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Resumo

Santos, Thadeu Rabelo Cecilio dos. Das formas ilimitadas: uma
interpretagao sonora para A ave, de Wlademir Dias Pino. Rio de
Janeiro, 2025. 461p. Tese de Doutorado - Departamento de Letras e

Artes Cénicas, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro

Esta tese propde uma interpretagdo sonora para o poema processo A ave
(1956), de Wlademir Dias-Pino (1927-2018). Em uma perspectiva mais
ampla, a hipbtese se inspira em uma compreensdo musical da poesia
visual, se valendo de manifestagdes sonoras para tensionar e criticar as
imagens de A ave. Dias-Pino produziu poemas a partir de uma receita
concretista que ganharia notoriedade como a teoria pratica do grupo
Poema Processo. Na receita, os poemas sao realizagdes de uma matriz
capaz de gerar infinitas versdes. Poemas processo como A ave sdo, em
sua maioria, séries de imagens que giram obsessivamente em torno de um
mesmo tema. No entanto, cada exemplar da série é distinto: os poemas
nao sao criados para seguir uma ordem, mas para entrar na série — ou seja,
para assumirem uma posicdo em dado momento —, e assim se replicar,
sem hierarquia de aparigdo. Essas imagens séo “simultaneas” e se dao no
que Dias-Pino chamou de “continuo-espaco-tempo”. A recriagdo das
versdes € extremamente volatil, o que representa a refiguragao constante
daimagem do poema visual. Essas possibilidades formais podem ser vistas
no panorama de A ave apresentado: o livro-objeto inaugural (1956), a
instalagao em Arte no Aterro (1968), as centenas de imagens inéditas que
estdo publicadas no Anexo 1, as versdes de Falves Silva publicadas no
Anexo 4 pela primeira vez em repositorio publico, e o rumor — o excedente
daquilo que uma cadeia processual sempre promete. Neste estudo, A ave
€ analisada como um trabalho-guia que atravessa quase toda a trajet6ria

poética de Dias-Pino — mais de setenta anos de producao artistica. Para



sustentar a hipotese da interpretacao sonora, a tese estabelece um paralelo
entre os procedimentos de Dias-Pino em A ave e o trabalho tedrico e pratico
de Mario de Andrade. Poeta e critico musical, Mario de Andrade tomou o
som como eixo central dos livros de ficgdo que marcaram a primeira fase
de sua produgdo, como o poemario Pauliceia desvairada (1922) e a
rapsodia Macunaima (1928), nas quais desenvolve uma escrita marcada
pela variedade, pelo ritmo e pela liberdade composicional — recursos que
resultaram na criacdo das formas ilimitadas. A partir de Gilda de Mello e
Souza, observa-se que a diversidade estrutural de Macunaima se aproxima
da logica de variacao presente em A ave. A multiplicidade da forma, sua
representacdo exponencial e a capacidade de alteracdo constante
alicercam o corolario dessa hipétese: a leitura de A ave como poema
macunaimico — termo aqui utilizado para indicar uma forma flexivel, mutavel
e sem referéncia fixa. E tal tarefa se faz decisivamente diante de uma
apari¢cdo sonora — € nesse intervalo da imagem que se produz buscando o
som e que se comporta como musica que se pode admirar, como diz Jean-

Luc Nancy, um “barulho visual” (bruit visuel) no sistema de arte.

Palavras-chave
Poesia; som; musica; imagem; performance; infinitude; matriz; versao;

variacao; Macunaima.



Abstract

Santos, Thadeu Rabelo Cecilio dos. On Limitless Forms: A Sonic
Reading of The Bird by Wlademir Dias-Pino. Rio de Janeiro, 2025.
461p. Tese de Doutorado - Departamento de Letras e Artes Cénicas,

Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro

This thesis proposes a sonic interpretation of the process poem The Bird (A
ave, 1956) by Wlademir Dias-Pino (1927-2018). From a broader
perspective, the hypothesis is informed by a musical understanding of visual
poetry, drawing on sonic manifestations to challenge and critically engage
with the images of The Bird. Dias-Pino developed his poems based on a
concretist formula that would later gain recognition as the practical theory of
the Poema Processo group. In this formula, poems are generated from a
matrix capable of producing infinite versions. Process poems like The Bird
are image sequences that revolve obsessively around a single theme.
However, each instance in the series is distinct: the poems are not created
to follow a fixed order, but to enter the series — that is, to assume a position
at a given moment — and thus replicate themselves without any hierarchy of
appearance. These images are “simultaneous” in what Dias-Pino called a
“space-time-continuum”. The recreation of versions is extremely volatile,
reflecting the ongoing refiguration of the visual poem’s image. These formal
possibilities are evident in the broader corpus of The Bird, which includes:
the original object-book (1956), the exhibition at Arte no Aterro (1968), the
hundreds of unpublished images presented in Appendix 1, the versions by
Falves Silva published in Appendix 4 for the first time in a public repository,
and the rumor — the excess inherent to what a processual chain always
promises: what is yet to come. In this work, The Bird is examined as a
guiding work that spans nearly the entire poetic trajectory of Dias-Pino,

more than sixty years of artistic production. To support the hypothesis of a



sonic interpretation, this thesis establishes a parallel between the
procedures experimented by Dias-Pino in The Bird and the theoretical and
poetic work of Mario de Andrade. A poet and music critic, Mario de Andrade
placed sound at the center of the fictional works that defined the first phase
of his career, such as the poetry collection Pauliceia desvairada (1922) and
the rhapsody Macunaima (1928). In these works, he developed a form of
writing marked by variety, rhythm, and compositional freedom — elements
that allowed for the creation of limitless forms. Drawing on Gilda de Mello e
Souza, this thesis argues that the structural diversity of Macunaima aligns
with the logic of variation present in The Bird. The multiplicity of form, its
exponential unfolding, and its constant capacity for transformation ground
the corollary of this hypothesis: the reading of The Bird as a Macunaimean
poem — a term used here to describe a flexible, mutable structure with no
fixed referent. A sonic manifestation ultimately shapes this interpretive task
— it is in the interstice of the image, which reaches toward sound and
behaves like music, that one may apprehend, as Jean-Luc Nancy suggests,

a “visual noise” (bruit visuel) within the system of art.

Keywords
Poetry; sound ; music; image; performance; infinitude; matrix; version;

variation; Macunaima.



Resumen

Santos, Thadeu Rabelo Cecilio dos. De las formas ilimitadas: una
interpretacion sonora de El ave, de Wlademir Dias-Pino. Rio de
Janeiro, 2025. 461p. Tese de Doutorado - Departamento de Letras e

Artes Cénicas, Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro

Esta tesis propone una interpretacién sonora del poema proceso El ave (A ave,
1956), de Wlademir Dias-Pino (1927-2018). Desde una perspectiva mas amplia,
la hipoétesis parte de una comprension musical de la poesia visual, utilizando
manifestaciones sonoras para tensionar y cuestionar criticamente las imagenes
del poema. Dias-Pino desarrollé sus obras a partir de una férmula concretista que
posteriormente adquiriria reconocimiento como base tedrica y practica del grupo
Poema Proceso. En esta formula, los poemas se conciben como realizaciones de
una matriz capaz de generar versiones infinitas. Poemas proceso como El ave
consisten, en su mayoria, en secuencias de imagenes que giran obsesivamente
en torno a un mismo tema. Sin embargo, cada ejemplar de la serie es unico: los
poemas no siguen un orden preestablecido, sino que se insertan en la serie — es
decir, ocupan una posicion en dado momento — y se replican sin jerarquia de
aparicion. Las imagenes son “simultaneas” y se despliegan en lo que Dias-Pino
denominé un “continuo-espacio-tiempo”. La recreacion de versiones es altamente
volatil, lo que implica una reconfiguracién constante de la imagen en el poema
visual. Estas posibilidades formales se evidencian en el conjunto de El ave que se
presenta en esta tesis: el libro-objeto original (1956), la instalacion expuesta en
Arte no Aterro (1968), cientos de imagenes inéditas publicadas en el Anexo 1, las
versiones de Falves Silva incluidas por primera vez en un repositorio publico
(Anexo 4), y el rumor — el excedente de aquello que una cadena procesual siempre
promete: lo que esta por venir. En este estudio, El ave se analiza como una obra-
guia que atraviesa casi toda la trayectoria poética de Dias-Pino, es decir, mas de
sesenta anos de produccién artistica. Para fundamentar la hipétesis de una
interpretacion sonora, la tesis establece un paralelo entre los procedimientos

empleados por Dias-Pino en El ave y el trabajo tedrico y creativo de Mario de



Andrade. Poeta y critico musical, Andrade situ6 el sonido en el centro de sus obras
de ficcion mas tempranas, como el poemario Pauliceia desvairada (1922) y la
rapsodia Macunaima (1928), en las cuales desarrollé una escritura marcada por
la variedad, el ritmo y la libertad compositiva —recursos que dieron lugar a formas
ilimitadas. A partir de la lectura de Gilda de Mello e Souza, se argumenta que la
diversidad estructural de Macunaima guarda afinidad con la légica de variacion
presente en El ave. La multiplicidad formal, su expansién exponencial y su
constante capacidad de transformacién sustentan el corolario de esta hipotesis: la
lectura de El ave como un poema macunaimico — un término utilizado aqui para
referirse a una estructura flexible, mutable y sin referente fijo. Esta tarea
interpretativa se define, finalmente, a partir de una apariciéon sonora: es en el
intersticio de la imagen — cuando esta tiende hacia el sonido y se comporta como
musica — que se puede vislumbrar, como propone Jean-Luc Nancy, un “ruido

visual” (bruit visuel) en el sistema del arte.

Palabras clave
Poesia; sonido; musica; imagen; performance; infinitud; matriz; version;

variacion; Macunaima,
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1. Introducgao

“A gente se fala no olhar”
Carlos Caetano na voz de Beth Carvalho

A presente tese sobre A ave, de Wlademir Dias-Pino, foi por muito
tempo ansiada. Nela, poderiamos propor uma nova etapa — mais critica,
mais profunda — para a pesquisa que iniciamos na nossa dissertacao de
mestrado Usos da voz na poesia brasileira (Santos, 2019). O novo desafio
consiste em nos desprender da voz enquanto emissao sonora para pensa-
la em termos mais propositivos, e o presente estudo sobre poema processo
se mostra incrivelmente habil em nos fornecer as discussbes necessarias
para isso. Afinal, os poemas processos nos indicam que suas imagens sao
criadas a partir de um constructo sonoro em que as condic¢des fisicas do
som importam na confecg¢ao formal.

Foi, no entanto, no curso do doutorado que Mario de Andrade surge
como pensador indispensavel para se ter o chao teérico sobre o qual
Wlademir Dias-Pino caminharia. Seus modelos seriais-sonoros se
encaixam na leitura de A ave de maneira vertiginosa, um delirio tdo
encantador e bem-pensando que se tornou realmente impossivel de nos
desviar. Ainda mais, supriu as lacunas deixadas por Dias-Pino no esbogo
de seu pensamento e se mostrou imprescindivel para constatarmos as
formas ilimitadas. O assunto ndo se resume a teoria marioandradiana, pois
percebemos similaridades entre as séries exibidas em Macunaima e as

versdes de A ave que soaram como um convite para examinarmos suas
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transferéncias de estilo — situagdo que nos encorajou a indicar A ave como
poema macunaimico.

Esse cruzamento se tornou frutifero para pensarmos a existéncia
das versdes de A ave que encontramos em pesquisa de campo e que
reunimos no anexo. Trata-se de um material extenso e muitissimo rico que
ilustra em quantidade a maneira de Dias-Pino trabalhar. Ali, temos
dimensao da variacio das versdes e sua inclinagao ao infinito. Além disso,
vemos com clareza o que Dias-Pino prop0s para suas imagens, panorama
que nunca esteve disponivel a pesquisadores e demais interessados de
maneira tao evidente quanto nesta tese.

Isso posto, nossa hipdtese da interpretagdo sonora para A ave esta
organizada assim:

No capitulo 2, apresentamos o arcaboucgo cultural que culminou na
criacdo de A ave nos quatro momentos que ilustram sua existéncia.
Expomos sua insergéo na critica de arte brasileira e como seus designios
serviram de ponto convergente para criagao do grupo Poema Processo, a
primeira organizacao de artistas brasileiros em rede. Comentamos sobre a
importancia da oposi¢cdao armada a ditadura militar (1964-1985) para a
concepgao das estratégias de atuacdo do grupo Poema Processo e as
contradicbes evidentes de Wlademir Dias-Pino sobre destruicdo de
originais e arquivismo. Também apresentamos o momento atual de
rememoracgao da producgao artistica do grupo Poema Processo, momento
este em que esta tese pretende se aliar e contribuir.

No capitulo 3, esmiugamos a teoria pratica de Wlademir Dias-Pino e

a teoria sonora de Mario de Andrade junto a seu desenvolvimento estilistico
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que culminou em Pauliceia desvairada. Especulamos sobre a importancia
do ensaio “A escrava que nao € lIsaura’, de Mario de Andrade, para
entendermos o que Dias-Pino propde para sua “simultaneidade”. A partir
disso, temos nossa primeira incursao na intepretagdo sonora, em que
percebemos a influéncia do som na construgdo do “continuo-espaco-
tempo”, conceito importante no jargao do grupo Poema Processo, e como
se da orientagao para a infinitude das formas ilimitadas.

No capitulo 4, estudamos de maneira mais detida a construgbes de
séries. Comparamos Macunaima e A ave, pensando como a variagao de
Mario de Andrade é espelhada nas versdes dos poemas processo. Para
isso, contamos com ajuda substancial de Gilda de Mello e Souza e Moacy
Cirne. Compreendemos assim como os modos do som alteram as formas,
deixando-as vulneraveis a constante refeitura. Esta constatagdo nos
permite imprimir A ave como poema macunaimico — termo aqui utilizado
para indicar uma forma flexivel, mutavel e sem referéncia fixa. Assim,
Macunaima nos serve como mapa de procedimentos que aparecem em A
ave, fomentando nossa interpretagcao sonora sobre as formas ilimitadas.

Ao longo dessa jornada, compomos uma tese que se ergue em
teorias hesitantes e lacunares, pois nem Wlademir Dias-Pino nem o recorte
do primeiro Mario de Andrade que apresentamos aqui se mostram
argumentadores certeiros e bem-afirmados. Contudo, esse aspecto nao
apresenta um prejuizo tedrico, muito pelo contrario. As hesitagdes, por mais
incoerente que parega, nos aliam na desconfianca, pois sua descrenga é
indice sonoro de valor, e nos direciona decisivamente no rumo de nossa

analise. Esta tese é prova viva disso.
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2. O voo da ave: processo em perspectiva

“Eu fago poesia sem palavra.”

WIlademir Dias-Pino

Neste segundo capitulo, oferecemos o panorama de A ave em

quatro pontos.

2.1 — Intensivismo

Wlademir Dias-Pino (1927-2018) foi um poeta de longa carreira.
Iniciou nos anos 1940 e findou com sua morte, ja proximo da década de
2020. Contudo, foi nos anos 1950 que seu trabalho se tornou decisivo no
panorama artistico brasileiro. Foi nessa década que o poeta mostrou ao
publico seu trabalho mais singular, o livro-poema A ave.

Nascido no Rio de Janeiro, foi em Cuiaba que o poeta amadureceu
e deu seus primeiros passos criativos. Filho de Luciano Dias-Pino, um
tipégrafo comunista, em 1939, Dias-Pino se mudara ainda crianga com a
familia do entao Distrito Federal para o Mato Grosso. O objetivo era fugir
da perseguigao politica do Estado Novo infligida a seu pai. Dias-Pino se
alfabetizou observando o trabalho do pai na composicdo da pagina
impressa. A aproximagcdo com o oficio de tipégrafo foi uma escola de

composi¢cao muito bem aproveitada pelo seu prisma de poeta.
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Essa heranca nao foi fortuita, e deu ao pais um artista incomum —
um poeta que tinha profundo conhecimento de processos graficos
artesanais e mecanicos. Ja havia editado alguns livros' quando, na década
de 1950, junto a amigos e companheiros de poesia de Cuiaba, entre eles o
grande aliado poeta mato-grossense Silva Freire,?2 formou fileiras no
movimento literario Intensivismo.® Ali, ja se tinha amadurecida a
compreensao da “necessidade da imagem no poema” (Dias-Pino, 2017: 2)
que fora feita através de uma reinterpretacdo de alguns procedimentos
tipicos do simbolismo do fim dos Oitocentos — movimento este que tinha
Stéphane Mallarmé como expoente internacional, e Cruz e Souza como
cantador brasileiro. Ao levar a frente a reinvengao da evidéncia imagética-
tipografica que os simbolistas inseriam em seus textos, fazendo com que
algumas palavras se tornassem icones, muitas vezes escritas com inicial
em caixa-alta, os intensivistas propunham um “simbolismo duplo” (Camara,
2015: 13) que intuia um uso escultural da palavra, fato determinante que

influenciaria todo o trabalho de Dias-Pino a partir dali.

1 S30 eles A fome dos lados (1940), A maquina que ri (1941) e Dia da cidade (1948), obras
cuja “linguagem aparece como questao central e os avangos tecnolégicos da época como
tematica corrente” (Camara, 2015: 11).

2 Benedito Santana da Silva Freire (1928-1991) foi advogado, professor e poeta. Nascido
em Santo Anténio de Leverger, regido metropolitana de Cuiaba, foi presidente da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE) e posteriormente professor da Universidade Federal do
Mato Grosso (UFMT). Sobre a influéncia de Silva Freire do poema processo, ver Vinicius
Carvalho Pereira (2018).

3 Ha um importante projeto em andamento dedicado a meméria desse movimento literario
mato-grossense, coordenado por Cristina Campos, chamado Biblioteca Digital do
Intensivismo (BDI). A BDI apresenta o Intensivismo como “um movimento literario
precursor da poesia concreta e de outras manifestagdes de vanguarda. Aconteceu em
Cuiaba, Mato Grosso, no inicio da década de 1950. Seu mentor foi Wlademir Dias-Pino.
Participaram com ele, inicialmente, Benedito SantAna da Silva Freire, Rubens de
Mendonga e Othoniel Silva. Depois, aproximaram-se do movimento Geraldo Dias da Cruz,
José Lobo, Lopes de Brito, Newton Alfredo, Amalia Verlangieri, Agenor Ferreira Ledo e
Antonio Costa”. O nome do movimento foi dado pelo espirito desses artistas desejosos em
intensificar a experiéncia poética, o que se desdobrou em experimenta¢des formais
variadas. Ver Biblioteca Digital do Intensivismo. Disponivel em:
<https://www.intensivismo.com.br/>. Acesso em: 21 set. 2025.
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Foi nesse contexto cultural que o livro-poema A ave foi criado, tendo
seu marco inicial o ano de 1948. Contudo, o livro se encontrou em
desenvolvimento até o ano de 1956, quando finalmente foi apresentado em
seu acabamento.* Anos antes, em 1952, Dias-Pino voltou ao Rio de Janeiro
e esteve em contato com alguns artistas que vinham, de maneira muito
similar ao seu grupo cuiabano, realizando uma poesia que tinha como
objetivo a evidéncia da imagem. O concretismo dava seus primeiros
passos.

