & mesma dispersdo (BARTHES, 2005, p.XVII).

O corpo escritural do poeta transita naquela zona de fronteira tensa entre o escrito e a
vocalidade. Assim como no poema, a discérdia € uma condi¢do de sua natureza e ndo como

um desgarramento, a voz e a letra estdo em constante luta na poética de Waly Salomao.
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Ambas comprimem-se, rogam-se, sdo fundidas nos versos. Elas —escritura e vocalidade-

nessas condigdes assemelham-se aquela definicdo de Paz (1972, p.55):

A discordia latente em todo poema é uma condicdo de sua natureza e ndo se da
como desgarramento. O poema € uma unidade que s6 consegue constituir-se pela
plena fusdo dos contrarios. Ndo sdo dois mundos estranhos que pelejam em seu
interior: 0 poema esta em luta consigo mesmo. Por isso esta vivo.

Neste momento poderiamos buscar outra definicdo de escritura da qual nos fala
Barthes e da qual Zumthor se refere ao afirmar a atencéo nas relagdes instaveis e nos efeitos
de sentido que emanam do texto poético falado ou escrito.

E possivel perceber formas de vocalidade inscritas nos poemas de Labia e Tarifa de
Embarque. Duas delas, no entanto, se destacam sobremaneira. A primeira diz respeito a um
conjunto de frases e palavras que pertencem ao falar cotidiano do povo que se imbrica a

lingua escrita. No poema abaixo, aparecem algumas dessas investidas do poeta:

ACOUGUEIRO SEM CAIBRA
Para Ricardo Chacal

Demente que martela,
Com um dedo s6,
As teclas dos pianos aéreos
Acougueiro sem caibra nos bracos,
Eu fago versos como quem talha.
A facéo.
E talho para desbastar 0s excessos:
Aparto de mim uma ruma de poemas.
Ao escrever
(sem lume, vista turva, cego,
no ato bruto),
0 ego some, esfuma,
E 0 nome Ninguém Nenhures é quem assume a autoria.
H& uma gota de sangue em cada fantasma?
Acougueiro sem caibra nos bra¢os
Acontece que ndo acredito em fatos,
Magarefe agreste,
Pego a posta do vivido,
Talho, retalho, esfolo o fato nu e cru,
Pimento, condimento,
Povoo de especiarias,
Fervento, asso ou frito,
Até que tudo figure fabula.
Acougueiro sem caibra nos bracos,
Tarefeiro tosco, cozinheiro de gororoba,
Demiurgo aspero.
Demente que martela,
Com um dedo s6,
As teclas dos pianos aéreos.
(SALOMAO, 1998, p. 24)
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Este € um metapoema em que o poeta discute o processo de composicdo do texto.
Nesse processo, destacam-se palavras como 0 substantivo acougueiro, gororoba, o verbo
talhar; expressdes como “aparto de mim uma ruma de poemas”, “esfolo o fato nu e cru”.
Todas elas compdem o falar do povo brasileiro, principalmente da regido onde fica a cidade
de Jequié. Com tais palavras e expressdo, 0 poeta vai desconstruindo aquela concepgao
classica de literatura, pregada principalmente por Olavo Bilac. Ironicamente o poeta parodia,
galhofeiro, a “Profissdo de fé”, utilizando-se de palavras que pertencem a vocalidade das
feiras livres. Ha tantos poetas em Waly Salomdo quanto, vozes. O poeta-agcougueiro, poeta-
magarefe'® tem a palavra como carne, matéria viva para o corpo.

Carne de sua carne escritural, a voz do outro - do povo -é seu alimento, nutre-se ao
dizé-la, ao recorporifica-las nos seus versos. E como se o poeta dissesse que a poesia pertence
a todos, ndo tem classe, esta em todos os lugares, sua matéria é a vida. A poesia e 0 poeta
parecem tomar seu lugar no mundo humano, onde se atritam tantos falares. O poeta opera,
dessa forma, uma radical democratiza¢éo das vozes no interior de seus poemas. Ele vai dando
cambalhotas e risadas, acrobata babélico, tecedor de redes de pescar; vai misturando o que ha
no mundo. Retirada das classes mais humildes ha de ser novamente a ela devolvida. Este
poema é apenas um dos exemplos dos muitos em que o corpo escritural do poeta se fragmenta
voluptuoso.

Um segundo aspecto da vocalidade, presente nos poemas de Waly Salomao, diz
respeito a uma certa diccdo que ressoa na sonoridade dos poemas, € uma ars poética, as vezes
muito sutil, outras, musica mesmo, como “INVOCACAO A SULTAO DAS MATAS”-
cancao dos candomblés- que ele aparece cantando na abertura do documentario Pan-Cinema
permanente e que traz para o livro Tarifa de Embarque. Além desse, REMIX “SECULO
VINTE” é um poema que, apesar de ter se tornado cancéo, se falado e em voz alta, é possivel
perceber a voz de um vendedor ambulante, mais que isso, sua dic¢cdo. No poema, 0 poeta
expde essa performance das vozes de rua no seio de sua escritura poética. Voz de Hermes,
deus  das estradas, das viagens e do comércio; palavra encarnada no verso com sua sintaxe,
com sua semantica, com seu som, a respiragdo transporta quem I& para um ambiente babélico,
em que 0 corpo — boca, pulmado, mao- é o Unico meio de se propagar a ideia do que se quer
comercializar. O poema nos convida a recitar e sentir o prazer e 0 gozo poético.

Respire-se, pois:

19 Magarefe - Aquele que mata e esfola reses nos matadouros; carniceiro.
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Recitar versos & um exercicio respiratério, mas é um exercicio que ndo termina em si
mesmo. Respirar bem, plena e profundamente, ndo é sé uma pratica de higiene nem
um desporto, mas uma maneira de nos unirmos ao mundo e participarmos do ritmo
universal. Recitar versos é como dancar com 0 movimento total de nosso corpo e o
da natureza. [...] Respirar é ato poético porque é ato de comunhdo. (PAZ, 1982,
p.362)

A experiéncia do poeta Waly Salomdo com a musica multiplicou o potencial de sua
vocalidade poética. Talvez a intuicdo melddica do poeta Waly Saloméo e seu envolvimento
com o mundo artistico da mdsica, produzindo e dirigindo shows, compondo poemas para
serem musicados, o tenham influenciado naquela trajetdria inversa, ou seja, se a escritura
buscou afastar-se do oral, agora Waly Salom&o, por meio de sua escrita poética recobra o
valor da vocalidade, unindo ambas num jogo de mistura de tal forma acelerada na sinestesia
dos sentidos que o leitor por vezes ouvird com os olhos da leitura e vera com os ouvidos do
mixador ou do copista musical. E ele mesmo que se apresenta mergulhado numa parafernalia

de tecnologia musical no poema “MEGA-AMPULHETA” (Salomao, 1998, p. 27) :
MEGA AMPULHETA

desde os tempos imemoriais

fixei residéncia nesta sala de mixagem
cercado de Lexicon,

Syntaxis,

Spatial Expander,

Omnix,

Scenaria,

Axiom,

Flying Faders,

compressores,

condensadores.

e aqui restarei estarrecido

por toda a eternulidade.

"pode a sorte separar-nos

ou a morte de um ou de outro;

mas 0 amor subsiste, longe ou perto,
na morte ou na vida."

sobreviver ao recorte de Machado de Assis.
epitalamio. epifita. epitafio.

como se 0 tempo sucumbisse

fora do escopo da méaquina

e pairasse, apenas, em algumas ilhas esparsas
da anacrdnica memoria pessoal.

Zumthor (1993, p.115) nos fala da passagem de uma musicalidade baseada na

memorizagdo de sons para uma escritura musical:

N&o eram signos acUsticos (como as palavras) o que o copista musico tinha por
tarefa transportar visualmente, mas fatos (os sons) e, sobretudo operagdes, vocais ou
instrumentais. Um alfabeto ndo poderia ser suficiente: era necessario no mesmo
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nivel perceptivo e com meios comparaveis, constituir um sistema que permitisse a
notacdo de uma sintaxe como tal, uma retérica mesmo.