Em certo sentido, o fato de Dias-Pino ser um forasteiro no eixo
cultural Rio-Sdo Paulo pode ter contribuido para que sua adesédo ao
concretismo nunca tenha sido amplamente acatada por ele. O poeta
sempre teve uma cisma em relagao ao movimento concreto, principalmente
o realizado pelo trio paulista Noigandres, formado pelos irmaos Augusto e
Haroldo de Campos e Décio Pignatari. Tal postura fez de Dias-Pino um
poeta ambiguo em relagdo a aventura concreta, ora visto como expoente
do movimento — afinal, ele foi um dos artistas que expbs na lendaria |
Exposigcao Nacional de Arte Concreta® —, ora como outsider.

Rixas entre os grupos concretistas contribuiram para a pouca

divulgacao do trabalho de Dias-Pino, fato que se mantém na critica de

4 A ave estava sendo preparado para compor a | Exposicdo Nacional de Arte Concreta,
em 1956, o que acabou nao acontecendo. De ultima hora, Dias-Pino preferiu expor o
trabalho Solida, que tinha mais implicagdes espaciais e esculturais do que A ave.

5 Em 1956, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, e, no ano seguinte, no Ministério da
Educacéo e da Cultura, no Rio de Janeiro. Além de Dias-Pino, destacamos a participacao
de Augusto e Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo (que também
integrou o grupo Noigrandes) e Ferreira Gullar. Décio Pignatari relatou que “esse foi o
primeiro encontro nacional das artes de vanguarda realizado no pais, tanto no que se
refere as artes visuais quanto a poesia concreta” (Exposig¢édo, 2019). Mais tarde, Moacy
Cirne (1975) diria que entre esses artistas segmentariam as trés principais correntes da
poesia concreta: o concretismo propriamente dito, se referiria ao grupo Noigrandes, Gullar
iniciaria o neoconcretismo e Dias-Pino, o poema processo.
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poesia brasileira até os dias de hoje. Mas esse nao foi o principal motivo
para certo ostracismo critico sobre poemas processo. Ha também atitudes
de Dias-Pino, em particular, e do grupo Poema Processo, em geral, que
contribuiram para sua pouca divulgagao, como veremos a seguir. Diante
desse cenario, ndo € uma notagao estranha constatar que Dias-Pino é
muito mais celebrado como artista grafico do que como poeta.

O campo critico mais voltado para se pensar as artes graficas aponta
A ave como o primeiro “livro de artista” feito por um brasileiro — e, por isso,
percursor das demais invengdes da “forma livro” nas artes visuais nacionais
(Silveira, 2008; Morais, 2018). No entanto, outro campo, mais voltado para
a literatura, ou seja, para a critica do sentido do discurso literario, parece
nao considerar A ave, com raras indicagdes sobre o que esse livro inaugura
ou provoca. Se pensamos em um panorama que tenha as palavras-chave
‘poesia” e “livro de artista” inseridas, intuimos que os Poemobiles de
Augusto de Campos e Julio Plaza surgiriam como expoente de destaque,
mesmo sendo produzidos quase vinte anos apods A ave.

No entanto, do que se trata o invento A ave? E um livro em formato
16 x 23 cm, encadernado em grampos, com cerca de 60 paginas. As folhas
sao de dois tipos: papel branco parcialmente transparente e outro mais liso
e colorido. Pode-se dividi-lo visualmente em trés partes.

Na primeira parte, percebemos um plano onde se da a composi¢ao
dos versos espalhadas na pagina. Esse plano é cortado por um grafico em
diagonais que organiza a leitura, indicando nos vértices que ligam as letras
ao som do poema. Assim, pelo recurso da montagem silabica de uma frase,

se formam os versos.
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Figura 1 Wlademir Dias-Pino, A Ave, 1956. Recorte, lapis de cor e impressao tipografica sobre
papel Aprox. 60 paginas 23 x 16 cm cada. Fonte: Galeria Superficie. Disponivel em
<https://galeriasuperficie.com.br/artistas/wlademir-dias-pino/>. Acesso em 17 ago. 2025.

O jogo proposto em A ave acontece pela sobreposicdo de duas
paginas, que formam um conjunto reiterado pela encadernagdo e unido
pela concepcdo do trabalho que reconstroi o poema pelo manuseio da
leitura. A duplicidade faz com que uma folha seja o decalque da outra. Em
uma delas, as letras espagadas, em outra, o trajeto das linhas retas.
Quando sobrepostas, o trajeto indica o caminho de leitura, entdo, os versos

finalmente se formam.
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Figura 2 Esquema didatico da leitura de uma pagina de A ave. A terceira imagem é uma projegéo da
primeira e da segunda paginas sobrepostas.

A exploragdo do espacgo da pagina pelo trajeto da ave articula a
leitura das “frases-slogans”, como sdo chamados esses versos por Dias-

Pino. Uma vez decodificados, sdo lidos assim:

1) A ave voa dentro de sua cor;

2) Polir o voo mais que a um ovo;

3) Que tatear é seu contorno?;

4) Sua aguda crista completa a solidao;

5) Assim que ela é teto de seu olfato;

6) A curva amarga seu voo e fecha um tempo com sua

forma.

Os versos nao sao alheios ao discurso visual do livro. Ainterpretacao
da posicao das silabas da ao poema sua ultima camada lirica. Dias-Pino
também alonga a experiéncia da leitura, tornando-a um cdédigo que se
revela lentamente, desacelerando o olhar para o texto. No fim, temos em

seus dizeres algumas elaboragbes dos movimentos de leitura, que se
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desvinculam do sentido habitual do texto na escrita latina, da esquerda para
a direita, de cima para baixo.

E interessante observar também a funcéo dos gréaficos. Se de inicio
temos a impressao de que sao linhas que apenas marcam uma trajetoria,
nos dispomos a imaginar o seu significado quando destacados na pagina.
Sao linhas retas que se acirram no espaco da pagina, testando os limites
da composi¢cdo. Passam também a assumir a qualidade do verso que
ajudam a descrever, compondo assim uma linguagem nao alfabética que
captura as suas propriedades.

A ave é assim uma criagao singular desde sua inauguragao. Nesse
trabalho, vemos que a habilidade de artesdo na composicdo grafica
encontra o poeta vanguardista que esta desenvolvendo uma imagem da
poesia, duas faces de Dias-Pino que, em A ave, convivem perfeitamente.

A ave, portanto, surge antes do poema processo. No entanto, ndo &
exagero dizer que temos ali sua génese e, incorporado ao sistema teorico
e pratico criado por Wlademir Dias-Pino, A ave tornou emblematica da

produgao poética do artista.

2.2 — Arte no Aterro

O primeiro critico a notar A ave foi Frederico Morais, que publicou
um comentario sobre o trabalho em sua coluna no jornal Diario de Minas,
em 1957 (Nobrega, 2017). Atento observador das vanguardas brasileiras,

Morais foi o articulista que melhor captou os sinais iniciais que passaram a
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ser emitidos sob alcunha de “poema processo” — a modalidade poética de
Wlademir Dias-Pino que se transformaria, ao longo dos anos 1970, em um
movimento artistico. No auge dessa organizagao, criou-se uma extensa
rede de artistas que atuavam conjuntamente nos estados de Mato Grosso,
Santa Catarina, Distrito Federal, Rio de Janeiro, Minas Gerais, Bahia,
Pernambuco, Paraiba, Cearda e Rio Grande do Norte, com reflexos
internacionais.

Em 1967, Frederico Morais aproveitou a oportunidade que lhe foi
oferecida — assinar uma coluna sobre artes plasticas no Diario de Noticias
— para mudar-se de Belo Horizonte para o Rio de Janeiro. Ele pode, entéo,
estreitar relagdes com um grupo de artistas que vinha dialogando com mais
intensidade, entre eles Hélio Oiticica, desde que organizara a exposi¢cao
Vanguarda Brasileira, realizada no prédio da Reitoria da Universidade
Federal de Minas Gerais, um ano antes. Ao se estabelecer no Rio, Morais
foi convidado a dar aulas de histéria da arte no Museu de Arte Moderna e,
dois anos depois, assumiu a coordenacgao do setor de cursos (Tejo, 2017).

E provavel que Morais tenha presenciado a exposicdo inaugural
realizada pelo grupo Poema Processo na Escola Superior de Desenho
Industrial (ESDI), a Exposi¢cao Nacional de Poema de Processo, no Rio de
Janeiro, em dezembro de 1967. Desde o inicio, o grupo Poema Processo
mostrou forca de articulagdo. Paralelamente, no mesmo dia, uma
exposicao inaugural também foi organizada em Natal, no Museu de Arte e
Historia do Rio Grande do Norte, mais conhecido como Sobradinho
(Nobrega, 2017; Galvao, 2002). Poucos meses depois, em abril de 1968,

aconteceu a 42 Exposi¢cao Nacional de Poema/Processo no Museu de Arte
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Moderna da Bahia, no Solar do Unhdao, em Salvador, em que houve o
langamento do manifesto “Proposi¢ao”, com a divulgagdo das primeiras
ideias do grupo. A partir daquele momento, o poema processo deixava de
ser apenas uma modalidade do concretismo para se assumir como
movimento autbnomo, que buscava ndo apenas se distinguir dos demais
participantes do concretismo, mas impor uma agenda criativa e critica
original.

Em julho de 1968, Frederico Morais pds em agdo um novo projeto
que contaria com a participagcdo do Poema Processo. Com o apoio do
Diario de Noticias, e valendo-se da influéncia de sua proépria coluna, ele
propds a realizagdo de um evento com duragdo de um més e programagao
gratuita para divulgagao dos movimentos de vanguarda na area externa do
Museu de Arte Moderna. Surgiu ali o Arte no Aterro. Aquela se mostrou a
oportunidade de Morais exercer na pratica suas teorias criticas a
organizacao da arte, a fungcao do museu na cidade e a passividade da obra
de arte. Com esses objetivos, propds um evento em que o espago
expositivo estivesse fora da instituicdo museal, colocando o sistema de arte
diretamente de encontro ao publico no Aterro do Flamengo.

O grupo Poema Processo foi um de seus convidados, compromisso
assumido pelas pessoas de Wlademir Dias-Pino e Marcio Sampaio.® Esse

gesto € vestigio da visdo ampla de Frederico Morais sobre a situacao da

6 Marcio Sampaio (1941) nasceu em Santa Maria de Itabira, Minas Gerais. E poeta e artista
visual. Em 1966, passou a viver em Belo Horizonte a convite de Murilo Rubido, para
integrar a equipe do Suplemento Literario de Minas Gerais, em cuja redagao atuou como
redator, revisor, ilustrador, sendo ainda responsavel pela secéo de artes visuais. Por ser
um artista mineiro influente nos anos 1960, é provavel que tenha sido préximo de Frederico
Morais. Passou a trabalhar junto ao grupo Poema Processo a partir de 1967, editando
publicagdes e participando de exposigdes. Atualmente, ocupa a cadeira 28 da Academia
Mineira de Letras.
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arte brasileira naquele momento e reforcou sua independéncia curatorial.
Ainda em 1967, Morais havia se retirado da organizagao da mostra Nova
Objetividade Brasileira, devido a discordancias na organizagao (Tejo, 2017:
155). O convite de Morais também representou emblematicamente um
momento de afirmag¢ao do grupo Poema Processo, que ja apresentava um
comportamento isolacionista em relagdo aos demais grupos de vanguarda.
As exposi¢cdes inaugurais — destacamos sua organizagdo em cidades
nordestinas — foram também bandeiras fincadas em um terreno de disputas
que aconteciam tanto no plano cultural hegemdnico — se observamos que
este foi 0 momento de solidificacdo das Organizagées Globo — quanto no
das vanguardas, que muitas vezes se engalfinharam em disputas tolas.
Ndo podemos nos esquecer de que este também foi o periodo de
recrudescimento da ditadura militar, que culminaria na promulgagao do Al-
5 em dezembro de 1968. Esse caldo de disputas estéticas e politicas,
somado ao periodo de agitagdes sociais de intelectuais e de movimentos
de oposicao politica armados que marcaram a geragao de 1968, forja o
grupo Poema Processo nos moldes da militdncia politica de extrema

esquerda.
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Figura 3 Participacéo do grupo Poema Processo no Arte no Aterro, Museu de Arte Moderna, Rio de
Janeiro, 1968. Na faixa, |&-se: “Aqui Poema/Processo Hoje”. Disponivel em:
<https://galeriasuperficie.com.br/artistas/poemaprocesso/>. Acesso em: 17 ago. 2025.

Arte no Aterro representou a primeira notavel aparicao publica do
grupo Poema Processo. O movimento recém-formado estava ali associado
pela primeira vez a um grande encontro de artistas de diferentes disciplinas,
anunciado no Diario de Noticias, com ampla divulgagédo na cidade do Rio
de Janeiro.

E o trabalho escolhido pelos artistas do processo para apresentar ao

publico foi justamente A ave.

Nos colocamos faixas do poema/processo que, de
determinado angulo, se apropriavam do Pao de
Acucar. E uma apropriacdo da paisagem do Aterro,
para enquadrar todo o Aterro, transferir o Aterro. Uma

das obras que eu criei foi um labirinto branco. Eu
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comprei umas bobinas de papel-jornal e fiz um
labirinto branco com furos. Vocé passava pelo
labirinto e via 0 Pdo de Acucar, e a paisagem toda,
pelos furos, que sdo o vazamento de A Ave, que eu
transportei para 1a. O que tem de leitura nisso? O
respirar dentro. E uma leitura muscular (risos). Era
escandaloso comparar o cérebro com a perna. Criei
também obras interativas. Em uma, usei pautas
paralelas (pautas pretas com fundo branco)
e convidei o publico a encaixar relevos diferentes nas
pautas, que os prendiam para nao cair. Eu tinha
também umas borrachas brancas com cabo e o
publico podia rodar as borrachas. Era a época do

interativo, do sensorial (Dias-Pino, 2015: 47).

Dias-Pino conta que uma pessoa |he disse sobre a instalagcdo de A
ave: “Puxa, mas a sua obra respira!” (Dias-Pino, 2017: 5). Morais relata,
ainda, que o grupo Poema Processo “construiu poemas-objeto com
macarrao de letrinhas, bolas de pingue-pongue, alvos e outros materiais
inusitados” (Gogan e Morais, 2017: 236). Com destaque na programacao
do Arte no Aterro, a atividade do grupo Poema Processo aconteceu durante

a tarde.” Deu-se, entdo, algo bastante improvavel, que se tornou regra das

" Pelo menos assim foi anunciado por Morais (apud Dias-Pino, 1971: s/p), na edigdo da
véspera de Diario de Noticias: “Amanha, na programagao ‘Arte no Aterro’, havera uma
apresentagdo do grupo ‘Poema/Processo’, cuja atuagéo ja repercute em varios estados
brasileiros e também no exterior.

A apresentacéo tera inicio as 14h30 com musica eletrénica e concreta, seguindo-se, as 15
horas, a realizagao e exposigcao de varias obras com participacao direta do publico, e as
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exposicdes ao ar livre organizadas por Morais. No Arte no Aterro foi
possivel a propostas de grupos bastante diferentes se apresentarem juntos
num mesmo programa, oportunidade que se mostrou, ao longo do tempo,
cada vez mais rara, conforme avangasse a segmentacédo das vanguardas
brasileiras. Talvez o melhor tradutor desse espirito de colaboracéo seja o
filme Apocalipopétese: guerra & paz (1968), de Raymundo Amado, um
curta-metragem de dez minutos, gravado em cédmara super-8.8 Ali, é
possivel rever como aconteceu o Arte no Aterro, com registros da presencga

de Wlademir Dias-Pino e de sua instalacao A ave.

15h30 exibicdo de ‘slides’ e poemas-filmes. Finalmente, as 16 horas, os poetas debaterao
com o publico o Poema/Processo”. Entre outras, serdo ‘apresentadas’ obras de Alvaro Sa
(labirinto, caixa-alvo, poemas com jornais), Marcio Sampaio (poemas com bolas de
pingue-pongue), Neide Sa (poemas com tubos plasticos e tinta, letras e cordas). Wlademir
Dias-Pino (labirintos de papel, etc.), Celso Dias (arremesso de disco, caixa-fumaga),
Anselmo Santos, Moacy Cirne, Ney Leandro, Henry Corréa de Araujo, Sebastido Nunes,
Pedro Bertolino, Hugo Mund Jr. e Dailor Varela.”

8 Nas cenas do filme Apocalipopdtese, Rogério Duarte aparece declamando poemas no
centro de um grande circulo de ouvintes com cachorros amestrados. Os cachorros iam e
vinham obedecendo aos comandos do amestrador. Duarte reforgava com os cachorros
um tipo de comportamento politico passivo — cuja transgressao era incentivada. Era o
inicio do Apocalipopdtese, um conjunto de “obras-eventos” (Morais, 2017: 236) que eram
acionados conforme a dindmica da acgao, cujo titulo foi mantido por Raymundo Amado.
Nessa roda de muitas pessoas que se formou, passistas da Mangueira convocavam-se
ao centro, tocando e cantando sambas. Hélio Oiticica surge juntamente com pessoas
dangando vestidas com os parangolés, desfilando pelo centro da roda. Frederico Morais,
ele proéprio, aparece vestindo Guevarcalia, um parangolé todo branco, com a foto iconica
de Che Guevara estampada em contraste. De repente, os passistas da Mangueira
aparecem dentro de caixas. Os passistas rompem as caixas, cantam e tocam com metade
do corpo dentro delas, metade fora. Eram Os ovos, de Lygia Pape, cubos de plastico
coloridos, vertidos em espago delimitado que era vazado pela forga do corpo —
(re)nascimento. Raymundo Amado filma aproveitando a vibragdo das pessoas.
Apocalipopodtese €, ao mesmo tempo, cheio de vida e de vivacidade. A cAmera persegue
a agao dos participantes, ndo pousa quieta, e o0 quadro esta quase sempre trémulo, com
aquela pegada de camera na m&o. Ha& muitas criangas. Dado momento, elas se
aproximam de caixas deixadas no chdo e comegam a golpea-las com martelos. A massa
das caixas se desfaz, ao fundo surgem fotografias, poemas, recortes de jornal e slogans
politicos como o “Viva as armas da Revolugao”. Eram as Urnas quentes, de Antonio
Manuel, caixas cobertas com massa argilosa similar ao cimento que deveriam ser
quebradas. Quebrar as caixas para descobrir. Golpear para conseguir ver. Torquato Neto,
que participou de Apocalipopdtese vestindo um dos parangolés, descreveu o
acontecimento assim: “Cultura & Loucura & Sambistas & Samba & Mangueira & Cage
passeando & Parangolés & Caeteles Velasia Parangolé 1968 & Outros & Esses céaes
fazem coisas do arco da velha & num domingo Apocalipopétese, apocalipopétese,
hipopétamo hipdtese louca cultura manifestagées planos gerais no Aterro tropicalia
conhecimentos e transagdes variadas amores novos observacao e desfile, levantamento
como sempre do espdlio, cultura, loucura” (Neto, 1972: 373).
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2.3 — Poema Processo

Dias-Pino se tornou uma lideranga n&o declarada do grupo Poema
Processo. Apesar de seu esforgco em nao se colocar como nome de proa
do grupo, sua centralidade é evidente. Poetas que participaram do Poema
Processo como Almandrade e Falves Silva o mencionam nessa posic¢ao,
mesmo que tentem embaralhar essa carta, reafirmando o carater horizontal
da organizacdo do movimento.? Moacy Cirne, Alvaro de S4&, Anténio Sérgio
Mendonga, Joaquim Branco e Anchieta Fernandes, participantes do grupo
Poema Processo que se dedicaram a publicar livros sobre o movimento,
apresentam igualmente um centro de observacéo em torno do trabalho de
Dias-Pino.

O grupo Poema Processo atuou oficialmente de 1967 a 1972. Havia
poema processo antes de 1967 e certamente houve poema processo apds
1972. Bem, ha poema processo ainda hoje. No entanto, os cinco anos de
movimentacgao oficial sdo iconicos pelas propostas do grupo, como foram
organizadas e suas consequéncias.

E dificil explicar como o Poema Processo se transformou, ao longo
do tempo, de exercicio poético para movimento organizado. Consideramos
que sua articulagao é a primeira rede de artistas que se formou no Brasil
como um “coletivo de coletivos” (Salgado, 2015: 120), antecipando modos

de agrupamento que se tornaram muito comuns recentemente,

9 Almandrade em entrevista, Salvador, setembro de 2022. Falves Silva em entrevista,
Natal, julho de 2025.



32

principalmente apds o advento das redes sociais.’® Mas como isso foi
possivel na virada dos anos 19707 Afinal, o grupo se estendeu por pelo
menos dez estados da federacdo. A maior distancia entre os nucleos do
Poema Processo esta entre Cuiaba e Natal: sdo mais de 3.400 quildmetros.
Indicios da organizacdo do movimento sao observados além das
exposicdes inaugurais, como, por exemplo, no manifesto publicado no
Diario de Noticias que pediu melhorias na infraestrutura do Museu de Arte

Moderna da Bahia:

O grupo Poema Processo, através de suas frentes
guanabarina, mineira, catarinense, brasiliense,
pernambucana, paraibana e norte-rio-grandense,
tomando consciéncia da crise financeira que enfrenta
0 Museu de Arte Moderna da Bahia e o Museu de Arte
Popular, que também lutam por mais verbas e por
uma liberagdo, da seu apoio a essas instituicdes, e
espera que as autoridades responsaveis resolvam
com urgéncia o impasse criado, verdadeiramente

anticultural (Lobo, 1973: 73).

Nao se sabe ao certo se declaragdes coletivas como o anuncio
citado acima vinham de carta branca dada a um articulador para se declarar

em nome do grupo ou se as decisdes sobre manifestacdo publica eram

0 Um exemplo contemporaneo desse tipo de organizagdo de artistas e produtores
culturais em redes sociais € o grupo Fora do Eixo, curiosamente também de origem
cuiabana. Ver Rodrigo Savazoni (2016) e Victoria Irisarri (2015).
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colegiadas. A telefonia no Brasil ainda engatinhava. Para se ter ideia,
apenas em 1965 criou-se a Embratel, e, em 1972, a Telebras. Telefones
publicos como o orelhdo s6 seriam realmente populares nas capitais mais
tarde, na década de 1980.

Uma hipodtese realista de como isso se deu reside na arte postal,
principalmente no uso politco que o Poema Processo fez dessa
comunicacao. A arte postal foi sintoma de uma série de demandas criticas
levantadas por importantes artistas contraculturais dos anos 1970-1980. Na
seara internacional, € influenciada pela rede de artistas Fluxus. No Brasil,
um grande expoente da arte postal € um dos articuladores do Poema
Processo no Recife, o incontornavel Paulo Bruscky. Em linhas gerais, a arte
postal usava o sistema de correios para circular producgéo artistica fora do
mercado, fugindo assim da validagao econdmica das obras de arte, do
afunilamento de oportunidades de producédo para artistas polémicos e,
especialmente nos paises do Cone Sul, de uma impostura politica, uma vez
que nesse periodo viviam sob forte censura das ditaduras militares.

Havia um gosto especial por parte dos adeptos do grupo Poema
Processo de se utilizar de um 6rgao estatal para fazer circular materiais
que, naquele contexto, eram subversivos e se prestavam a
contrainformacao. Desse modo, a Empresa Brasileira de Correios e
Telégrafos — conhecida popularmente apenas como Correios — se tornou
alvo de envios cujo objetivo era camuflar discurso censuravel bem debaixo
do nariz da repressao. A circulacdo clandestina se traduzia em uma
pequena vitdria politica diante do governo reacionario. Os envelopes com

a producéo artistica de cada adepto circulavam de mao em mao. Muitos
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trabalhos eram fotocopiados e reenviados para que os destinatarios
acompanhassem as producdes recentes.

Wlademir Dias-Pino (2017: 22) reforca que o uso da arte postal
também vinha do fato de que os articuladores do Poema Processo eram
“‘jovens” e “pobres”, o0 que se traduz na revelagao de que “o Poema Processo
foi feito por poetas que, todos eles, ndo tinham um livro”. Enviar cartas era um
jeito muito barato de publicar. Esse comentario também nos da uma pista de
quais artistas se juntaram ao movimento — o grosso desse numero nao
pertencia a mesma geragcdo de Dias-Pino. Poetas importantes para o
movimento Poema Processo, como os ja mencionados Almandrade e Paulo
Bruscky, tém distancia entre dez, vinte e trinta anos da geragéo de Dias-Pino.
Muitos deles s6 tiveram contato com as ideias do grupo quando sua formagao
oficial ja havia se diluido.

WIlademir Dias-Pino ja tinha 40 anos quando expés em Arte no Aterro.
Como bem sabemos, na mesma época, grupos armados de oposicdo a
ditadura militar tinham composi¢céo similar. Alguns deles, como a Agéo
Libertadora Nacional, era composta por jovens, principalmente universitarios
menores de 20 anos, que tinham como nome de proa um militante mais
experimentado, como foi o caso de Carlos Marighella (assassinado aos 57
anos, em 1969). Em muitos outros aspectos, o grupo Poema Processo se
espelhou nos guerrilheiros opositores a ditadura para se organizar e agir —
configurando boa parte de seu espirito combativo que desaguou na arte postal.

Exemplo dessa determinac&o esta no balanco geral que Alvaro de Sa
(1977: 117-118) expds no esteio do fechamento oficial do grupo Poema

Processo, em 1972:
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1)  ATITUDES - Nivelamento (nacional) — a)'" a
nao exploragdo de tecnologias de ponta “(laser,
canais eletronicos, cinema, computador)’, mesmo
retardando o progresso da pesquisa formal, foi
“conscientemente preterida” constatadas dificuldades
de acesso; b) a radicalizacao inicial, a exigéncia de
producdo poética em maximo rigor informacional
estaria flexibilizada; ¢) na publicidade, procurou-se
atingir os profissionais da comunicagcdo de massa.
Atingidos, agiriam naturalmente nos meios de
comunicacao formadores de opinido nas cidades.
Conduzindo-se dessa forma, entendiam evitar a
manipulagao de poema feitos acessorios publicitarios;
2) POSICIONAMENTO (internacional) — demarcar
radicalizacdo conceitual no que tange a nogao de
processo (“invengao internacional’), poema (“veiculo
transitorio”), projeto e versao (leitura do participante),
contra-estilo (inexistir como passado armazenado). A
pretensdao € a didatica de premissas inarredaveis,
delimitando o campo de inventividade e a contribui¢cao
pratica de seus conceitos a vanguarda poética
internacional. 3) TATICA — a) balanco das atividades

na regido Nordeste, nos estados do Rio de Janeiro,

" Reproduzimos o texto conforme apresentagdo dada por Dacio Galvao (2002: 42): “Os
subitens de 1) ATITUDES - a); b) e ¢) - correspondem, no original, a 1); 2) e 3), modificados
aqui para efeito didatico.”



36

Minas Gerais, Santa Catarina, Mato Grosso e em
Brasilia indicava condigcbes desfavoraveis. b) A
abertura de novas frentes de atuacao implicaria em
mais custos financeiros, o que era inviavel. O apoio
institucional ndo era aceito. ¢) “Evitou-se a
penetracdo em Sao Paulo pelo exemplo histérico de
apropriagao centralizadora que sua forca econdémica
demonstrara no modernismo e na geragao de 457; 4)
DESENVOLVIMENTO - pontua questdes relativas ao
desempenho em cinco subitens: a) Os repertorios
daqueles poetas que langaram o movimento tinham
determinada igualdade, e nesse sentido passou a ser
aglutinador. Estimulou a formagéao de outros grupos e
esses, autonomamente, induziram outros tantos a se
formarem; b) O repertdrio aglutinado, ou seja, o grupo
inicial inaugurador do movimento, encerra “a acgao
organizada”. Admite a retomada em “novas condicoes
de legalidade”; ¢) Nao assume sucessao geracional
ou cronolégica; d) de 1967 a 1972 o Poema-Processo
manteve-se permanente, sem distensdées; e) O
processo, afirma o manifesto,’? & conquista no campo
da informagcdo. "Outros tantos poemas-processo
continuardo a serem produzidos” (Galvao, 2002: 42-

43).

2 Mencdo ao manifesto “Parada: opgéo tatica”, publicado na Revista Vozes, ano 66, n°
10, com o anuncio oficial do fim do grupo Poema Processo.
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O tom dessa comunicagao é evidentemente um pastiche guerrilheiro
e bem traduz a imaginacao politica do grupo Poema Processo. Denota a
preocupagao com a organizagado territorial, estética e politica do
movimento.

No campo territorial, percebemos tom de éxito. Os nucleos se
firmaram e seguiram trabalhando juntos por todo o periodo de atividade
oficial. Ainda mais, deram origem a outros nucleos e adeptos
independentes. Notamos que, por exemplo, organizacdo similar foi
proposta por Carlos Marighella (1969: s/p) no Mini-manual do guerrilheiro
urbano, em que se expressa que o guerrilheiro que desejasse se dedicar a
oposigao armada a ditadura militar ndo deveria se filiar a um grande
exército, mas a “‘um pequeno grupo armado, fragmentado
intencionalmente”, e que deveria se mover e operar “através do territorio
nacional contagiosa e persistentemente”. Marighella ainda indica que “para
poder funcionar, o guerrilheiro urbano tem que estar organizado em
pequenos grupos, dirigidos e coordenados por uma ou duas pessoas”, com
0 objetivo de receber e realizar missées com agilidade, o que denotava
preocupacgao tanto da execugao das atividades quanto da protegao dos
demais grupos. Esse tipo de estratégia foi repetido pelo grupo Poema
Processo, contudo os pormenores da extensao dessa rede ainda sao
misteriosos e carecem de apuragao.

No campo estético, houve distensdo dos dogmas criativos, uma vez
que o grupo Poema Processo estabeleceu uma lista de procedimentos que

deveriam nortear os trabalhos criativos. A comunicacdo de Alvaro de Sa é
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ambigua, ndo esta muito bem definido se a “liberacéo” representa uma
critica positiva — que o campo criativo se mostrou tdo variado quanto
possivel — ou uma critica negativa — que a produgdo se tornou tao
diversificada que se perdeu da representagdo de uma unidade criativa. A
mencao a “liberagao”, conforme descrita, inclina-se mais para a primeira
compreensao.

No campo politico, o financiamento era um desafio e tanto. A extensao
territorial das a¢des era certamente um complicador. Posteriormente, Dias-
Pino (2017: 22) diria que ele e Alvaro de S4a “bancavam” o grupo, o que
indica envio de dinheiro para financiar os demais nucleos. Provavelmente
foram as dificuldades financeiras que deram fim a dita “agdo organizada”.
Ja a liberacgao para que fosse continuada a pratica, contudo, sem “sucessao
geracional”, tornou-se forgosa e inevitavel. Era uma maneira de dizer aos
mais jovens que seguissem seus caminhos artisticos, mas que nao
fizessem proselitismo.

O grupo Poema Processo foi uma vanguarda artistica de organizagao
estritamente politico-ideoldgica. Ter a ditadura militar como arqui-inimiga
forjou essa organizagcdo, que se esforcou em estabelecer nucleos em
cidades fora do eixo Rio-Sao Paulo. Isso permitiu sedimentar uma visao
articulada de que o espacgo de producéo literaria néo deveria ser regional,
mas territorial.’® A consequéncia dessa abordagem foi a inauguracgdo de
uma nova maneira de realizagdo no sistema de arte, que também se
estendeu em uma compreensao igualitaria sobre a produgao artistica em

diferentes regides do Brasil. A necessidade de comunicacdo entre os

'3 Para criticas sobre poema processo e regionalismo, ver nota 25.
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nucleos, trocas de ideias e trabalhos e, ndo podemos deixar de mencionar,
de uma construgdo das “escolhas afetivas” (Di Leone, 2014) que
fundamentaram a rede, tiveram como principal meio de comunicagao a arte
postal. Uma imposigao do territério com consequéncias praticas.

Nesta tese, a publicacdo de versbes de A ave por Falves Silva no
anexo cumpre uma importante contribuicdo diante do cenario recém-
exposto. Nao apenas por representar a boa safra do concretismo

natalense, mas por exemplificar os fios expostos deste capitulo.

2.4 — Poema Processo hoje

Na ultima década, deu-se inicio mesmo que timidamente uma
recuperacao da memoria do grupo Poema Processo. O momento mais
marcante desse recobramento foi a exposicdo O Poema Infinito de
Wlademir Dias-Pino, curadoria de Evandro Salles, no Museu de Arte do Rio
(2016), em que foi apresentado um extenso panorama dos trabalhos de
nosso poeta processual. As centenas de imagens de A ave que estao
publicadas no anexo foram preparadas especialmente para essa
exposicao. Elas representam o ultimo estagio das versdes de Dias-Pino de
seu trabalho principal. Mesmo na beirada dos 90 anos, o poeta estava
animado com a divulgacao institucional de seu trabalho, situagédo com a
qual ele nunca havia lidado até entdo. No momento de sua partida, havia

conversas para uma grande exposi¢cao no Centro Georges Pompidou, em
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Paris, Francga, e outra no Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia, em
Madri, Espanha.’

No anexo, também publicamos croquis que nos dao uma mostra de
como Dias-Pino trabalhava suas formas no espago grafico. O
escaneamento dos croquis demonstra também seu método ulterior de
producao, com modelos feitos a mao que eram posteriormente vetorizados
em softwares graficos.’ Desse modo, Dias-Pino produziu imagens para
serem impressas em qualquer escala, o que se justifica diante da intengao
expografica. O material lega as implicagdes da versao no poema processo,
a quantidade e variedade de exemplares que marcam os poemas processo.
Esse assunto sera debatido com mais detalhes nos capitulos 3 e 4.

Outro marco recente importante se deu na 142 Bienal de Curitiba
(2020) que recebeu a exposicdo Poema Processo — A Ultima Vanguarda,
com curadoria de Adolfo Montejo Navas. Esse titulo traz uma compreensao
instigante, colocando o grupo Poema Processo como ultima representagao
das vanguardas que tomaram de assalto a arte brasileira a partir dos anos
1950, desde o concretismo a tropicalia. Ha dois aspectos que justificam a
alcunha de “dltima vanguarda”; o primeiro, a janela de datas da atuagao
oficial, que se estende até o inicio de 1970, configurando uma expressao
tardia do que se entende como movimento de vanguarda; e o segundo,
mais especulativo, que coloca o grupo Poema Processo numa zona
fronteirica entre a arte concreta e a arte conceitual.

A ultima vanguarda seria entdo aquela que se encontra no limite de

um projeto que representou diferentes versdes do que € uma frente artistica

4 Domingos Octavio Dias Ferran Souza em entrevista, Rio de Janeiro, julho de 2022.
5 Domingos Octavio Dias Ferran Souza em entrevista, Rio de Janeiro, julho de 2022.
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experimental. Introduz uma ponte de pensamento entre as experiéncias
concretas e conceituais que ganhariam mais forga a partir dos anos 1970 e
1980. Essa constatacdo é ainda imediata se observamos o trabalho de
Neide Sa, uma importante poeta do Poema Processo. A primazia do
conceitual — que fez brilhar trabalhos de artistas como Eduardo Kac, Marcia
X, Leonilson, Regina Silveira e Rosangela Rennd — dialoga organicamente
com a pratica do grupo Poema Processo se comparamos com a realizagao
dos poemas concretos mais ortodoxos. A ampliacdo dos trabalhos
concretistas em relacdo aos seus dogmas transformou plasticamente a
produgao pos-concreta, se € que podemos utilizar esse termo, que pode
ser verificada também em poetas como Philadelpho Menezes, Arnaldo
Antunes, Ricardo Aleixo e Leila Danziger — além de Paulo Leminski e de
Waly Salomé&o, dois nomes que, igualmente, tiram uma casca da dureza
concretista do periodo heroico. Além disso, se contemplamos artistas
contemporaneos que tem se preocupado com a insergao da palavra nas
artes visuais, precisamos mencionar Aline Besouro, Aline Motta, André
Vargas, Daniela Avelar, Denilson Baniwa, Fabiana Faleiros, Fabio Morais,
Francisco Mallmann, Jodo Reynaldo, Marcio Junqueira, Maré de Matos,
Patricia Lino, Pedro Pessanha, Peu Lima, Preto Matheus, Raphael Brunet,
Renato Negrdo, Reuben da Rocha e Tazio Zambi como poetas-artistas
visuais em atuacdo que percorrem caminhos muito afins do Poema
Processo.

Diante desse arco de realizagdes e pensamento poético, €
interessante observar a trajetéria de Dias-Pino. O poeta fincou pé na arte

concreta desde sua primeira exposicdo nacional. No entanto, € Dias-Pino
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também quem aparece na ultima vanguarda. Suas criagdes representaram
um labor que néo se deixou cristalizar, e simbolizaram um arcabougo de
transi¢des entre o concreto e o conceitual. Também impressiona que todas
essas vertentes criativas se apresentassem sempre muito bem
condensadas em cada um de seus trabalhos. Desde A ave, ja vemos
nitidamente a integralidade do que € — e principalmente, o que pode ser —
um poema processo. E justamente por criar um concretismo maleavel e
poroso que Dias-Pino parece, entédo, apontar para fora do concretismo.

Isso apenas se tornou viavel porque Dias-Pino — e conseguinte seus
comparsas — ignorava se posicionar como participantes ativos de
manifestacbes de vanguarda como as da tropicalia que, lembramos,
alcangou popularidade, como foi o caso dos Doces Barbaros; pelo
contrario, o grupo se notabilizou por ser reagente aos demais grupos
vanguardistas, criando um modelo préprio e independente de produgéao e
articulacao.

Boa parte da dificuldade de se trabalhar criticamente com o grupo
Poema Processo vem desse comportamento arredio. Dias-Pino, por
exemplo, destruia os originais de sua producéo.'® Sua intengdo era a de
nao dar a ninguém a chance de ganhar dinheiro em cima do que ele fazia,
preferindo, em seus ultimos anos de vida, escanear os poemas e destruir
os croquis. Ele queria compartilhar trabalhos, e ndo bens. Atitudes, e nao
mercadorias. No ambito do grupo Poema Processo, a destruicdo de
originais tem valor positivo — afinal, 0 que importa é a realizagdo e o

consumo, e ndo o arquivismo. A nogao de original ndo existe. Dias-Pino se

6 Domingos Octavio Dias Ferran Souza em entrevista, Rio de Janeiro, julho de 2022.
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interessava apenas em guardar o codigo do poema, sua estrutura, e em
seguida descartar os rascunhos feitos para se chegar até Ia.

A destruicdo de originais nao deixa de nos provocar de maneira
pedagdgica sobre a atitude que uma vanguarda com essas caracteristicas
impde aos acervos. Muitas vezes, as lacunas em acervos sao causadas
pela acdo do tempo, pelo descaso e pela falta de recursos, como nos
incéndios; pelo colecionismo, que restringe acesso publico; ou pela
pirataria e pelo mercado paralelo. Aqui, lidamos com um artista que se
apaga. Que destruia seus croquis. Pesquisar seu trabalho, por isso, se faz
por uma vista sob marcos indeterminados, se assim podemos dizer. Esse
€ o feijao com arroz da pesquisa sobre poemas processo.