O poeta que recria o texto oral no escrito convive com um outro artista que realiza
operagdes, vocais ou instrumentais (ZUMTHOR, 1993, p.115), nos poemas que 0 poeta
compunha. Em entrevista para livro de ensaio sobre musica, a amiga e parceira do poeta,
Adriana Calcanhoto (apud MATOS, 2000, p. 46), interpreta o processo de musicar um poema
de Waly Saloméo:

Na verdade ndo sei qual foi o primeiro poema que musiquei, mas fui fazendo isso
mais e mais, fui gostando de fazer. Esse poema de Waly de que eu estou falando, ‘A
fabrica do poema, ele escreveu em homenagem a Lina Bo Bardi. E um poema dificil
que ele achava impossivel de ser musicado. Como eu disse a ele que ia musicar,
quando ele leu no telefone para mim, a musica comegou... Ai ele botava mais
versos, mais palavras que ele achava impossivel de serem musicadas, virava mesmo
uma disputa, um jogo da gente pra ver se aquilo resultava. E uma coisa que eu tenho
gostado de fazer mais e mais, é uma briga, ndo é tdo simples, tdo facil de fazer. E eu
acho bom que seja uma briga, assim é mais rico [...]

A poética viajeira de Waly Salomao em Lé&bia e Tarifa de Embarque configura esse
universo movente, fronteirico, circulante no bojo do signo poético. De sua escritura, emana a
forca inconsciente e performatica de vozes atemporais, lugar onde se engolfam os sentidos e
de onde refluem novos significados; lugar de encontro, de (con) fusdo, de choque, de mistura;
reflorescéncia da palavra vivificada pela poesia. Forca estupenda em busca da diferenca e da
intercultura, a poética desses dois livros navega incessante, incansavel, turbulenta, anarquica

em direcdo a um ponto que se abre ao infinito cosmos do antes da linguagem.
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Consideracoes finais

O poeta pareceu ter cumprido mais um ciclo de uma infinita voluta do retorno. Suas
viagens hibridas circularam o espaco sideral, explodiram do centro da terra e mergulharam em
rios e mares sem tirar os pés da polis, lugar de onde ndo deveria ter sido expulso e ao qual se
integra agora, deixando fluir o teor daguela vida interior imantada pela contemporaneidade,
mas a0 mesmo tempo transgredindo as limitagdes impostas por essa mesma realidade e pela
vida cotidiana. Waly Saloméao empreendeu essas viagens circulares ao encontro da outra voz.
No turbilhdo da metropole pds-moderna, o canto dos cantos do poeta ou dos poetas ecoa
vigoroso, depois de ter alcancado sua escritura. Uma voz destoante de um eu psicopoético,
fundindo passado-presente-futuro, anunciara em tom ameagador: “-Era bem melhor ele néo
ter voltado./Era bem melhor ele ndo ter partido./Era bem melhor ele ndo ter nascido”
(SALOMAO, 1998, p.67). O poeta/Filho prodigo ndo obedecera as regras platénicas como
também de nenhuma autoridade instituida na polis. Seu lugar era no ladico, no jogo, como
ele mesmo afirmara em entrevista: “A area do poeta ¢ uma area ludica tal qual a do que
brinca, tal qual a do que joga”. Assumindo a ludicidade do jogo, o poeta brincou com as
traducdes intersemidticas e a friccdo entre as linguagens. E nesse lugar que as viagens
hibridas se processaram.

Sua expulsao fora também uma possibilidade de contato com outras culturas e paladares.
Experimentar enchendo-se, esvaziando e descobrindo novas formas de expresséo, eis a atitude
do poeta Waly Salomé&o. Por isso sua escrita ndo podia estagnar em formas fixas, mas lancar-
se a fluidez da mudanca através da mistura das formas e géneros. Lirico, satirico, épico e
dramético comungaram no interior da sua composicdo poética. Transcendeu, assim, a
qualquer isolamento classificatorio. Tal como Camdes, Waly Salom&o soube muito bem se
imiscuir nos modos de vida do seu tempo. Para tanto, buscou fundir engenho e arte na
producdo de seus poemas.