Dias-Pino foi um artista que desde muito estabeleceu uma relagao
com esse tipo de intervengao destruidora. Vale mencionar uma de suas
performances mais emblematicas, que ficou conhecida como Rasga-
Rasga. Foi realizada na praca da Cinelandia, no Rio, em 1968 (mesmo ano
de Arte no Aterro). Dias-Pino e outros poetas do grupo Poema Processo
rasgaram livros de Carlos Drummond de Andrade, Vinicius de Moraes e
Jodo Cabral de Melo Neto na escadaria do Theatro Municipal. Nessa
intervencgao, Dias-Pino se insurgiu contra o reconhecimento de uma poesia
nacional, refletindo o comportamento contraditério que aqueles poetas
mantinham com a ditadura militar. Isso sem mencionar o levante contra o
carater permanente da poesia lirica, cuja representacdo monumental soava
aos ouvidos do grupo Poema Processo como oportunismo de um mercado

editorial afunilado e elitista.
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A denudncia era realmente abusada. Dias-Pino apareceu na pracga
carregando placas com os dizeres “os quartetos de Drummond s&o uma
redundancia de postura” e “Para satisfazer-se use Jodo Cabral” (Nébrega,
2017). Ali estava um grupo de poetas contra todos os outros, atitude que
acabou servindo a revista Manchete, em reportagem de Ruy Castro, uma
apresentacao do grupo Poema Processo como “os inimigos da poesia”,

com fotos do Rasga-Rasga registradas por Esko Murto publicadas com

destaque.’”

Figura 4 Ruy Castro, “Os inimigos da poesia”, Manchete, n. 825, 1968: 116-117. Fotografias de Esko
Murto. Acima, 1é-se “Eles rasgaram poemas e poetas em praga publica”. Na legenda da foto maior,
Ié-se: “A poesia derrubada. Na calgada, a prova de que os poetas/processo ndo tém preconceitos:
eles pisam tanto em Drummond quanto em Adalgisa Nery, em Ferreira Gullar ou Juvenal Fernandes,

porque sao ‘antigos™. Biblioteca Nacional. Disponivel em
<http://memoria.bn.gov.br/DocReader/004120/83807>. Acesso em 24 ago. 2025.

7 \Vejamos que, mesmo décadas depois, o objetivo do Rasga-Rasga de chamar a atengéo
da imprensa segue eficiente. Uma reportagem de Marcelo Bortoloti na revista Epoca (19
ago. 2016) tem titulo: “Mostras resgatam a histéria de um grupo que radicalizou a poesia.
Integrantes do movimento poemal/processo, que rasgou livros de Carlos Drummond de
Andrade, Vinicius de Moraes e Jodo Cabral de Melo Neto em 1968, sdo homenageados
em exposicdes no Rio de Janeiro”. Disponivel em
<https://epoca.globo.com/vida/noticia/2016/04/mostras-resgatam-historia-de-um-grupo-
que-radicalizou-poesia.html>. Acesso em 24 ago. 2025.
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A estranheza da ultima vanguarda traz, em seu proprio chamado, a
justificativa sobre o ostracismo. O grupo Poema Processo cumpriu o seu
destino na passagem. Na historia das vanguardas, é primeiro e ultimo. Ao
incentivar posturas radicalmente avessas a memoria de sua produgao, o
grupo Poema Processo se apagou dos olhares criticos. Isso foi intencional.
Por isso, precisamos encarar que a falta de dados, as lacunas no acervo,
as informacgdes parcas sobre a producdo de Dias-Pino derivam das
estratégias de seu coletivo de coletivos, desde a precariedade da arte
postal aos procedimentos que deram consequéncia as formas ilimitadas.
Nesse sentido, o ostracismo, muitas vezes lamentado pela critica, talvez
represente uma vitoria...

Contudo, decidimos publicar no anexo todo o material que
encontramos sobre A ave. De antemé&o, pedimos desculpas aos poetas
processuais se essa postura fere seu legado, que talvez mereca
simplesmente ser deixado em paz. Mas essa foi a maneira que
encontramos de contribuir com 0 momento de rememoragao, além de
fornecer a pesquisadores e criticos um extenso conteudo para futuros
dizeres (e siléncios) sobre um trabalho que, ao longo de sua performance,
conta uma historia imprescindivel da arte brasileira. A ave esta prestes a

completar setenta anos.
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3. Polifonismo e poema processo

“Minha Loucura, acalma-te!
Veste a water-proof dos tambéns!”

Mario de Andrade

Neste terceiro capitulo, damos o primeiro passo na interpretagao

sonora: o polifonismo de Mario de Andrade.

3.1 — Introdugao

Wlademir Dias-Pino concebeu uma receita de feitura de poemas
processo bastante astuta. Muitos de seus poemas visuais sao reprodugoes
de um esquema que se desenvolve a partir de uma acgéo-base
determinada, chamada por ele de “matriz’. Assim & A ave, seu primeiro
experimento nesses termos e objeto de nossa investigacdo. A pratica
desvela um “poema infinito” (Museu de Arte do Rio, 2016), em que o
desdobramento sucessivo da acido-base nao € apenas resultado dessa
forca de criagdo, mas constitui a prépria nogao de leitura: ler é fazer de
novo.

O poema infinito nos confere uma forma ilimitada, o que quer dizer
que as reproducdes de um mesmo poema processo sao inesgotaveis e

podem, a cada acionamento, ressoar de maneira diferente. Esse conjunto
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de acionamentos da origem a “versao”, o produto de cada execugao da
“‘matriz” (Dias-Pino, 1971).

O fato de as versdes diferirem uma das outras, mesmo que se
mantenham fiéis a sua matriz, exibe um importante ensinamento sobre a
feitura dos poemas processo, afinal, temos aqui um poema visual que se
desenvolve em série, mas que nio tem referéncia.’® Ndo ha uma imagem
que identifique exclusivamente o poema A ave, mas um conjunto de
exemplos que potencialmente representam A ave, sem que se feche um
registro unico de sua manifestacdo. O que importa € menos o exemplar e
mais a cadeia. A seguir, veremos como essas operagdes se comportam.

Essa receita de recriacdo constante perpassa A ave desde o
langamento do livro-poema, em 1956, até os ultimos momentos de vida de
seu principal acionador, Wlademir Dias-Pino, em 2018. Suas versdes
configuram um dos poemas processo mais extensos. E também um
trabalho que emana certo carisma. Faz jus a dureza geométrica
caracteristica da poesia concreta, mas seu personagem-animal alude a
vivéncia organica. Sua execucao, que no livro-poema simula um voo por
um territério-pagina, traduz uma famosa citagdo poética de uma ave de
liberdade e de autodominio que teve em Castro Alves seu momento de

esplendor.'®

8 |sso conflita, para situarmos algumas contradigbes entre concretistas, com uma
explicagdo de Décio Pignatari (Campos et al, 1975: 9) que diz que um poema “é idéntico
a si mesmo”, fazendo elogio a exclusividade da imagem Unica de um poema.

9 Fagamos lembrar que o condor, simbolo do condoreirismo, se tornou uma representagéo
da liberdade e da independéncia politica para os poetas romanticos. Em Castro Alves (s/d:
s/p), essa mengao é feita explicitamente em “Saudagdo a Palmares”, nos versos finais
“Ninho, onde em sono atrevido,/ Dorme o condor... e o bandidol.../ A liberdade... € o
jaguar!”.
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O poema é multiplo em perspectivas, procurando complicar a nogao
de leitura ao extremo quando impde um reaprendizado sobre a
interpretacéo dos textos e sua instrugao, sobre a escrita e sua geometria.
Trata-se de um poema iconico para os participantes do grupo Poema
Processo, cultuado como gesto inaugural de um movimento que
desenvolveu uma técnica sui generis de criagao poética. Por isso, também
apresentamos no anexo as versbes de A ave de Falves Silva,
compreendidas como seguimento da série.

Remeter-se A ave simboliza a citagao a inauguragao de uma frente
poética de vanguarda. Esta tese também busca esse memorial. Assumimos
A ave como ponto de partida. Mas a hipotese para a interpretacdo do
trabalho de Dias-Pino que apresentamos aqui é tortuosa, pois indica uma
solugdo incomum. Se desvia da leitura habitual feita pelos revisores do
grupo Poema Processo para propor outro modo de leitura sobre suas
criagbes — uma interpretacdo sonora que tem como principal apoio a teoria
e a pratica de Mario de Andrade.

Em parte, nos afastamos das teorias defendidas pelos préprios
participantes do grupo Poema Processo para pensar seu movimento diante
de outras paragens criticas. Esse desvio, obviamente, ndo desconsidera
totalmente o pensamento sobre poema processo realizado por seus
incentivadores, mas pretende tomar para si outros pontos de vista. A partir
dessa friccdo de ideias presumivelmente estranhas, percebemos uma
particularidade sonora que regeria a produgdo de poemas processo e

influenciaria suas consequéncias mais imediatas.
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Essa comparacgao ¢é inédita. Dias-Pino e Mario de Andrade nunca
foram aproximados dessa maneira até entdo, mas ha alguns pontos de
contato entre suas praticas e teorias que julgamos relevantes levar a frente.
Ambos sao poetas tedricos que sugeriram ideias e apresentaram criagdes
conseguintes, espelhos plasticos de suas proposi¢des metafisicas e
revisionistas. Dias-Pino nunca mencionou Mario de Andrade como
interlocutor, inspirador, percursor ou o que seja. Igualmente, também nunca
indicou a influéncia do som na sua receita de produgao de poemas visuais.
Estamos, portanto, nos aventurando numa floresta inexplorada — ou, como
veremos a seguir, no Mato Virgem.

Contudo, enfrentamos também diversionismo critico na aproximacao
desses pares, para além dos contextos de produgao e comportamento que
se mostram totalmente diferentes entre eles. Se encontramos afinidades,
sobram divergéncias.

Restringindo-nos ao campo das ideias, temos, por um lado,
WIlademir Dias-Pino, um tedrico bastante esquematico e pouco dedicado a
extensos predicados para seus conceitos. Um teodrico de sintagmas,
expressoes curtas, sinteses muito estreitas. Como o principal livro de teoria
de Dias-Pino (1971) Processo: linguagem e comunicagdo nao tem
pretensao de fazer uma discusséao tedérica em pontos e contrapontos, seus
conceitos nao sao referenciados.

Se Mario de Andrade fez questdo de se apropriar de muitas
influéncias dos poetas franceses, citando-os e encenando intimidade, como
veremos a seguir, o contexto de sua discussao facilita identificar o extrato

tedrico de suas leituras. Ja Dias-Pino € muito mais enigmatico, o que
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dificulta que se encontre um contexto prévio em suas propostas que nos
permita mapear as trilhas percorridas de seu pensamento.

Vejamos que, por exemplo, a chave principal estudada neste
capitulo — a da “simultaneidade” — é apresentada em Processo sem
nenhuma mengéao a outrem, mesmo ja bem-sabido (informacéo certamente
conhecida por Dias-Pino) que o assunto era debatido pelo menos desde a
virada dos Novecentos, proposta pelos poetas franceses do simultaneismo
e largamente debatida por Mario de Andrade em seus primeiros textos
sobre a experiéncia modernista.

Embora Processo seja um livro bastante objetivo e didatico, também
apresenta seus truques — 0 que, muitas vezes, se traduz em confusao. Nao
citar referéncias € um deles. Nao ter numero de paginas, outro. Nao ter os
textos provavelmente alheios assinados, mais um. Os truques representam
procedimentos do poema processo que se aplicam também neste livro
ideoldgico, ndo apenas nos poemas. Nao distinguir o rastro de ideias que
levou Dias-Pino a consideragdes importantes sobre o poema processo faz
todo o sentido diante de suas propostas de ruptura da autoria — Dias-Pino
era um apropriador radical, pois nutria uma compreensao de uso coletivo
da linguagem sem impedimentos. Como vimos anteriormente, as lacunas
nao sao descasos, mas afirmacdes. Seu uso da “simultaneidade”, por
exemplo, é extremamente sutil, no entanto, é nessa breve apari¢gao que nos
apegamos para estuda-la.

Por seu turno, Mario de Andrade também demonstra sobressaltos,
igualmente ideoldgicos. Ele era um tedrico bastante hesitante — pelo menos

se colocamos atencdo na sua “obra imatura”, os primeiros textos
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interpretativos dos quais destacamos o “Prefacio interessantissimo” e
especialmente “A escrava que nao € Isaura”. Para termos uma dimenséao
de nosso desafio — e tendo em vista as analises detalhadas feita pelos
professores Antonio Manoel (1985) e José Augusto Avancini (1987) —,
percebemos que o conceito de “simultaneidade” apontado por Mario de
Andrade muda de definicdo ao longo desses textos, ora sendo equivalente
do que Andrade chamou de “harmonismo” — como acontece no “Prefacio...”
—, ora do “polifonismo” — tal qual em “A escrava...” —, para, logo em seguida,
um conceito se mostrar distinto de um e de outro, cada qual assumindo
caracteristica particular.

O que nos importa fundamentalmente € a inteligéncia de Mario de
Andrade de reutilizar conceitualmente a simultaneidade, conforme usada
pelos artistas franceses, em um indice de natureza musical. Sua
simultaneidade, mesmo que escorregue aqui e ali por uma definicdo exata,
€ sonora. Na trilha dessas hesitagdes de Mario de Andrade, um conjunto
de apontamentos nos apresenta sua nocdo de musica. Esses
apontamentos nos servem nao apenas para a interpretacdo sonora do
trabalho de Dias-Pino, mas também para observar as solugdes oportunas
de Macunaima, rapsodia que constitui um desfecho simultaneista do poeta
do desvairismo. Dizemos isso, pois, na amplitude de nossa investigacao,

salvo alguns casos especificos?° e lavando-se em conta sua defini¢éo varia

20 Ha, por parte de Antonio Manoel (1985: 23), breve mencgdo a influéncia da
simultaneidade em Macunaima, quando aponta em seu texto critico sobre a visédo
andradiana da simultaneidade que ha “outras experiéncias de Mario de Andrade no sentido
de aproveitar estruturas musicais na composi¢ao de seus textos literarios”, indicando em
nota que se trata de Macunaima. Ha também comentario de Haroldo de Campos (1973)
que aproxima Macunaima do simultaneismo dos artistas franceses, mas nao no sentido
que apresentamos aqui. Para Haroldo, o epilogo de Macunaima em que se revela a ultima
forma de Macunaima, a de uma estrela (da constelagdo Ursa Maior), aproximaria a
rapsodia da realizagdo musical de Stéphane Mallarmé em Un coup de dés jamais n’abolira
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— comumente ndo se aponta a simultaneidade como frente do exercicio
criativo de Mario de Andrade na construcdo de Macunaima, visao esta que
gueremos nos acercar.

Isso posto, nos interessa ensaiar sobre como ambos os poetas
teorizaram e se valeram da simultaneidade para a criagao de séries. Ambos
voltados para uma compreensao que supomos aproximada sobre o tempo,
levando-se em conta a experiéncia pessoal e a participagdo propositiva
bastante especifica de cada poeta.

Essa temporalidade convergente, decidia pela ocorréncia
simultdnea, é justamente o que nos leva a interpretacdo sonora.
Observamos, portanto, a partir desse exercicio comparativo, como o som
repercute na imagem, alterando seus estatutos regulares — por exemplo,
fixidez, reconhecimento, iconicidade — para conduzir outra acgao
performativa da imagem. E o som, conseguinte, que nos fornece a guia da
interpretacéo.

Ao nos atentarmos em como ambos os poetas encaram o problema
da simultaneidade — seja de maneira mais direta, como em Mario de
Andrade, seja de maneira por nds atribuida, como em Dias-Pino —
propomos um cruzamento em que a teoria de um ajuda a interpretar o

poema do outro, e vice-versa. Queremos, na comparagao entre Wiademir

le hasard (Mallarmé também explora a constelagdo Ursa Maior, fazendo uma analogia
sobre a observacdo do céu como pontos graficos dispersos na pagina de seu poema).
Inquire Haroldo de Campos (1973: 274, 277): “Sera mera coincidéncia que o epilogo do
livro se deixe atravessar por vestigios mallarmaicos, rasuras de um palimpsesto, como se
a ultima e menos previsivel faganha de Macunaima fosse reconciliar Mario com Mallarmé
— o Mallarmé do grande lance e do (suposto) échec da critica famosa de Thibaudet? [...]
Neste ponto, coloca-se a pergunta: Mario de Andrade conhecia Un coup de dés de
Mallarmé?”
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Dias-Pino e Mario de Andrade, compartilhar seus problemas e observar
como interagem.

A alteragcdo constante da forma — que sempre se encontra em
movimento, que se pde transitdria sem regulacdo permanente — € um
sintoma dessa discussao. Nesse sentido, seguimos as indicagdes teodricas
de Mario de Andrade que apresentam a sonoridade transformadora da
plasticidade — uma mdusica — reincidente em sua literatura.

Ao observar o comportamento do verso no trabalho de Mario de
Andrade, propomos uma transferéncia em relagcao ao fazer de Dias-Pino: o
corolario dessa relagdo, como veremos no capitulo 4, estd no nosso
apontamento de A ave como um poema macunaimico — o esteio de como
o0 movimento constante de refeitura, a elaboragao da infinitude poética, se
exibe como bastidor de um espetaculo da diversidade marioandradiana que
pode ser verificada também nas imagens de Dias-Pino.

Estamos lidando aqui com um panorama similar ao reunido por Flora
Sussekind (1998: 9) em sua coletanea A voz e a série, em que encaramos
os polos de “sequéncia e série, unidade e heterogeneidade, ritmos e
medidas, extensdo e simultaneidade” como balizas para a nossa

interpretacéo sobre como o0 som cria a imagem-escrita.

3.2 — Processo e simultaneidade em Wlademir Dias-Pino

Para um segundo passo na discussao deste capitulo, vejamos como

Wlademir Dias-Pino (1971) definiu algumas de suas nog¢des fundamentais
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em seu principal livro tedrico, a comecar pela nocdo de “processo”. Ao
longo do nosso ensaio, destacamos também outros conceitos importantes
do poema processo, como o de “matriz’ e “versao”, além de “série” e
“continuo-espaco-tempo”. Vejamos como esses termos nos importam.

Processo: linguagem e comunicagdo € um livro expositivo em que
além dos poemas também sdo compilados conceitos-chave, manifestos,
fotos, graficos, entrevistas e artigos de outros autores. Esse conjunto de
arquivos é publicado com um espirito introdutério e testamental, em que se
dé&o as linhas gerais de como o grupo Poema Processo se organiza e como
€ possivel construir, ler e recriar poemas processo.

Também se cumpre um objetivo documental responsavel por
fornecer um panorama de criagdes e ideias. S&o notagbes de
comprovacao; registros de fatos da aventura criativa do grupo Poema
Processo na virada dos anos 1960-1970 no Brasil. Sua intencdo de
promover a leitura pelo encadeamento de arquivos de texto e de imagem
torna Processo uma obra metalinguistica. A edicdo € bastante
autorreferenciada sobre o que apresenta, sendo a propria montagem
afetada pela sua teoria da comunicagao poética: o livro encena a leitura do
que deseja provocar. Seu didatismo ndo esta apenas no conteudo da
informacgao, mas também se insere em seu uso. Nao sem motivo, Processo
nao tem numeracgao de pagina, mesmo sendo uma brochura publicada pela
Editora Vozes — um desincentivo a leitura sequencial. Em resumo, o livro
constitui assim um misto de testamento e manual de instrugdes, um item
comprobatério que atribui veracidade a autonomia criativa do grupo Poema

Processo e demonstra como participar das atividades e propostas. Embora
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publicagdo de livros de divulgagado como Processo soe contraditério em
relagéo ao debate exposto anteriormente sobre 0 apagamento da memoria
do grupo Poema Processo, fagamos lembrar que o movimento também
necessitava convencer mais adeptos a se alinhar aos seus ditames. A
divulgacao através de livros, mesmo que sirvam a historiografia atualmente
como arquivos dessa produgao, nao tinham o objetivo memorialistico e
muito menos carater permanente.

Ha, ao longo do livro, tentativas de marcagao do conceito-maior
“processo”. O primeiro deles: “Processo: desencadeamento critico de
estruturas”. A seguir, Dias-Pino tenta outra vez: “Processo € a relagao
dindmica necessaria que existe entre diversas estruturas ou os
componentes de dada estrutura, constituindo-se na concretizagdo do
continuo-espago-tempo: movimento = operar solugdes”. Entdo, outra:
“Processo: manipulagao + desencadeamento de invengdes”. Ainda mais:
“Processo: autossuperacdo do poema que se gasta conforme suas
probabilidades vao sendo exploradas e que envelhece quando é
sobrepujada por outro poema que o admita e exceda” (Dias-Pino, 1971:
s/p). As tentativas sdao muitas, porém, todas parecem abordagens
fragmentadas ou truncadas.

Embora Dias-Pino (1971: s/p) tenha se esforgcado em ser didatico —
pelo menos ha uma declaragcdo desse intuito na abertura do livro — suas
explicagbes se parecem com cifras. Sao frases curtas e esquematicas,
mais provocadoras do que exatamente explicativas. E preciso filtra-las.
Percebemos que a lida com “processo” se da diante de um dispositivo

criativo que funciona de modo maquinal. Processo € algo que funciona. A
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recorréncia do termo “estrutura” traz uma contradi¢ao importante. Processo
trabalha diretamente com um constructo que estabelece uma posicao que
impde também uma desestabilizagdo. A instabilidade, por sua vez,
impulsiona o constructo a mudanga de posi¢cado. Existe nesse constructo
uma contradicdo evidente, como se a instabilidade, em vez de dificultar o
fluxo de criagcdo, impulsionasse-o para novas fases. Por isso, processo
influi. Nunca é. Esta. E um dispositivo extremamente desordenado, por
iSO, processo esta sempre operando em transigao.

A estranheza desse procedimento reside na determinagao de que
uma criacao esta em constante reelaboragao e nunca se encontra acabada.
Como resultado temos que o retrabalho permanente ndo imprime a um
processo uma forma fixa. Isso da uma rasteira em certo espirito de artista
satisfeito com o trabalho terminado, disposi¢cao desincentivada pela pratica
do poema processo. Quando estamos falando de “processo”, néo
reconhecemos um fim para a cadeia — em troca, se estabelece que a cadeia
de criagao é exponencialmente infinita e ndo depende exclusivamente de
seu criador para seja acionada, em convite permanente a participacao, a
apropriacao de processos alheios e a continuidade de seu labor — inclusive,
apenas quando se continua um processo alheio que se realiza de fato a
leitura. Ler nao é observar nem interpretar. Como dito anteriormente, ler é
fazer de novo. No jargao dos dias de hoje, podemos dizer que o grupo

Poema Processo sempre publicou em Creative Commons.?’

21 Creative Commons é uma organizagdo ndo governamental que flexibilizou a regra
padrao para licengas de direitos autorais. Tornou-se nos ultimos anos a melhor alternativa
ao copyright. As famosas “licengas CC” sado “ferramentas de dominio publico que oferecem
a cada pessoa e organizagao no mundo uma maneira gratuita, simples e padronizada de
conceder permissdes de direitos autorais para trabalhos criativos e académicos; garante
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Para dar-nos baliza, portanto, apresentamos uma tentativa nossa de
definigdo de “processo” nesses termos: processo € um conjunto de séries
desencadeadas. O nosso termo se justifica. Pensamos que o poema
processo se da em séries soltas, desprendidas do que habitualmente se
daria em um encadeamento. Afinal, constitui uma série em que cada
exemplar compde uma cadeia ao mesmo tempo em que se mantém
autbnomo em relagao a ela. Essa caracteristica ambigua funciona como
um “pivé” (Dolar, 2014; Zular, 2020), em que o pertencimento a cadeia e
sua singularidade despertencente estdo contidos em cada exemplar.??
Esse “pivd” constitui a matriz. Dobra-se por sua multiplicidade, uma vez que
uma matriz pode gerar infinitas versdes. Assumimos entao a perspectiva
de Dias-Pino (1971, s/p) sobre “desencadeamento”, que pode ser também
tomada como indice de sua inventividade: “O que evita a redundancia”.

Fundamental para o desencadeamento de um processo, a
expressao “série” apresenta particularidades importantes de serem
observadas na teoria do poema processo. E notavel que Dias-Pino e os
demais tedricos do grupo Poema Processo ndo usassem o termo “série” da
maneira como habitualmente é feita na critica de arte, muito provavelmente
porque o termo indica uma ordenagao. Ha expressdes menos comuns que

aparecem com mais regularidade para indicar esse efeito sequencial nos

a atribuicdo adequada; e permite que outros copiem, distribuam e fagam uso desses
trabalhos” (Creative Commons, 2025).

22 Roberto Zular (2020) propde uma nogao da manifestagdo ambivalente da voz na politica,
entre o poder politico e o desrespeito dessa ordem institucional, e suas consequéncias
estéticas. A voz empresta e toma emprestado o contexto politico coletivo, para entdo impor
sua unicidade. Para despertencimento da versao, ver subcapitulo 4.3. Autonomia da
versao.
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poemas processo, como, por exemplo, “opg&o”.2® Na teoria do processo,
Dias-Pino (1971, s/p) apresenta “série”, entre outras acepgoes:
“distribuicdo de probabilidades: modificagdo de unidades”. Distante de
significar algum tipo de conjunto, “série” € apresentada como estimulo a
mobilizacdo poética, mas que ndo exemplifica fielmente uma ordem — a
série interfere na realizagao, sendo uma forga de alteragado dos exemplares.
E, portanto, indice de atividade, e ndo de arrumacao. A série é associada
ao processo e, em sua acao, evita a “redundancia”. Se comporta menos
como um organizador e mais como um deformador de cada exemplar.
Percebemos aqui a aposta na abertura da cadeia — uma operag¢ao que nao
se desenrola uma apés a outra, mas que se difere no espacgo (na forma) e
se sincroniza no tempo... ou seguindo a ideia que vamos estudar aqui com
mais atencao, que se simultaniza no tempo.

E é ai que passamos também a lida com o conceito mais misterioso
de Wilademir Dias-Pino (1971: s/p): o de “continuo-espago-tempo”.
Voltemos em uma das definigdes de Dias-Pino para “processo”
apresentada anteriormente: “concretizacdo do continuo-espacgo-tempo:
movimento = operar solugdes”.?* Essa frase contém um dos enigmas mais
instigantes da teoria do poema processo, pois sugere que existe uma
posicdo e um momento para que esses poemas ressoem. No entanto,

essas indicacdes sao feitas sem definicdes precisas sobre o que realmente

23 Segundo o manifesto “Proposigao”: “Nao se busca o definitivo. Nem ‘bom’ nem ‘ruim’,
porém opc¢ao. Opgao: arte dependendo de participagdo. O provisério: o relativo.” (Dias-
Pino, 1971, s/p)

24 O mesmo termo aparece transcrito em Poesia e vanguarda no Brasil, de Antdnio Sérgio
Mendonga e Alvaro de Sa (1983: 203-220), dois importantes tedricos do grupo Poema
Processo. Nesse livro, sdo reproduzidas longas citagbes de Processo: linguagem e
comunicagdo, igualmente sem referéncia de que se trata de trechos publicados
anteriormente por Dias-Pino.
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significam. Estao indicadas, mas realmente apenas sugeridas. Contudo,
nossa atencdo se volta a informacao de que esses eixos de coexisténcia
sao continuos. Propomos a seguir algumas interpretagdes possiveis para
esse feito, pois, aparentemente, Dias-Pino esta, mais uma vez, abrindo
suas definigdes para o entendimento mais amplo possivel de como seus
procedimentos podem funcionar.

Qual seria a explicagédo para essa continuidade?

Se tomamos apenas o0 espago, podemos elencar entre possiveis
abordagens a indefinigdo da forma poética, por um lado, e das fronteiras
geopoliticas, por outro.

Na primeira explicagcao, o “continuo-espaco” poderia representar a
perda de referéncia de como um poema se afiguraria, caracterizando a
abertura de possibilidades formais que é tipica dos trabalhos do grupo
Poema Processo. Essa continuidade seria, portanto, um indice de liberdade
criativa diante das técnicas poéticas e seus multiplos suportes, onde o
espaco de realizacdo formal se prefigura tanto nos produtos editoriais
quanto nos expograficos, tanto na performance quanto nos processos
graficos.

Na segunda explicacdo, o “continuo-espago” colocaria o poema
processo diante de um quadro geopolitico (ou do espaco social), em que a
desfronteirizacdo dos espagos nacionais — e podemos pensar 0 mesmo
sobre a liberac&o das divisas regionais do Brasil — seriam necessariamente
superadas para o estabelecimento idealizado do movimento. Esse tipo de
ideologia auspiciosa fundamentou muitas atividades do grupo Poema

Processo. Uma vez que o poema processo aspira a absor¢ao da cultura
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pela linguagem, por assim dizer — reorientando os signos de uma dada
cultura para o fluxo de sua constante transformagao —, o “continuo-espago”
também aponta para o rompimento dos limites dos regramentos culturais
marcadores e especificos que sustentam os poderes nacionais/locais.?® Ou
seja, em seus ditames, o grupo Poema Processo ndo se organizou para
funcionar como um movimento localizado ou circunscrito a um numero
definido de adeptos, tendo preferéncia pelo espalhamento tentacular e o
livre arbitrio de quem desejou se aliar ao movimento; e estes sao fatores
muito importantes para a formagao da rede que sustentou a coesédo do
grupo no periodo em que atuou oficialmente como coletivo, de 1967 a 1972.

Isso posto, se tomamos apenas o tempo, nossas consideragoes se
tornam ainda mais metafisicas. De modo geral, podemos imaginar o
“continuo-tempo” através do prisma da indefinicao histérico-temporal. Essa
postura visa a distanciar dos marcadores do tempo histérico e de seu
construto evolucionista, critica que também se ergue perante darwinismo
cultural e a “propria situacéo da vanguarda no Brasil, na América Latina, no
Terceiro Mundo” (Cirne, 1975: 11) diante de um cosmopolitismo cuja

referéncia principal se ancora na Europa e nos Estados Unidos.?® O poema

25 Atentemo-nos para o desenvolvimento do grupo Poema Processo em cidades do
Nordeste e do Centro-Oeste e para como a critica candnica da literatura brasileira no
século XX foi incapaz de articular uma visédo sobre as evidentes tensbes entre vanguarda
e regionalismo no desenvolvimento dos concretismos no Brasil. Embora pouco estudada,
essa questdo surge em um trecho de Processo: linguagem e comunicagéo, quando Dias-
Pino (1971: s/p) externa sua preocupagao sobre a superagdo dos estigmas regionais:
“Dando a maxima importancia a leitura do projeto do poema (e ndo mais a leitura
alfabética), a palavra passa a ser dispensada, atingindo assim uma linguagem universal,
embora seja de origem brasileira, desprendida de qualquer regionalismo, pretendendo ser
universal nao pelo sentido estritamente humanista, mas pelo sentido da funcionalidade.”
Para criticas ainda mais contundentes sobre regionalismo e poema processo, ver também
Moacy Cirne (1975: 73-88, 1979) para a questdo nordestina; e Mario Cezar Silva Leite
(2015) para a questao cuiabana. Para a importancia da revisdo do regionalismo hoje, ver
Ana Karla Canarinos (2023).

26 Moacy Cirne, um dos teoricos do grupo Poema Processo que sera melhor apresentado
no capitulo 4, é consciente dessa questao histérico-temporal que apresentamos também
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processo, por isso, exerce sua elaboragdo poética desfazendo, muitas
vezes, tais marcadores temporais no texto-imagem, o que resultou, por
exemplo, em muitas abordagens que objetivavam destruir e/ou recriar o
alfabeto (o que é bem perceptivel na construgéo de A ave).?’

Nesse sentido, o grupo Poema Processo escancara o
entendimento de que a apresentacao formal do signo também retrata uma
representacao historico-cultural que precisa ser reorientada. Contudo, para
além da critica social do tempo, percebemos que “continuo-tempo” se
estabelece em um contraponto discordante da cronologia sequencial,
expressando assim a prépria duragdo da performance de um poema
processo para além das medidas crbnicas habituais. Assim, chegamos ao
esteio dessa consideracédo temporal, pois, para balizar nossa analise, ha
outro apontamento tedrico de Dias-Pino que influi decisivamente sobre o
momento: a nogao de “simultaneidade”.

Em Processo, Dias-Pino nao elabora o problema do tempo de

maneira muito evidente, no entanto induz o momento no “continuo-espago-

como questdo do “continuo-tempo”. Em seu livro Vanguarda, Cirne (1975: 10-11, grifo
nosso) diz: “O contexto social da vigéncia concreta da arte problematiza os discursos da
linguagem nas mais variadas significagbes que extrapolam o tempo histérico sem
recusarem a sua historicidade, significagdes que superam a pratica ideolégica sem
ocultarem a sua ideologicidade.” Sua critica assume uma posigdo marxista da semiologia,
indicando ali alguns motivos de disputa entre poderes dentro do sistema de arte.

27 Vejamos que, para dar uma amostra dessa peleja, Dias-Pino diz em entrevista a
Eduardo Kac (2015) que considera sua poesia “muito audaciosa, heroica mesmo. Ja nos
anos [19]40, querer romper com o alfabeto em uma cidade provinciana como Cuiaba foi
muito forte. A ave e Solida romperam com o alfabeto. Por causa disso, um jornalista
revoltado escreveu no jornal Ultima Hora que os meus poemas eram ‘poemas
analfabetos’. (risos) O intelectual que nao é capaz de ler visualmente toma estes poemas
como analfabetos. Isso foi uma provocagdo muito grande a literatura. Que audacia um
jovenzinho desconhecido, sem recursos, querer enfrentar os intelectuais estabelecidos!
Vocé compreende? Com que arma? Com que roupa eu vou nessa festa? Entao eu acho
essa audacia importante, eu tenho um certo orgulho. O meu uUnico orgulho é esse.” Em
Processo: linguagem e comunicagéo, Dias-Pino (1971: s/p) diz: “O autor move com uma
tradigdo de 3 mil anos: a codificagdo alfabética. Compete, hoje, ao poeta mostrar e provar
que o alfabeto é apenas uma convengao que pode ser manipulada em todos os rumos.”
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tempo” em duas mencgdes diretas a “simultaneidade”. A primeira, quando
teoriza sobre a nocdo de “processo”, oferece uma de suas frases
explicativas rapidas e esquematicas sobre o produto desse exercicio:
“resultado dessas autonomias: simultaneidades”. E outra, quando explica o
conceito de “grafico”,?® com uma anotagdo ainda mais curta:
“simultaneidade auténoma”.?® A expressdo “autonomia”’ alude a nossa
explicagdo sobre a deformagdo das séries, uma vez que 0s poemas
processos implicam em procedimentos automatizados e exponenciais, que
se transformam a cada acionamento. No entanto, a auséncia de uma
elaboragdo mais precisa sobre o significado e o proveito do termo
“simultaneidade” deixa em aberto algumas especulagdes sobre o que pode
estar em jogo.

Diante da critica histérico-temporal, como vimos na explicagdo sobre
espaco social, também aqui a simultaneidade pode representar indice da
supressao do tempo historico por outro, mais abstrato e des-historicizado,
em que 0 poema processo pretensamente se realiza, sendo igualmente
uma idealizagao do “continuo-tempo”. Nesse caso, as solugdes poéticas se
apresentam pela presumida reelaboracdo da escrita, onde o
reconhecimento da palavra ¢é assumidamente redesenhado e

recodificado,° como ja apresentamos sobre o desmanche do alfabeto.

28 Na teoria do poema processo, “grafico” é uma inscrigdo ndo alfabética que pode ser
criada a partir de uma matriz, seja ela alfabética ou ndo. Em A ave, por exemplo, sdo
chamados de graficos o conjunto de retas que formam o caminho de leitura dos versos.
29 Ha também em Processo: linguagem e comunicagdo outras duas mengdes a nogdes de
tempo que se mostram similares, porém destacamos no texto a ocorréncia do termo
“simultaneidade”. Também na explicagédo sobre “processo”, Dias-Pino (1971: s/p) escreve
sobre a construgao de livros-poema: “montagem: o emblematico do instantédneo”. Em outro
trecho, se refere as versdes de poemas processo como “eventos simultdneos”.

30 Assim esta incentivado no manifesto “Proposigdo”: “Poesia para ser vista e sem
palavras” [Dias-Pino, 1971, s/d).
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Essa reflexdo também pode ser considerada se observamos a
nogao de série segundo o receituario do poema processo. Como vimos,
sua distribuicdo deformadora ndo se organiza segundo uma ordem, mas
sobrepde suas diferentes formas em simultaneidade, caracteristica
entendida nesta tese como extensao do continuo-tempo. Nesse sentido, os
diferentes exemplares que formam uma série no poema processo
coexistem em tempo simultaneo, sem que se estabelega sequéncia de
tempo ou hierarquia de importancia entre os exemplares. A simultaneidade
incorpora a série na equidade, mesmo se pensamos em “versdes”
potenciais.

A abstracdo temporal da versdo insere o poema processo numa
busca por uma singularidade de momento. Essa explicagao pode soar até
esotérica, uma vez que a realizacado de um poema processo nunca € plena,
mas esta sempre por fazer. Ou seja, na teoria do processo, a totalidade de
versbes de um poema nao pode ser alcangada plenamente. A
simultaneidade, por isso, também repercute certa incompletude, uma vez
que um processo sempre respeita sua orientagao continuista e ininterrupta,
que nao se presta a fim determinado.

Essa abertura bastante indecisa sobre a continuidade dota a
imagem de uma qualidade transitéria. Por isso propomos que essa
condicao instavel da imagem possa ser também entendida como som. O
motivo esta justamente na percepgdo do som em seu comportamento
estético: fugidio e inobjetavel, arisco e mutavel, movel e errante. O que
propomos € que No poema processo a imagem imita 0 som em seus

fundamentos fisicos, ndo em termos representativos, como normalmente
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se percebe tal relagdo, mas em transferéncia de atributos formais.
Entendemos o som como ente constantemente transformador, cujo
empréstimo fundamental implica na perturbagao do poder da imagem que
0 poema processo almejou minar.

Por isso, para compor nossa visao tedrica sobre a simultaneidade
em Dias-Pino e apresentarmos uma explicagdo sobre como seu contexto
influi na elaboracdo de poemas processo, propomos a aproximagao com
outra teoria, em que “simultaneidade” representa um ponto convergente de
técnicas e expressdes que concorrem conjuntamente, sobrepondo-se e
conformando o dado momento dessa elaboragao poética particular, mas
que sua elaboragao primordial advém sobretudo de uma compreensao
sonora da poesia.

Essa abordagem é perfeitamente cabivel se pensamos na nossa
hipétese de que um poema processo se realiza em séries
desencadeadas.® E a partir desse apontamento em especial que o
argumento guia desta tese se ergue. Nesse sentido, um estudo mais
detalhado de como Mario de Andrade previamente lidou com a questao da
simultaneidade pode nos valer na lida com os lapsos de informagao de

Dias-Pino sobre o continuo-espago-tempo.