O fenbmeno do eterno retorno deu-se assim em muitas dire¢des: o0 corpo retorna na
escritura, o oral no escrito, a vida na morte, o passado no presente, o passado no futuro, o
antigo no novo. Entretanto, esse retorno ndo se da sem o choque, sem o atrito, sem a friccao
sob varios aspectos a medida que o poeta e seu discurso poético se deslocam. Ao se deslocar,
0 poeta foi processando montagens e remontagens de imagens fragmentarias no bojo do signo
poético, desverbalizando-o através de um comportamento iconico. E nesse sentido que o

poeta utilizou da friccdo da linguagem cinematogréafica e do cddigo poético, como método
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que perpassou a composicdo desses dois livros, fazendo com que a transgressdo na poesia
verbal fosse além dos estreitos limites do verbo, alcangando a plasticidade do som.

O sentido de viagem fora despertado por um momento extremo de inspiracao tal qual a
teoria de Paz iluminou. NGs e o poeta habitamos a navelouca. A boa labia e a tarifa de
embarque foram nossos passaportes para agucar a percepcao do ser e do tempo. Um ser que
transitou por mundo e tempos tdo diversos plasmou esses dois livros com a mais intensa das
hybris da morte que habita a vida. O poeta, no intersticio, assombrou-se ao vivencia-la e
tentou apresenta-la ao leitor na sua pura qualidade. Vida/morte, viagens espiraladas para a
apreensdo, para a exploragdo, para a exposi¢do do que for possivel. Este possivel foi sendo
alcancado gracas a poesia que € a0 mesmo tempo amor e experiéncia mistica do existir no
momento extremo de dor e de gozo. O poeta, acometido por este estado de possessdo, dera
um grande salto mortal a outra margem, lugar onde pudemos sentir o humor da lingua e ter
uma visao sintética da poesia na contemporaneidade. Este fora um momento que a lingua ndo
mais hesitara, pois o poeta, com maturidade escritural como “ato de solidariedade historica”,
parece ter sentido a consolidacdo do codigo linguistico de um povo. As clivagens e fusfes que
utilizou testemunharam esse salto.

Segundo Barthes, existem experiéncias que nos arrebatam o rumor da lingua. Essas
experiéncias sao momentos de “percepgdo alucinada” que podem ser vividos na leitura de
poemas, ao assistirmos a um filme ou ouvirmos uma mdsica. No caso dos poemas dos livros
do poeta Waly Salomdo, foi preciso ter lido e relido cada poema sequencialmente e
aleatoriamente, varias vezes, ouvindo a minha voz, a procura de sentir um ritmo além do
préprio som dos fonemas; foi preciso recompor imagens; andar pela margem do rio de sua
infancia, ainda no albor do dia e contar com um rio cheio, margem a margem e suas pequenas
ilhas vicejando sons trancados uns aos outros, trancados na umidade da manhd, trancados as
cores e aos ritmos da prépria natureza no seu estagio de primitivo nascimento. Seguindo 0s
conselhos sébios e saborosos de Barthes, pudemos por um momento vislumbrar o desenho do
talento poético que compds os livros Lébia e Tarifa de Embarque. Pudemos sentir o rumor
da lingua que se libertava na e pela poesia.

Talvez por conta daquele sentimento de consolidagdo o poeta dera vida ao escrito,
crivando-o da oralidade, de movimento, de montagens. Toda esta técnica vivificava o texto
escrito. Reforca essa vivificacdo a tatica discursiva que enseja a presenca de um leitor ativo e
participante. E nesse sentido que, ao perceber mudancas no humor da leitura e ja nela inserido
pelas préprias circunstancias de seu contexto historico, Waly Salomédo tenha intensificado

essa neo-vocalidade no interior de seu texto poético, texto este que traz no seu bojo valores
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tonais e flexionais caracteristicos de nossa lingua. E nesse aspecto que os estudos de Spina e
Zumthor auxiliaram na compreensdo dos poemas de Labia e Tarifa de Embarque, na
medida em que a performance aparece como um dos suportes do ato poético. Dessa forma, a
poesia, e em especial a que estamos estudando, tornava-se 0 espaco da palavra viva,
movimento este que se inseriria num movimento mais geral de escritores na América Latina
em luta pela descolonizacdo, principalmente através da linguagem literaria.