3.3 — Harmonismo e simultaneidade em Mario de Andrade

31 Exploramos aqui uma ambiguidade do qualificador desencadeado, tanto para dizer
sobre o contante reinicio quanto para a liberdade radical de encadeamento.
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Mario de Andrade decantou em seus estudos de musica a discussao
que acontecia sobre a simultaneidade na revista L’Espirit Nouveau.3? Ha
uma passagem anedaotica que nos ilustra bem como isso se deu. Andrade
era habitual leitor da revista, era inclusive assinante, e a partir dela se
inspirou para debater sobre a poesia modernista que ele vinha tentando
encampar no inicio dos anos 1920. Em torno do assunto, surgiu um leque
de entraves criticos que se veriam finalmente estilizados em Pauliceia
desvairada.

Na edicdo n. 11-12 de L’Espirit Nouveau (novembro de 1921),
publicou-se o artigo “Le Phénoméne Littéraire”, de Jean Epstein,®? onde o
cineasta e critico literario apresentou uma visao panoramica das produgdes
recentes de poesia francesa. Sua abordagem se inicia com um tema
chavao em critica de poesia, um estudo sobre o uso da metafora. Contudo,
uma anotagao chamou a atencao de Mario de Andrade, justamente quando
Epstein discorre sobre a influéncia das novas modalidades de feitura de
poesia trazidas pelos recursos materiais inovadores, que passavam a ser
também absorvidos pelo trabalho de artistas franceses daquela época. Em
seu texto, Epstein aponta que a metafora estava passando por uma
mudang¢a substancial, em que os suportes e técnicas usados para

realizagcao de obras de arte — e a propria divisdo midiatica que até entao

32 | *Espirit Nouveau foi uma revista de arte e generalidades editada em Paris, entre 1920
e 1925, pelo poeta Paul Dermée, o pintor Amédée Ozenfant e o arquiteto Le Corbusier
(pseuddnimo de Charles-Edouard Jeanneret-Gris). Foram 28 nUmeros no total
(Grembecki, 1967; Carvalho, 2008).

33 Jean Epstein (1897-1953) nasceu na Pol6nia e radicou-se na Franga. Foi um realizador
e tedrico de cinema, critico literario e romancista. Tinha interesse em filosofia e poesia,
sendo Blaise Cendrars um de seus principais interlocutores. “Le Phénomeéne Littéraire” foi
publicado em quatro partes, nos ns. 8, 9, 10 e 11-12 de L’Espirit Nouveau. As paginas da
revista sd0 sequenciais entre seus numeros, ou seja, ndo reiniciam a cada numero. Ver
Sarah Keller e Jason Paul, 2012: 420.
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sempre se fizera na histéria da arte — estavam convergindo para também
se afigurar poeticamente no mesmo produto da realizagdo artistica.3* A
metafora estava deixando de ser um recurso verbal para se tornar material.

Fruto das mudangas no modo de vida da sociedade francesa na
virada do século XX, principalmente as novidades que moldaram a
experiéncia urbana moderna — sejam elas no comportamento, no trabalho,
na locomogao, no consumo ou na comunicagao —, esse sintoma poético foi
causado pelo simultaneismo, um modismo que estava sendo cada vez
mais explorado por artistas franceses de diferentes campos e representava
um ponto de jungao entre produgao poética, histéria da arte, técnicas de
informacao e instrumentos cientificos e industriais, principalmente aqueles
oriundos das entdo recentes invengbes que marcaram o inicio dos
Novecentos. Para os poetas franceses que militavam nessa dire¢ao, entre
eles destacamos Blaise Cendrars,*® incentivava-se uma posic¢éo ideal de
absorcao de diversos referentes materiais e de pensamento, sem que se
reconhecesse limites para tal captacédo — fato que Epstein repudia em sua
critica por considerar muito auspiciosa e, logo, impossivel. Vejamos a
seguir o paragrafo de Epstein (1921: 1.217, tradugdo nossa) que serviu

para o escrutinio de Mario de Andrade:

34 Atentemo-nos a construgdo usada por Epstein na citagdo destacada em que ele
expressa sobre o recurso de sobreposi¢ao: “Assim como, na camara clara do microscopio,
se vé simultaneamente o objeto examinado, o desenho que se faz dele e a ponta do lapis.”
35 Blaise Cendras (1887-1961) nasceu na Suiga e radicou-se na Franga. Foi poeta e
escritor. Em 1913, publicou com a pintora Sonia Delaunay o livro La Prose du Transsibérien
et de la Petite Jehanne de France, tido como um dos exemplos mais notaveis do
simultaneismo. Visitou o Brasil no inicio dos anos 1920, quando teve oportunidade de
encontrar-se com Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral e outros
artistas brasileiros. A admiragao de Mario de Andrade por ele pode ser resumida em uma
anedota: Cendras aparece como um dos macumbeiros em Macunaima (Andrade, 2022:
113).
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Desse contato continuo com todos os dominios da
ciéncia, dessa ginastica diaria dos sentidos sobre os
instrumentos mais diversos, nasceram as anotagdes
de correspondéncias, de associagdes entre esses
diversos sentidos, essas diversas posigoes
intelectuais. Foi assim que certos autores buscaram
alcancar uma espécie de simultaneismo que
consistiria, se fosse realizado — o que parece bastante
dificil —, no simultaneismo absoluto, sendo este uma
utopia fisiolégica, ao tentar representar ao mesmo
tempo dois ou trés objetos, varios atos, palavra e
gesto, palavra e pensamento, presente e passado,
assim como, na camara clara do microscopio, se vé
simultaneamente o objeto examinado, o desenho que
se faz dele e a ponta do lapis [crayon]. Embora esse
simultaneismo, entendido dessa maneira, ndo seja
realizavel, ele deriva de preocupacgdes legitimas e
deu origem a realiza¢des aproximadas interessantes,
nas quais, nao podendo representar tudo ao mesmo
tempo, se representa sucessivamente e de maneira
rapida, o que pode criar a ilusdo de uma

sobreposicao.

Em seu exemplar da revista, Mario de Andrade anota “Mon

harmonismo!!!” na marginalia ao paragrafo citado, identificando, com



68

aparente excitagao, a aproximacao entre um de seus conceitos e a maneira
como Epstein manifestou sua visdo do simultaneismo (Grembecki, 1969:
29; Carvalho, 2008: 87) — principalmente, ao nosso ver, no que diz respeito
a “criar a ilusdo de uma sobreposi¢cao”. O impacto dessa abordagem foi
grande, a ponto de constar evidente no “Prefacio interessantissimo”,3¢
quando Mario de Andrade (1987: 72) exibe publicamente seu desgosto ao

julgamento do colega francés, manifestando que:

Ha 6 ou 8 meses expus esta teoria®’ a meus amigos.
Recebo agora, dezembro, numero 11 e 12, novembro,
da revista Espirit Nouveau. Alias Espirit Nouveau:
minhas andas neste Prefacio Interessantissimo.
Epstein, continuando o estudo “O Fenbémeno
Literario” observa o harmonismo moderno, a que
denomina simultaneismo. Acho-o interessante, mas

diz que é “utopia fisioldgica”.

O mistério guarda como foi a conversa sobre poesia e musica entre
Mario de Andrade e seus amigos. No entanto, no mesmo “Prefacio...”,
expressoes da simultaneidade ja aparecem supostamente direcionadas a

Epstein, por exemplo, quando Andrade (1987: 68) exibe sua primeira

36 “Prefacio interessantissimo” foi publicado como paratexto de Pauliceia desvairada em
edicao posterior (Lemos, 2010).

37 A “teoria” que Mario de Andrade relata é a associagdo da poesia de Olavo Bilac & musica
medieval melddica. Diz Andrade (1987: 72) no “Prefacio...”: “Assim, ‘o ar e o chao, a fauna
e a flora, a erva e o passaro, a pedra e o tronco, os ninhos e a hera, a agua e o réptil, a
folha e o inseto, a flor e a fera’ da a impressao de uma longa, mondétona série de quintas
medievais, fastidiosa, excessiva, inutil, incapaz de sugestionar o ouvinte e dar-lhe a
sensagdo do crepusculo na mata.” Os versos citados s&do justamente do poema
“Crepusculo na mata”, de Olavo Bilac.
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indicacao sobre sua relacio entre o simultaneismo e a musica: “Harmonia:
combinagdo de sons simultaneos”,3 em evidente elogio da sobreposicgao.
Interessa-nos observar o que a expressdo “simultaneismo” — e, por
extensdo, o termo “simultaneidade” — provocou em nosso poeta,
remetendo-o indiretamente a seus estudos de musica. Sua comparagéo,
portanto, € meramente acidental e se distancia, pelo menos em seu
fundamento, do cerne das preocupacoes de Epstein.

Vejamos como essa elaboragdo musical se deu. Para Andrade,
havia uma cisao evidentemente ritmica entre a musica e a poesia que
deveria ser equacionada no verso, e essa solugao se encontrava naquele
momento em vias de exercicio. Se o desenvolvimento da musica ao longo
da historia havia sido marcado pela ultrapassagem da melodia pela
harmonia,3® nada parecido aconteceu com a cadéncia da poesia, que ainda
se mostrava carente de recursos musicais mais sofisticados, restando
simplesmente a narracédo rimada de modo linear — situagao constatada por
Mario de Andrade como “melédica” (Avancini, 1987). Era preciso entao

transformar essa tal melodia verbal, conforme antes se fizera com a

38 Antonio Manoel (1985: 29-30) chama atengé&o para “certa despreocupag&o com o rigor
terminolégico” de Mario de Andrade no “Prefacio...” e em “A escrava...”. Sobre o termo
“som”, por exemplo, Manoel alerta que “Mario utiliza ‘sons’ para referir o mesmo objeto
denominado depois por ‘notas’. ‘Melodia’ aplica-se tanto a verso quanto a conjunto de
versos, tanto a uma frase simples quanto a uma frase complexa. ‘Vozes' e ‘palavras’
cobrem a mesma referéncia”.

39 Segundo Havard Dictionary of Music (1944: 322, 435, tradugio nossa), melodia é “uma
sucessdo de notas musicais”, enquanto harmonia é, em geral, “qualquer combinagio
simultinea de sons”. Em Breve histéria da musica, Mario de Andrade (2003: 40), ao
analisar o desenvolvimento da musica crista, define harmonia como “concatenacgao de
acordes” em que “cada fusdo é considerada em si e nunca em relagdo as precedentes e
subsequentes”. Assinalamos como esse enunciado de Mario de Andrade é bastante similar
a nossa consideragao anterior sobre “série” nos poemas processo, além de ser também
similar a nossa exposi¢cao de que o poema processo se da em ondas, como sera tomado
adiante.
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musica, tornando a arte verbal, primeiro, harménica, e depois, polifénica.
Ele queria engrossar o pirao.

No “Prefacio...”, Andrade exemplifica essa mudanga de estado da
arte. Faz valer sua lingua afiada quando se volta para alguns versos de
Olavo Bilac, chamando-os de “horizontais” (ou seja, apenas melddicos,
lineares) e dando como exemplo o inicio do poema “O julgamento de
Frineia”.4% E perceptivel o quanto o autor da Pauliceia considerava esse
tipo de cadéncia entediante, assim propondo, em seu lugar, um verso que
apresentasse um ritmo mais dinamico, em que a pratica de exercicios
experimentais em sonoridade modificaria plasticamente a forma do poema.
Assim surge o que Andrade denomina “verso harmoénico”, construindo
pretensamente uma abertura criativa para que seus versos corressem
disformes ao longo das estrofes de um mesmo poema.*’

Para demonstrar como a harmonia poderia ser um recurso
importante para a poesia, Mario de Andrade (1987: 87) oferece

didaticamente, no “Prefacio...”, o exemplo de seu poema “Tieté”...

Era uma vez um rio...
Porém os Borbas-Gatos dos ultra-nacionais

esperiamente!

40 “Mnezarate, a divina, a palida Phrynea/ Comparece ante a austera e rigida assemblea/
Do Aeropago supremo...” (Bilac apud Andrade, 1987: 68). Interessa-nos observar que,
diferentemente de Epstein, que inclui em sua critica fatos socioculturais entdo recentes,
Andrade (1987: 68) resgata um procedimento musical muito anterior, segundo ele,
praticado “talvez mesmo antes do século 8”. Essa mengao histérica ndo é feita sem motivo,
mas uma constatagao da defasagem entre os procedimentos de musica e os de poesia.
41 Como expde Antonio Manoel (1985: 30), “o plano hierarquico superior dessa relagdo
fundamental consiste na equivaléncia entre melodia, na musica, e a frase verbal, na lingua.
O eixo que permitira a Mario a transposigao terminoldgica e artistica sera a sucessividade
ou [...] o eixo da combinacdo.”
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Havias nas manhas cheias de Sol do entusiasmo

as mongdes da ambicao...

E as giganteas vitérias!

As embarcagbes singravam rumo do abismal
Descaminho...

Arroubos... Lutas... Setas... Cantigas... Povoar!...
Ritmos de Brecheret!... E a santificacdo da morte!

Foram-se os ouros!... E o hoje das turmalinas!...

— Nadador! vamos partir pela via dum Mato-Grosso?
— lo! Mai!... (Mais dez bragadas.
Quina Migone. Hat Stores. Meia de seda.)

Vado a pranzere con la Ruth.

...com especial destaque para o curioso verso “Arroubos... Lutas...

Setas... Cantigas... Povoar!...”, composto apenas por palavras soltas que,
em sua explicacdo no “Prefacio...”, seriam, cada uma, “uma frase”
(Andrade, 1987: 68). A inspiracdo na harmonia e seu exercicio pratico
permitiu, entdo, compor um so6 verso, em sintese apurada, com diversas
frases, cuja apreciacdo se desviava do que habitualmente era realizado

nesse tipo de versejar.*? A distancia entre sua poética e a de Bilac estava

posta.

42 Como diz o critico José Augusto Avancini (1987: 87) sobre a mudanga de percepgéo do
poema a partir do exercicio marioandradiano, “a simultaneidade n&o é apenas um recurso,
mas a expressao da ‘sensacado complexa’ multiplicada. [...] A ‘sensagao complexa’ implica
uma percepcgao também multipla que ocorre num mesmo espacgo de tempo. [...] O fluxo de
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Para além do sentido histérico trabalhado no poema de como se deu
o desenvolvimento socioecondémico de Sao Paulo, destacamos aqui
especialmente sua estrutura formal: os versos de “Tieté” sdo autdnomos,
compondo um todo do poema em que a cadéncia nao corre em fluxo légico-
narrativo de ponta a ponta, deixando assim evidente a intervengao
polifénica do ritmo. Logo, as frases poéticas sao intencionais, nao
necessariamente narrativas. O verso é recortado e altera a frase com uma
investida criativa entdo bastante incomum. Essa composi¢ao atomizada
(palavra = frase) faz com que os elementos se manifestem moveis, capazes
de se fixar e também de se deslocar, como se se transfigurassem em pecas
de um quebra-cabeca e estivessem continuamente em transigao — situagao
que favorece radicalmente a composicdo do poema em multiplos
arranjos.*® Afinal, ndo se trata de uma frase que respeita uma sintaxe, mas
de palavras que se autorizam a independéncia sintatica, formando blocos

que facilitam a montagem e desmontagem do poema.

pensamentos se daria com rapidez e sobreposi¢cao de temas e imagens. A simultaneidade
em arte seria a melhor expressdo desse estado existencial. A reunido do exterior e do
interior, sintetizador num mesmo espacgo de tempo e numa solugéao artistica, isto €, formal,
capaz de dar conta da nova sensibilidade moderna”.

43 Para Antonio Manoel (1985: 31), este é o sentido de sobreposigdo que Mario de Andrade
quer provocar com o seu “harmonismo”: “A palavra-chave para a transposi¢ao aponta para
a ‘simultaneidade’ que n&o evita, antes intensifica, a violéncia do ajuste, de certa forma téo
inusitado que seu discurso oscila: a palavra ora é frase, ora nao €é; significa e ndo significa.
Descontando essas oscilagbes, [...] a harmonia ndo se aplica a uma frase légico-
discursiva, alids ndo se aplica a frase alguma. Em termos de percepgéo, consiste numa
série de palavras superpostas no fundo mas sucessivas na forma. Cada palavra se
identifica com uma frase em poténcia, onde os constituintes imediatos ou elementares se
reduzem ao nucleo verbal (em sua forma nominal) ou ao nucleo nominal. Depreende-se
dai que harmodnico sera o verso ou o0 segmento de discurso linguistico que apresentar uma
sucessao de frases constituidas, cada uma, de somente um nudcleo nominal ou verbal (em
forma nominal, geralmente (?), se o exemplo do poeta estiver adequado), com a elipse
dos outros elementos constitutivos. [...] Podemos sintetizar o verso harmonio
marioandradiano como constituido de frases de natureza nominal, semanticamente
disjuntivas e sucessivamente apostas em formas nexivas.”



73

O que podemos depreender dessa experiéncia € que Mario de
Andrade se inspirou na musica para baguncar as imagens de um poema.*4
No entanto, seu exercicio pratico ndo € apenas uma provocagao sonora,
mas também conceitual. Sua aplicagdo na poesia faz com que se amplie
seu sistema de representagao (Avancini, 1987), destacando como o som é
capaz de ensinar novas maneiras de uma imagem se comportar. O ponto
que nos interessa aqui fundamentalmente — e que nos servira para a
interpretacédo do trabalho de Dias-Pino — reside especialmente nesse
procedimento de ampliacdo. Nesse sentido, Antonio Manoel (1985: 33,
grifos nossos) apresenta um argumento importante sobre os impactos

formais do harmonismo de Mario de Andrade. Diz ele:

Nota-se que na relagao estabelecida entre musica
e poesia nao entram em jogo os elementos
sonoros desta: entoagcdo, intensidade, metro,
sequéncia sOnica. No seu sistema de
correspondéncia, Mario de Andrade deixa de lado, ao
contrario do que lhe haviam ensinado os velhos

manuais e algumas poéticas do simbolismo, as

44 \lejamos o seguinte trecho em que Mario de Andrade (1987: 70, grifo nosso) equivale
de modo ainda mais explicito o seu “harmonismo” a “simultaneidade”, quando diz no
“Prefacio...”: “Os psicologos ndo admitirdo a teoria. [...] Entretanto: si vocé ja teve por
acaso na vida um acontecimento forte, imprevisto (ja teve, naturalmente) recorde-se do
tumulto desordenado das muitas ideias que nesse momento lhe tumultuaram no cérebro.
Essas ideias, reduzidas ao minimo telegrafico da palavra, ndo se continuavam, porque
nao faziam parte de frase alguma, nao tinham resposta, solugéo, continuidade. Vibravam[,]
ressoavam, amontoavam-se. Sobrepunham-se. Sem ligagdo, sem concordancia aparente
— embora nascidas do mesmo acontecimento — formavam pela sucessao rapidissima,
verdadeiras simultaneidades, verdadeiras harmonias acompanhando a melodia
enérgica e larga do acontecimento.”
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chamadas “figuras de harmonia™® e certos
constituintes a primeira vista importantes para a
poesia e para a musica. Suas transposigbes dao
exclusividade para a relagao entre as formas de
conteudo poético (a construgdo do sentido) e as

formas de sintaxe musical.

E justamente essa perturbacéo da forma que implica decisivamente
no desenvolvimento de nosso estudo. Precisamos considerar que sonoro
também infere sobre os atributos do som, para além da emissé&o. E a partir
desses atributos formais que propomos a transferéncia dos modos do som
na imagem.

Diferentemente de seus pares franceses, que se valeram da
simultaneidade para criar obras a partir de artes combinadas cuja
apreciacao deixava evidente a heterogeneidade da experimentacéo, Mario
de Andrade, mesmo reconhecendo a paridade entre “simultaneidade” e
“‘harmonismo”, chegou em um resultado homogéneo. Isso porque seu
exercicio ndo estava voltado para a exploragao escultural da poesia ou
coisa que o valha, nao se tratava de exploragdo do espaco da pagina ou
dos recursos materiais de encadernacao, mas na modificagdo de como um
verso poderia ressoar. Sua simultaneidade era puramente musical, ou seja,

estava resolvida no som e, por isso, era invisivel. Essa sagacidade bastante

45 Figuras de harmonia ou de som sd0 recursos sonoros que imitam, reproduzem ou
repetem sons em um texto. Os mais comuns sao aliteragao, assonancia, paralelismo e
sinestesia. Eram muito usadas pelos poetas simbolistas, especialmente Cruz e Souza,
como no poema “Violdes que choram”: “Vozes velladas, velludosas vozes,/ Volupias dos
violdes, vozes velladas,/ Vagam nos velhos vortices velozes/ Dos ventos, vivas, vans,
vulcanisadas.” Para relagbes do poema processo com o simbolismo, ver capitulo 2.
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particular, mesmo se recortamos as produgbes de vanguarda,
contraditoriamente repreencheu de musica a experimentagdo do verso
livre, a0 modo marioandradiano, retomando a “busca da musica na poesia”
(Avancini, 1987: 81). Enquanto o exercicio de poetas de sua geragao
resultou em uma arte poética mais coloquial e prosaica, de tom mais sobrio
e até mesmo introvertido, muitas vezes debochada e piadista, Mario de
Andrade, cantando tematica similar, fez ressoar um érgao de catedral. Com
seu método, ele estava fazendo barulho sem que quase ninguém
percebesse de pronto a algazarra. Lembremos de um fato importante de
que Mario de Andrade era professor de piano, algo que, neste estudo, nao
pode passar despercebido.

E por isso que seu harmonismo se comprovou, como ele mesmo
cunhou no “Prefacio...”, engenhoso. Mario de Andrade confiou que tinha um
trunfo nas maos e dobrou a aposta na simultaneidade. Quando reconheceu
seu procedimento na explicagdo de Epstein acerca da sobreposicao,
estendeu uma ponta de dialogo. Contudo, se Epstein, por um lado, constata
a sobreposicao através da confluéncia das técnicas de realizagao de obras
de arte, Andrade vé operacao similar através do estudo da musica.
Enquanto os franceses respondiam as novidades de seu tempo em busca
de novas modalidades materiais de expressao artistica, Andrade recuperou
um exercicio musical, observando como a sonoridade é capaz de impor
plasticamente o mesmo designio, buscando na sobreposicdo um
procedimento de ocorréncia muito anterior ao chamado modernismo. E
assim que Andrade rapta o conceito de simultaneidade e passa a usa-lo,

mesmo descontadas todas as hesitacdes, aludindo a duas frentes de sua
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consideracao: a discussao de L’Espirit Nouveau sobre simultaneismo e

também sua critica musical.

3.4 — Polifonismo e simultaneidade em Mario de Andrade

Quando Mario de Andrade se dedica a “A escrava que néo é Isaura”,
escrito em 1922-1924 e publicado em 1925, a questao da simultaneidade
aparece muito mais arraigada as suas ideias sobre poética. Um
desdobramento mais aprofundado de algumas questdes levantadas no
“Prefacio...” — texto que por fim se tornou uma apresentagao da Pauliceia
desvairada —, “A escrava...” representa um ensaio critico propriamente dito.
A influéncia dos artigos da revista L’Espirit Nouveau se mostra ainda mais
evidente. A pesquisa feita por Maria Helena Grembecki (1967: 23-34) — a
primeira critica genética realizada nos exemplares de L’Espirit Nouveau da
biblioteca de Mario de Andrade — destaca varias citagdes diretas e indiretas
retiradas de textos da revista reproduzidos em “A escrava que nao é
Isaura”.#® Algumas sdo meramente apropriadas; em outras, Andrade indica
seu autor. Ele tinha o costume de anotar muitos apontamentos na
marginalia da revista os quais, no momento oportuno, foram aproveitados
em seu manuscrito.

“A escrava que nao € Isaura” € uma reagcdo as essas sucessivas
leituras. Constitui uma tentativa de apresentar um grande panorama da

produgao poética no Brasil e no mundo, ou, pelo menos, no mundo que

46 Também destacamos a critica genética realizada na tese de doutorado de Lilian Escorel
de Carvalho (2008), que amplia a pesquisa de Grembecki (1967).
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chegava a mesa de Mario de Andrade — dos Estados Unidos a Europa
Ocidental, além da Russia, da América do Sul aos rincbées do Brasil.
Percebemos certo tom de concerto geral, como se seu compasso paulista
estivesse em consonancia com essas diferentes regides do globo . Sua
observacdo atenta deixou a impressao do convivio de uma grande
comunidade poética. Ha, inclusive, momentos de intimidade. Epstein, por
exemplo, nao deixou de ser outra vez alvo de sua birra, relembrando a
queixa outrora feita no “Prefacio...”.#’

Aintimidade encenada por Andrade nos deixa ver a maneira proxima
com que o poeta-critico se punha diante de seus interlocutores intelectuais,
demonstrando seu empenho ao dialogo. Diferentemente do “Prefacio...”,
Andrade deixou de lado a explicagdo de seus proprios recursos poéticos.
Sua tentativa em “A escrava...” era mesmo de um tour de force sobre o
estado geral da poesia. A respeito da questao que nos compete nesta tese
especialmente,*® logo, o ensaista traz uma revelagdo: “Obrigado por
insisténcia de amigos e dum inimigo a escrever um prefacio para Pauliceia
desvairada nele despargi algumas considerag¢des sobre o Harmonismo ao

qual milhormente denominei mais tarde Polifonismo” (Andrade, 1925: 87).4°

47 Mario de Andrade (1925: 103) provoca ainda mais seu interlocutor desafiando-o sobre
sua teoria musical: “Ora a ndo ser musica e mimica, nenhuma outra arte realiza realmente
a simultaneidade. [...] Epstein, embora reconhecendo nos poetas modernistas a pretensao
de realizar a coisa, desconheceu o valor da simultaneidade e proclamou-a irrealizavel.”
Interessante observar a aparicao da “mimica” nesse trecho, revelando a inclinagao de
Mario de Andrade a apropriagao.

48 Propositalmente, apresentamos aqui um recorte de “A escrava que ndo € lsaura”
bastante direcionado a discussao da simultaneidade, com especial atencéo a leitura de
Mario de Andrade das ideias de Jean Epstein. Para uma apreciagdo mais ampla sobre as
influéncias francesas em “A escrava que nao € Isaura”, ver Masé Lemos (2010).

49 Segundo Havard Dictionary of Music (1944: 593, 189-190, tradug&o nossa), polifonia &
a “musica escrita a partir da combinagao de varias vozes (partes) simultdneas com uma
maior ou menor anunciagao individual.” Por sua vez, contraponto é a “combinagdo em um
Unico tecido musical de linhas ou partes que tém significado melédico distinto”. Embora
haja excegbes em contextos muito especificos, de modo geral, a voz humana n&o é capaz
de reproduzir acordes, portanto nao é capaz de emitir harmonias, sendo habitual a
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Apesar de a expressao “polifonia” e “polifonia poética” ja ter
aparecido de modo mais timido no “Prefacio...”, a mudancga trazida em “A
escrava...” indica o que o ensaista decidiu concentrar seu escrutinio sobre
a simultaneidade tendo como frente o som da voz — deixando o seu
apontamento sobre a harmonia, mais generalista dentro da teoria da
musica, para tras. O viés de seu harmonismo se inspirava diretamente dos
instrumentos musicais, dos quais podemos destacar o 6rg&o,°° enquanto a
revisdo de sua interpretacdo considera a capacidade instrumental do
préprio corpo humano e seu desenvolvimento na musica coral.®' Andrade
voltou-se para a técnica de composigdo multivocal que se utiliza das
diferentes emissbes da voz para coloca-las em sobreposicdo. Dessa
maneira, o poeta indicava que sua visao particular da simultaneidade se
seguiria diretamente ligada ao desenvolvimento da arte verbovocal,
circunscrevendo seu conceito em alusao ao estatuto artistico do verso na

poesia moderna.5?

emissado de uma nota por vez. Em Pequena histéria da musica, Mario de Andrade (2003:
46-58) apresenta o longo percurso da polifionia desde o surgimento do “6rgano”,
organizagao primitiva de coro acompanhado por instrumento musical, e seus primeiros
desenvolvimentos em coros da Igreja Catdlica na Franga, século Xl, entdo chamados de
“discante”. Passou-se a compor para a voz como antes era feito para instrumentos, sendo
entdo cada vez mais necessario um especialista em musica para organizar as emissdes
das diferentes vozes que compde um coro cristdo, o que promoveu diversas ramificagoes
criativas para o uso da voz na musica ja liberadas de acompanhamento musical.
Curiosamente, a pratica chegou a sofrer perseguigdo por quem considerava 0 coro
impréprio e defendia que se celebrassem os hinos catdlicos apenas com instrumentos
musicais, argumento que foi levado ao Concilio de Trento em 1562 e que acabou sendo
vencido.

%0 Segundo iDicionario Caldas Aulete, 6rgdo ¢ um ‘“instrumento constituido de tubos
alimentados por um sistema de foles que, quando acionados por teclado e pedaleira,
fazem o ar passar por eles, produzindo um som caracteristico”.

5" Lembremos que, no inicio de “A escrava...”, Mario de Andrade (1925: 18) diz: “Das artes
assim nascidas a que se utiliza de vozes articuladas chama-se poesia.”

52 Para José Augusto Avancini (1987: 41), “o polifonismo seria o recurso ideal para as
multiplas e simultaneas vozes dos tempos modernos. Recurso que traria para a poesia os
ritmos, as mudangas, a velocidade da época contemporanea, provocando no leitor-fruidor
um estado de excitagdo permanente, através dos efeitos de surpresa que o poeta [M.A.]
construira a cada passo, levando-o a descobrir sempre novas realidades ‘poéticas’ de
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Mesmo com a afirmacdo de que a simultaneidade é ponto
importantissimo para a arte moderna e que tem sua estima, é curioso notar
que Mario de Andrade nao se apropria francamente do conceito. Queremos
dizer, ele considera a simultaneidade,>® mas segue preferindo apresenta-la
a partir de uma mascara musical. Talvez sua insisténcia, além da mera
preferéncia, venha também de uma defesa decerto apaixonada que Mario
de Andrade fazia da musica diante de comentarios que a rebaixavam
quando comparadas as demais artes, chamando-a de menor. °* Ha algo no
pensamento do poeta — cuja consideragao queremos redobrar nesta tese —
que, para além de qualquer comentario comparativo, deseja considerar a
sonoridade como ente transformador da plasticidade em acepcéo geral,
logo, nao circunscrito a emissao sonora, defendendo-se do comentario de
desdém sobre as qualidades da sonoridade dentro do sistema de arte. A
posigao de exclusao que supostamente a musica ocupara diante das artes

imitativas — tomemos como exemplo o desenvolvimento da pintura — era

grande forga que colaborariam na recriagdo do real e na superagdo da desgastante
realidade prosaica do cotidiano.”

53 A frase mais exultante dessa consideragéo de estima ¢ explicita: “A SIMULTANEIDADE
EXISTE” (Andrade, 1925: 100), que desfecha um longo periodo sobre a experiéncia
simultdnea em espagos nacionais diferentes (retomaremos o assunto a frente). Em outro
momento de “A escrava..”, Andrade (1925: 108) diz: “Estou convencido que a
simultaneidade serd uma das maiores sindo a maior conquista da poesia modernizante.”
54 Mario de Andrade observa ainda o carater moralista do julgamento geral sobre a musica,
julgamento este que a chamava de “sensual” e, também por isso, denunciava seu apelo
popular. Sabemos o quanto esse rebaixamento elitista e hierarquico o incomodava,
prejudicando o debate publico sobre a riqueza da musica dentro do sistema de arte,
deixando-na com estigma de primitiva enquanto o desenvolvimento técnico daquele tempo
trazia avangos importantes para a reproducéo da imagem, que, por sua vez, entronava-se
de poder. Em “A escrava...”, diz Andrade (1925: 88), se voltando para tempos imemoriais:
“Os homens pouco livres ainda em relagdo a natureza tinham compreendido as artes
praticamente como IMITACAO. A musica no imitava de modo faciimente compreensivel
a natureza. Dai apesar do prazer todo sensual que destilava, da preferéncia em que era
tida, de seu lugar preponderante e indispensavel nas fungdes de magia e religido, o estar
sempre esclarecida, tornada inteligivel pela palavra. Apenas a técnica se desenvolvia. E
esta mesmo, sem principios espirituais de que fosse consequéncia, via-se embaragada
em crescer sozinha.”
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visto por Mario de Andrade como motivo de revanche.®® A partir da sua
consideracao, a musica passaria a frente e ordenaria a plasticidade com
sua forga transformadora. O rapto da simultaneidade e sua centralidade em
certo debate sobre arte moderna se tornou uma oportunidade unica para
isso acontecer. E foi nisso que Andrade se dedicou.

No momento mais didatico de “A escrava...”, Mario de Andrade
(1925: 102) deixa evidente a conexao entre a “simultaneidade” e qual foi
sua estratégia para consolidar sua interpretacdo através da “polifonia”,
sendo complemento tedrico de uma passagem anterior em que o poeta

sentenciou que “Polifonismo e simultaneidade s&do a mesma coisa”:

Simultaneidade é a coexisténcia de coisas e fatos
num momento dado.

Polifonia é a unido artistica simultadnea de duas ou
mais melodias cujos efeitos passageiros de embates
de sons concorrem para um efeito total final.

Foi esta circunstancia do EFEITO TOTAL FINAL que

me levou a escolher o termo polifonia.

Mario de Andrade explica assim que a simultaneidade se conclui em
um objeto bem-executado, no seu termo, em um “efeito”, a partir de
manipulacdées que se sobrepdem. As qualidades polifénicas ajudam a
fundamentar seu argumento, afinal, “simultaneidade” € um termo de

definicdo muito mais aberta do que “polifionia”. Nesse sentido, Andrade

% Vejamos esse trecho de “A escrava...”: “Sempre me insurgi contra essa afirmativa muito
diaria de que a musica é a mais atrasada das artes” (Andrade, 1925: 88).
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estreita o enquadro. Ao mesmo tempo que direciona a simultaneidade a
uma performance especifica, ele parece querer se proteger da ideia de que
a polifonia é, digamos, gratuita. Nao basta apenas sobrepor a esmo
substancias artisticas e esperar que elas espontaneamente resultem em
algo interessante. Nao basta simplesmente transitar por mundos culturais
diferentes reconduzindo-os ao mesmo tempo e espago em uma obra.

O poeta da exemplo de seu alerta, chamando a atengao para o fato
de que “si cantarem a Canc¢ao do Aventureiro e Vem-ca-Bitu, dois cantores
ao mesmo tempo, ndo temos artisticamente polifonia mas cacofonia”
(Andrade, 1925: 102).56 Seu empenho argumentativo também se traduz em
um apuro dessa interpretagcdo, externando certa preocupagdao com o
excesso de possibilidade e a perda de alguns parametros criticos na
realizacao poética. Ou seja, ao mesmo tempo em que se incentiva a ruptura
com o que até entdo era feito em poesia, a polifonia também se apresenta
como um freio de arrumacao. A ruptura precisava de direcdao. Como ele
mesmo diz, a “falta de ordem é apenas aparente” (Andrade, 1925: 73).5” O
“efeito total final’, portanto, € o ponto culminante dessa experiéncia.
Embora sempre na caréncia de algum respaldo de garantia modernizante,

tal “efeito” se revela na orientacao para o desfecho polifénico, fazendo valer

% E possivel que Mario de Andrade tenha se referido & “Cancéo dos aventureiros”, uma
aria da 6pera O guarani, de Carlos Gomes, estreada em 1870. “Vem-ca-bitd” € uma cantiga
de roda popular, atualmente sua melodia é mais conhecida na versao “Cai, cai balao”.
Segundo Havard Dictionary of Music (1944: 107, tradugédo nossa), cacofonia € um “som
ruim, em desacordo”.

57 Para Antonio Manoel (1985: 43), a “dificil coexisténcia da relativizagdo de valores com
defesa do principio de liberdade estética ja estava presente em ‘Prefacio
interessantissimo’. Indica, pois, o prosseguimento coerente sua primeira poética, dando,
por outro lado, sinais de seus limites e de seu fim. Os exemplos com os quais Mario de
Andrade ilustra sua teoria [em ‘A escrava...’] mostram bem essa continuidade de atitude;
e, quando confrontados entre si sobre o fundo claro das nogdes que emprega, deixarao
evidentes alguns vazios e pequenas divergéncias de linhas.”
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sua premissa de coro: movimentos sobrepostos que alcancam uma
experiéncia tonal’® determinada, seja ela de caracteristica sucessiva ou
combinada, resultando obras de apreciagdo unica ou serial, que
conjuntamente idealizam uma experiéncia artistica. Esta é a implicagao

geral do polifonismo.

3.4.1 — Trés frentes de “A escrava que ndo é Isaura”: psicologia,

espacgo e tempo

Os possiveis desdobramentos do polifonismo, contudo, foram
detalhados pelo ensaista em trés frentes principais, a psicologica, a
espacial e a temporal. Essas frentes conformam uma posi¢cao do artista
modernista no mundo e seu reflexo na criagcdo. Nao sao frentes
propriamente formais — uma vez que Mario de Andrade da poucos
ensinamentos sobre a plasticidade de objetos artisticos, a ndo ser quando
discute as possiveis qualidades do verso —, mas sao importantes para a
ampliacdo dos sentidos da nova arte modernista que entdo se desenhava.
Nao podemos perder de vista que essas frentes estdo inseridas na
concepgao marioandradiana de polifonismo e se mostram importantes,
principalmente as duas ultimas, na nossa interpretagao da simultaneidade

em Dias-Pino.

%8 Segundo Havard Dictionary of Music (1944: 770, tradugdo nossa), tom & “um som de
altura e duracéo definidas, distinto do ruido e de fenbmenos menos definidos. [...] O tom,
portanto, € o material de construgdo da musica.” Porém, fagamos aqui um aparte sobre
essa acepcao, afinal, a musica contemporanea ampliou muito as possibilidades de usos
de materiais diversos dos tonais.
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A investigagao psicologica abarca a subjetividade, os sentimentos e
as emocgoes e constitui um tronco de sua interpretacéo da fungao do lirismo,
uma vez que, segundo Mario de Andrade (1925: 83), “o movimento lirico
nasceu no eu profundo”. O assunto psicolégico também se desdobra na
recepcao, em que a afamada afirmativa de Mario de Andrade (1925: 90) de
que “a obra de arte € uma maquina de produzir comogdes” é redigida para
considerar o impacto do “eu profundo” no outro. Seria a comogao, portanto,
o reconhecimento da conexdo entre estamentos psiquicos fundamentais
que originam o dialogo entre artistas e seu publico. Desse encontro de
subjetividades em relagao, nossa formagao e nossos desejos se revelam e
se pdem na superficie através das experiéncias mediadas pelas obras,
situacao esta que, para o poeta-ensaista, apenas pode ser alcangada pelo
desenvolvimento lirico ulterior.