O corpo, que se quisera morto, agora ressurge com vitalidade. Esse novo corpo
escritural esta impregnado por essa dynamis do hibridismo. Agita-se nele o espirito de
Oxumaré/Hermes cujas energias nutrem as viagens hibridas. O signo da viagem, portanto, tem
a funcdo de trazer dentro da navelouca as vozes da austeridade em estado de comunhdo. Em
virtude de sua heterodoxia, a voz poética também tem como suporte a voz dos comerciantes
que transitam pelo mundo com suas mercadorias. Tais vozes, entretanto, necessitaram
expressar seu desejo econdmico. Nao por acaso, os fenicios “foram os pais de todos os livros
que temos hoje, gracas a invenc¢do do alfabeto” (MERCY, 1967, p.12). Os suportes da escrita
partiram da areia passaram pelo papiro e pelas finas tabulas de madeira até chegarem a tela do
computador. Portanto, ndo se pode ocultar, ja que se falou em escrita na tabula, a historia do
alfabeto que se confunde com a historia do comércio no mundo. Talvez, tendo ciéncia desse
fato, o poeta, filho de comerciante de origem fenicia, empreendera as heterodoxas viagens
hibridas, em busca de si mesmo e do outro. A forca simbdlica desses dois livros lembram
aquela Hermenetka, “nova &gora, um espaco que transmuta trocas e vivéncias”
(SANTAELLA, 2007, p.28) por meio de “sobreposi¢Bes randémicas de imagens e textos que
compdem 0 banco de dados do sistema”(id). Imagens que emergem da palavra viva
teatralizada no espaco das técnicas cinematograficas da montagem de fragmentos cuja fuséo,
cuja mistura, excita a pura qualidade do sentir a mutacdo. Esta mobilidade mutante nos
poemas de Labia e Tarifa de Embarque acaba por ser uma traducdo das caracteristicas do |
Ching, Livro das mutagdes.

O poeta, dotado de uma verve mdltipla, intercultural e transistérica, fez incursdes em
muitos mundos ao empreender viagens hibridas. Mundos interiores e exteriores agitaram-se
em movimento frenético, quase insondavel por uma mente critica. Caminhar nesse labirinto
poeético e correr o constante risco de despencar de repente, vertiginosamente, de um abismo de
linguagens e citagdes. Precipitacdes de uma poéetica magmatica, convulsiva que nos faz viajar
pela musicalidade das emoc¢Oes mais simples e pela musicalidade de emocdes mais

complexas, compostas por uma sintaxe analdgica, sincopada, alucinante. Essa poética nos faz
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viajar de um mundo interior quase medieval, com suas cantigas populares, em direcdo as
complexas redes de sistemas digitais mixadores.

Tao revolucionario quanto o poeta Maiakovski, Waly Salomé&o, com sua palavra poética
ligada a0 mundo-da-vida, pertencera a uma geracao de poetas subversivos, arrojados, libertos.
O poeta vivenciou, 40 anos depois, a sensacdo de conquista, ao eleger o primeiro presidente
operario depois de 500 anos de dominacdo imperialista. Talvez todo o sonho do poeta
esbarrara nos tramites burocraticos da ditadura neoliberal que aprisiona e limita a acdo dos
governos inclusive os de esquerda. Vira a intensa luta politica em que se metera o governo.
Participou dele como secretdrio nacional do livro, mas logo viera a falecer sem ter
concretizado parte de seus sonhos, inquietos, sonhos acumulados a quase meio século de
desejos. Quica ndo tenha suportado o espirito do poeta ao deparar-se com aquele labirinto
obscuro e degradante dos governos e das economias. Seus dois livros s@o 0 que se poderia
chamar de uma sintese dessa convulsdo, desejos e decepc¢des, premeditacdo de uma morte
anunciada. Lancinante grito de liberdade do poeta pelas transgressdes da hybris.

Cheia de esperanca, sua geracdo lancara-se, mais uma vez, a uma nova aventura, com
“excessivo impeto e¢ avidez”. Num pais governado por ex-revolucionarios, o aparelho de
estado compunha-se, naquele momento, por mentes inquietas como a do poeta. Preparava-se
para “outros quinhentos”. Ha algo de muito tragico nisso. Morrera o poeta trés anos depois da
publicacdo de Tarifa de Embarque e meses depois da posse naquele cargo do Ministério da
Cultura. Coincidéncia ou ndo, sua cosmovisdo poética como valor historico e literario ja
explicitava misturas e contatos de diferencas que pensavam-se impossiveis no campo politico-
ideoldgico, e porque ndo dizer, também, e principalmente, cultural. Resta saber se nossa
geracdo esta construindo sem cantar, sem recitar, sem vivenciar a palavra viva do poeta.

Embora Jakobson faca uma critica literaria a obra de um poeta russo, que vivera num
tempo e espaco diferentes do poeta que estudamos, poderiamos tecer algumas aproximacdes
entre eles. Fica-se a sensacdo de que Waly Salomao superara a distancia entre a tecnologia
pos-moderna e a poesia, 0 que ndo acontecera com Jakobson. O futuro do poeta que desejara
0 poeta russo chegara, em parte, ao poeta brasileiro. Tecnologia, ciéncia e poesia se misturam
numa hybris que é quase um porto de conhecimento e saber deliciosamente, prazerosamente
insuportaveis aos pequenos cora¢des humanos. Talvez mais um estagio a ser superado pelo
poeta e sua poesia que € muito mais um cantico de vida que de morte. Waly Salomao também
lutara contra aquela vida cotidiana contra a qual se embatera Maiakovski. Se Maiakovski
possuia um sentimento coletivo da Russia, Waly Saloméo o tinha do Brasil. Uma viagem de

Waly Saloméo pela Siria e pela Africa brasileiras num contundente apelo ao intercultural
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desaliena culturas e temporalidades, faz lembrar o que diz Hall (2006, p.12): “Esse processo
produz o sujeito poés-moderno conceptualizado como ndo tendo uma identidade fixa essencial
ou permanente”.

Esse sujeito signico que compbe os poemas e que se faz/refaz nessa escritura,
proporcionou-nos uma visao mais clara da condicdo de poeta imerso num mundo de intenso
delirio poético, fruto de viagens hibridas, atiradas nos circulos voluptuosos da poesia. Depois
disso, o hibrido ndo serda o mesmo, ndo serdo mesmas as palavras, nem seus significados o
serdo, nem os leitores serdo 0s mesmos, nem mesmo o poeta fora 0 mesmo. Todos foram se
tornando algo ainda mais diverso de si apds imersdo nas aguas agitadas dessa poética tao
arrebatadora. Uma preparagéo, portanto, da linguagem como corpo em dire¢do a uma viagem
sem fim. A fundacdo de uma lirica pds-moderna e intercultural esta ligada a novas esferas de
expressao. Elas partem desse sujeito-poético, cuja voz é a propria voz da cultura, € a propria
voz de um sujeito “que se poe ao dispor da linguagem como (...) mediagdo entre lirica e
sociedade no que ha de mais intrinseco ”(ADORNO, 1980, p.198).

A presenca daqueles elementos interculturais e pds-modernos em Labia e Tarifa de
Embarque pautaram-se por uma linguagem poética como meio de expressao social do poeta.
O aspecto dessa expressdo-enunciacdo “sera determinado pelas condi¢des reais da enunciagao
em questdo, isto é, antes de tudo pela situacdo social mais imediata.” (BAKHTIN, 2006,
p.116). A expressdo da atividade mental do poeta Waly Salomé&o corporificou-se numa poesia
que, apesar de trazer em si uma memoria de raiz, apresenta uma sobreposicdo do
espaco/tempo, portanto, uma nova articulacdo global/local. Em LA&bia e Tarifa de
Embarque, Waly Salomao evidenciou “identidades culturais que ndo sdo fixas, mas que
estdo suspensas, em transicdo, entre diferentes posi¢des; que retiram seus recursos, a0 mesmo
tempo, de diferentes tradi¢des culturais”(HALL, 2006, p.88).

Ao escrever Labia e Tarifa de Embarque, o poeta empreendeu, sem intencéo alguma,
incursGes no ambito dos Estudos Culturais. Claro que ndo de forma tedrica e metodoldgica
como tais estudos o fazem, mas como transmutagdo metafdrica e simbdlica. Isso se deu
principalmente em torno do desencaixe identitario, pelas visiveis tensfes, pela
multiterritorialidade, pela visdo poética democratico-revolucionaria, pelo produto das
friccdes.

A poesia —como parte integrante da Literatura e esta, dos Estudos Culturais- reivindica
um naco de poder através da acdo de um intelectual que a pratica. Vale lembrar aqui que tal
poeta foi um leitor de Gramsci. Talvez por isso tenha compreendido seu papel na

contemporaneidade, indo além do “novo intelectual” ao tomar um modo de ser eloquente,
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motor exterior e interior dos afetos e das paixdes, “num imiscuir-Se ativamente na vida
pratica, como construtor, organizador, ‘persuasor permanente’” (GRAMSCI, 1982, p.8),
elevando-se acima da “técnica-trabalho” e da “técnica-ciéncia” e alcangando o que arriscamos
chamar de técnica-cultura.

Waly Saloméo, como poeta/agitador cultural do seu tempo, sentiu e compreendeu o que
se passava no mundo. Transmite esse sentimento em discurso simbolico através da linguagem
poética. Essa sensibilidade encena-se num conjunto de poemas que remetem a condicédo
humana contemporanea, principalmente a condicdo de viajante num tempo-espaco
comprimidos pelas novas tecnologias. Os contatos, as fricgdes, o0s deslizamentos e
deslocamentos na existéncia humana embrenharam-se na poética salomoniana na forma de
hibridismos entre arte/mercadoria; cultura de elite/cultura popular; homem/mulher;
oral/escrito. Todos eles reveladores das lutas travadas no campo da cultura pela poesia e pelo
préprio poeta.

A literatura €, por exceléncia, o lugar em que transitam muitos valores sociais, muitos
aspectos de ordem cultural e politica. Na obra de arte literaria, circulam muitas representacdes
daquela ordem e dentro dela (re) constroem-se 0s objetos; no caso em foco, objetos da cultura.
Waly Salomé&o operara, com esses dois livros, a “literatura como a fase mais pressuposta da
antropossemiose, capaz de lidar diretamente com o objeto como ndo-existente” (DEELY,
1996, p.98). Desse modo, 0s textos poéticos de Labia e Tarifa de Embarque corporificaram
a cultura de seu tempo numa rede de signos das diferentes matrizes da linguagem que se
cruzaram e se entrelacaram. Nessa rede de signos, emergiram, assim, elementos que comp&em
a intercultura como costumes de diferentes culturas num ente fisico e psicossocial: 0 poeta e
sua obra de arte.

O poeta lembra, como todo individuo social, e o faz por meio da matéria poética - a
palavra- seu artefato cultural. Suas lembrancas, que ora evidenciam aqueles elementos da
intercultura fazem parte de uma memoria coletiva “que tira sua forga e sua duracao por ter
como base um conjunto de pessoas, sdo os individuos que se lembram, enquanto integrantes
do grupo” (HALBWACHS, 2006, p.69).

Os poemas de Waly Salomao convocam-nos ao reino da poesia. Raios de luz por entre
a parafernalia de objetos e sons e seres, sendo tambeém eles. Waly busca a encarnacdo desse
mundo po6s-moderno e intercultural. Seus poemas, fragmentos de um corpo escritural, sdo
mediadores entre esse mundo humano e a poesia. Essa mesma poesia que banha oleosa a
miriade de objetos, traz-nos de volta a solidariedade, a liberdade, a multicolor e multiforme

imagem de nds mesmos, tresloucados desejos de ser corpo do mundo e da palavra encarnada
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nos poemas. O que esteve em discusséo, portanto, foi a relacdo entre a poesia, a sociedade e a
cultura. As iluminacBes do pensamento de Paz reverberaram nos poemas de Labia e Tarifa
de Embarque, na medida em que o poeta toma seus poemas como uma forma de
transformagao “da sociedade em comunidade criadora, em poema vivo; € do poema em vida
social, em imagem encarnada” (PAZ, 1982, p.254). As viagens hibridas empreendidas pelo
poeta comprovaram definitivamente que a poesia ndo estd morta. Est4 aberta ao mundo. Cada

vez mais viva, navega do ocidente para o oriente, em tempos e espacos diversos.
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APENDICE A - llustragdo das capas dos livros Labia e Tarifa de embarque
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APENDICE B - Imagem da onda
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