Contudo, essa mediacao fundamental encontra na arte modernista
uma perturbagdo da ordem desses sentidos, que passariam entdo a ser
reorientados pelos novos sistemas de criacdo. Ou seja, a arte modernista
nao seria apenas uma invengdo, mas também uma demanda. Seu
polifonismo &, por isso, também um encontro. Esse esquema entre interior
e exterior, acao e reagao, dentro e fora impulsiona as interagdes e relaciona
a vontade do fazer liberado. Por isso, Andrade (1925: 44) diz que os poetas
modernistas deveriam ter em vista o “respeito a liberdade do
subconsciente” — uma constatacao que investe na perscrutagao psicologica

para torna-la propositiva.>® Nao sem motivo, em “A escrava...”, Mario de

%9 Para José Augusto Avancini (1987: 63), “a polifonia de vozes do poeta se entrelagam
acentuando esse lado multiplo e ambiguo do fluir de consciéncia. E um exemplo do que
Mario chamou de ‘simultaneidade do eu’. Essa consciéncia repetiria o préprio fluir, sem
concentracao, que a vida moderna imp6s aos homens. Nova realidade, nova sensibilidade.
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Andrade disseca a psicologia previamente para s6 depois se dedicar aos
apontamentos propriamente estéticos. Sua critica necessita desse
conhecimento prévio sobre o eu e sobre o outro para que se coloque, entao,
em busca do novo.®°

Na frente espacial, vemos um grande sobrevoo sobre pragas
nacionais que coincidem no polifonismo. Aqui o ensaista se mostra em um
dos seus principais arquétipos, o de viajante, capaz de figurar em lugares
diferentes concomitantemente e se imiscuir de distintas paragens, sendo
levado por transportes tdo rapidos quanto possiveis de imaginar: “A
facilidade de locomogao faz com que possamos palmilhar asfaltos de
Toquio, Nova York, Paris e Roma no mesmo abril” (Andrade, 1925: 99). Em
um dos momentos mais espirituosos de “A escrava...”, elogia a onipresenca
dos jornais, capazes de informa-lo sobre os acontecimentos distintos dos
lugares mais distantes, em que “as linguas baralham-se. Confundem-se os
povos. As sub-racgas pululam” (Andrade, 1925: 99). Mais uma vez, seu olhar
se direciona para o som dos lugares, representados na citagado adiante
pelos idiomas e seus falantes, pelas identidades poéticas (comungadas na

lingua), tdo fundamentais quanto complexas em cada formacdo dos

E o ‘estado de cisma’ permanente no qual o poeta se vé jogando sem saber a que imagem
se reportar na busca aflitiva de identificagao.”

60 Para Masé Lemos (2010: 59, 69), a comogdo descrita em “A escrava...” pode ser vista
como “escrita que se abre as forgas de uma interioridade que entretanto lhe é exterior”.
Destacamos uma das notas de onde colhemos um apontamento importante sobre sua
interpretacdo das questdes psicoldgicas e do lirismo de Mario de Andrade em contraste
ao importante ensaio de Roberto Schwarz (1981): “O lirismo pode ser pensado, via
Maurice Blanchot, ndo simplesmente como a escrita expressiva de um eu interior, mas de
um interior que se abre ao fora, a uma alteridade radical. Neste sentido, a leitura que se
tem empreendido da poesia de Mario de Andrade relacionada a uma psicologizagéo fica
alterada, nao se trata, como quer Roberto Schwarz, em seu ensaio ‘O psicologismo na
poética de Mario de Andrade’, de dizer aquilo que ‘a vida ja gravou em nés’ (Schwarz,
1981, p. 12), mas escrever aquilo que esta sendo ‘gravado’, a partir de um incitamento, da
prépria vida.” Nao podemos perder de vista que a comogéo consta no primeiro verso da
Pauliceia, inaugurando o poema Inspiragdo: “Sdo Paulo! como¢do de minha vidal...”
(Andrade: 1987: 83).
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canones nacionais.?’” O seu interesse €& absolutamente aberto ao
estrangeiro, por isso, naquele momento, sua propria nogao de identidade
nacional parece ser apenas interessada se lhe houver proveito poético.
Assim, seu eu brasileiro se mostra extremamente poroso, a ponto de

debochar do nacionalismo estatista:

Fui educado num colégio francés. Palpito de
entusiasmo, de amor ante a renovacdo da arte
musical italiana. Admiro e estudo Uidobro e
Unamuno.®? Os Estados Unidos me entusiasmam
como se fossem patria minha. Com a aventura de
Gago Coutinho fui portugués.®® Fui russo durante o
Congresso de Génova. Alemao no Congresso de
Versalhes.®* Mas ndo votei em ninguém nas Ultimas

eleicdes brasileiras (Andrade, 1925: 99-100).

Essa postura ambigua entre uma nogao universalista dos espacos e

a especificidade cultural de cada lugar € um né importante da produgao

61 Em “A escrava...”, s&o feitas muitas mengdes a poetas, artistas e criticos de diferentes
nacionalidades. As citagdes de poemas em francés (em maioria) e italiano seguem no
original, em contrapartida, poemas de origem inglesa, alema e russa sdo apresentados
traduzidos. Isso faz com que o registro dessa critica se mantenha latino.

62 VVicente Huidobro, nascido em Santiago, Chile, em 1893, foi um dos grandes poetas da
vanguarda chilena. Miguel de Unamuno, nascido em Salamanca, Espanha, em 1864, foi
escritor e romancista, autor de Del sentimiento tragico de la vida (1913).

63 Gago Coutinho, juto com Sacadura Cabral, realizou a primeira travessia aérea do
Atlantico Sul, em 1922, nas comemoragdes do centenario da Independéncia do Brasil.

64 Congresso de Génova (1922) foi uma reunido realizada apds a Primeira Guerra Mundial
(1914-1918), na ltalia, para discutir a reconstru¢ao da Europa e definir melhorias na
relacdo dos paises europeus e a Unido Soviética, que acabara de ser proclamada.
Congresso de Versalhes (1919) foi uma reunido dos paises europeus vencedores da
Primeira Guerra Mundial, em Paris, Franga, que definiu punigdes a perdedora Alemanha.
Com essas mengdes, Mario de Andrade estava provocando o centro do poder europeu se
colocando do lado dos revolucionarios, no caso russo, e dos vencidos, no caso alemao.
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poética inicial de Mario de Andrade que estad, como veremos a seguir,
decisivamente aplicada em Macunaima no que diz respeito aos limites
culturais interiores. E digno de nota que Mario de Andrade n&o faga mencéo
a cultura indigena em “A escrava que nao € Isaura”, topico abordado em
outros textos criticos de Mario de Andrade da década de 1920, como
Ensaio da musica brasileira. Os olhares em “A escrava...” eram mesmo
internacionais.

Na Pauliceia, por exemplo, mesmo diante de sua perspectiva
metropolitana e globalizante, o famoso verso de “O travador”, “Sou um tupi
tangendo um alaude!” (Andrade, 1987: 83) constitui rara mencédo a
presenca indigena mesmo que esteja também acenando ao encontro com
as poéticas classicas e nativas.®® Se retomamos o exemplo do poema
“Tieté”, seus dois ultimos versos sao uma provocagcao explicita a
sobreposicao de espacgos estrangeiros que teriam entdo em Sao Paulo seu
ima: “Quina Migone. Hat Stores. Meia de seda.)/ Vado a pranzere con la
Ruth.” Os versos variam em lingua estrangeira e patria em resposta as
influéncias que formaram S&o Paulo. E uma maneira um tanto irreverente
de recontar a historia da cidade, ilustrada em um poema em que se retrata
seu principal rio como via de transformacdes, seja em alusao aos antigos
bandeirantes (“Os Borba-Gatos dos ultra-nacionais”), tido como pioneiros
no desenvolvimento econémico extrativista e escravista daquela capital,

seja no comércio pujante de mercadorias que dava tintas a cidade dos anos

85 Segundo Havard Dictionary of Music (1944: 412, tradug&o nossa), alatude, espécie de
violdao, é um instrumento de corda (ou seja, harmdnico) que rememora o uso casco de
tartaruga para confecgéo de instrumentos musicais na Grécia Antiga. Tornou-se bastante
comum nas cortes europeias da Idade Média. Inspirando-se nesse verso, Gilda de Mello
e Souza (2003) intitulou seu importante ensaio sobre Macunaima de O tupi e o alatde.
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1920. A esperteza desses versos reside nas citagdoes indiretas desses
eventos histéricos apresentados de maneira prosaica, sobrepondo assim
as condigdes socioeconémicas que impactaram decisivamente aquele
espaco-territério, como ele mesmo canta no poema “Inspiragcao”
“Galicismos a berrar nos desertos da América” (Andrade: 1987: 83).

A terceira frente, a temporal, € ainda mais ampla. Isso porque a
perspectiva totalizante de Mario de Andrade para “A escrava que nao é
Isaura” ganha uma abertura geral se observamos sua maneira de lidar com
o tempo. Soma-se a isso o fato de que Mario de Andrade nao estava voltado
exatamente para a escrita, mas sim para a expressdes do som, o que faz
seu ensaio soar mais metafisico do que materialista, deixando assim a
abordagem sobre as origens da poesia totalmente indefinida.

O inicio de “A escrava...” expressa essa questdo diretamente.
Andrade recupera um sentido biblico para um reconto de origem,
reelaborando uma parabola em torno do mito da criagdo da humanidade.
Nele, Adao, sentindo inveja da capacidade de Deus de criar, achou que
também conseguiria feitos iguais. Quando Deus criou Eva a partir de sua
costela, Adao colocou Eva no alto do monte Ararat.®® Entdo, submetido a
vergonha, ele pds uma folha de parra no pubis de Eva. Assim fez também
Caim, que a vestiu com um velocino. Eva era enfeitada conforme os
desejos daqueles homens, tornou-se uma escrava dos caprichos da

criacao e, portanto, um exemplo de beleza esmerada pela fantasia de

outrem. Andrade (1925: 12) conta que “cada nova geragao e as ragas novas

8 O monte Ararat, ponto mais alto da Turquia, foi subvertido em Jardim do Eden por Mario
de Andrade. A fama em torno do monte € a de que la estacionou a barca de Noé apés o
diluvio. O mito originario de Adao e Eva pertence as religibes abradmicas e esta contado
no livro de Génesis da Biblia.
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sem tirar as vestes ja existentes sobre a escrava do Ararat sobre ela
depunham os novos refinamentos do trajar. Os gregos enfim deram-lhe o
coturno. Os romanos o peplo. Qual lhe dava um colar, qual uma axorca. Os
indianos, pérolas; os persas, rosas; os chins, ventarolas”, e arremata: “A
escrava do Ararat chamava-se Poesia.”

O mito originario particular de Mario de Andrade, uma corruptela de
um tema biblico milenar, é reforgado pelo raciocinio paralelo de que a
escrava Poesia se difere da escrava romantica de Bernardo Guimaraes, a
protagonista do romance A escrava Isaura, publicado em 1875. Assim,
Mario de Andrade realiza uma conexao entre arquétipos distantes da
escrava que se encontram na acidez de seu comentario. O titulo do ensaio
— “A escrava que nao € Isaura” — € uma provocagao espinhosa a cultura
brasileira a qual Mario de Andrade se erguia com intuito reformista tanto
quanto de admiragcao. Ao mesmo tempo que ele afirma seu espelho critico-
poético, insere uma negacao. Sua escolha é, por isso, irbnica pela
centralidade de seu titulo em assinalar a escraviddo sem que a aborde
diretamente.

Exceto o titulo, nada se diz sobre a escravidao. Apenas ha a sutileza
da mencéao de que sua “escrava”’ — aqui no intuito de indicar a despretensao
popular de sua inteligéncia, principalmente, a clareza de que nao é nobre
nem europeia — nao reside na compleicdo de uma mulher branca
escravizada que fora idealizada por Bernardo Guimaraes e que se tornou
uma das personagens mais afamadas da literatura brasileira. O
contraponto com Eva talvez exponha o quanto Isaura também se parece

com uma personagem simbolo da pureza crista, atribui¢ao transferida para
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a arte brasileira de até entdo, segundo o génio de Mario de Andrade, em
uma parodia ao destino de serviddo em relagdo ao grande salao europeu.
Se nado é Isaura, sua escrava € outra: ndo servil, ndo dependente e,
também podemos dizer, nao branca.

Isaura se levanta no titulo do ensaio como uma personagem ainda
mais contraditéria. Nas linhas gerais de Bernardo Guimaraes, Isaura fora
criada sob ideologia abolicionista e seu drama denuncia, além dos
absurdos da submissdo escravocrata da populagdo negra, a ma
compreensdo dos brancos sobre a miscigenac¢ao.?” Filha de uma mulher
negra e um homem branco, Isaura é escravizada embora tivesse “cor clara
e tez delicada” e fosse “bonita e civilizada como qualquer mocga branca”
(Guimaraes, s/d: 23, 51). Essa mencgao é reforgada ao longo do romance,
descrevendo Isaura nos termos que seriam normalmente usados para
descricao de uma mulher livre; mas que, por causa de sua genitora, que
era negra e escravizada, Isaura nao pdde fugir de sua condi¢gao herdada.
Sua luta por alforria tem, de certa maneira, a ajuda de sua semelhanca a
sociabilidade branca. Ela ndo tem apenas a pele clara, mas sua cultura.

Por esse viés, o romance de Bernardo Guimaraes parece se perder
no buraco que ele mesmo abriu. Mario de Andrade se aproveitou do fato de
que majoritariamente fora feita uma leitura um tanto caricatural de Isaura,

pois a protagonista inspirou piedade n&do por ser escravizada, mas por ser

57 Em uma das cenas descritas por Guimaraes (s/d: 21), ha evidente tentativa de expor a
miscigenacdo da populagdo escravizada: “Ao longo do saldo, defronte de largas janelas
guarnecidas de balaustres, que davam para um vasto palio interior, via-se postada uma
fila de fiandeiras. Eram de vinte a trinta negras, crioulas e mulatas, com suas tenras crias
ao colo ou pelo chdo a brincarem em redor delas. Umas conversavam, outras
cantarolavam para encurtarem as longas horas de seu fastidioso trabalho. Viam-se ali
caras de todas as idades, cores e feitios, desde a velha africana, trombuda e macilenta,
até a roliga e luzidia crioula, desde a negra brunida como azeviche até a mulata quase
branca.”
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branca. Seu heroismo néo estava exatamente entronado em um simbolo
da abolicdo da escravidao e da equidade racial, mas no reconhecimento de
sua condigao particular e sua reinsergdo na sociedade como mulher
branca, o que acaba acontecendo quando ela se casa com Alvaro, um
homem descrito “original e excéntrico como um rico lorde inglés”
(Guimaraes, s/d: 39), que ajuda Isaura a se esconder quando ela foge de
seu senhor e por ela acaba se apaixonando.

A maneira como Mario de Andrade constroi sua escrava do Ararat
como a base sobre a qual toda a criagao poética humana se sobreporia, se
imiscui de problemas brasileiros. Assim, indica como a manipulagao
totalizante do polifonismo pode ser armada para questdes especificas, de
acordo com a vontade de seu criador. A parabola da escrava Poesia traz
em si a ideia de sobreposicdo que é um dos ganchos procedimentais
principalmente discutidos por Mario de Andrade. Seu artificio de que as
diferentes culturas interferissem ao longo do tempo na veste da escrava,
dotando-a de nova superficie sem que se remova as camadas anteriores,
encontra finalmente Isaura, que passa a ser uma arquirrepresentagao do
que Mario de Andrade tenta ensaiar.

Aliando-se ao exercicio de fabulagdo critica marioandradiano,
podemos nos deter na compreensao de que a escrava do Ararat gerou a
escrava Isaura, sendo este um ponto ulterior das sobreposi¢cdes poéticas
que cobriram Eva até que se encontrassem em um arquétipo brasileiro. Foi
preciso, no entanto, resgata-la de sua condigdo no seio dessa ma
compreensao nacional sobra a escrava Isaura — personagem esta que

tinha, vale lembrar, circulacido mais vividamente contemporanea quando o
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ensaio de Mario de Andrade foi escrito — para uma recriagcado a partir da
negacgao que revela a outra, a escrava que néao € Isaura.

Apesar de Mario de Andrade ter livrado Bernardo Guimaraes de uma
citacao direta, a critica geral a sua personagem aparece corporificada nas
mengodes a Olavo Bilac, o escolhido pelo poeta-ensaista para martirizar a
arte brasileira chamada pelos jovens modernistas de S&o Paulo de
passadismo. O polifonismo de Andrade emparelha o tempo histérico com
uma realidade mitica, que, nesses exemplos poéticos expde em suas

culturas a manipulagao da arte modernista de mistura-los e confundi-los.

3.5 — Polifonismo em Wlademir Dias-Pino

A visao polifénica de Mario de Andrade da simultaneidade implica
uma mudanga importante no entendimento sobre uma posicdo e um
momento do poema processo que investigamos nesta tese. Temos, nessa
torcdo, uma janela aberta para uma explicagao geral apresentada em “A
escrava que nao é Isaura” de que “a poesia modernista ndo se da na
maioria das vezes concatenacgao de ideias, mas associagao de imagens e
principalmente: SUPERPOSICAO DE IDEIAS E DE IMAGENS” (Andrade,
1925: 73). Assim, o0 momento é constituido por variedades materiais e/ou
simbdlicas que agem combinadas, e a posicdo € uma consequéncia
inteligivel desse encontro. E estas também s&o, por principio, a agao

primordial da simultaneidade no poema processo (Dias-Pino, 1971).
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Nessa diregdo, assimilamos que o polifonismo® encampado por
Mario de Andrade - inspirado no modo musical em que vozes se
sobrepbéem numa execugao coral —, se tomado a distancia, carrega em si
um exemplo da simultaneidade.

A operagdao € mesmo notadamente similar, a ponto de ndo soar
pretensiosa a maxima de Mario de Andrade de que “polifonismo e
simultaneidade sdo a mesma coisa”.

Da parte daquele génio, a equagao parece resolvida. No entanto,
damos um passo além para pensar que no polifonismo de “A escrava...” ha
mais contribuigdes significativas a simultaneidade se aproveitamos melhor
sua semantica. Se é pacifico que os termos se equivalem, podemos, para
aléem dessa constatagdo, nos dedicar a um excedente do conceito
marioandradiano para reimagina-lo a luz do trabalho de Dias-Pino.

Embora Mario de Andrade nao tenha disposto explicitamente essa
intencdo, suas sugestdes nos dizem que o polifonismo evidencia
propriedades que, diante de um olhar superficial, estariam escondidas na
simultaneidade. Exemplo mais nitido disso esta na provocacgao de Mario de
Andrade diante da oportunidade critica do som para julgar o sistema de
arte, distanciando-se daqueles olhares que desdenham da racionalidade
da musica — quer seja, da capacidade de a musica pensar.

Mas ha outros. E, nesse sentido, o maldizer de Mario de Andrade
diante da critica de Jean Epstein se justifica sem maiores arrepios. Ambos
os conceitos partem de uma elaboragao tedrica para a sobreposicdo em

artes, mas podemos apontar algumas diferengcas de espirito. Se

68 A partir daqui, entendemos que o “polifonismo” engloba todas as consideragdes
anteriores que foram feitas por Mario de Andrade sobre o “harmonismo”.
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simultaneidade se apresenta como uma constatagao precisa do tempo, ou
seja, uma observagao crua do instante em que algo aparece, polifonismo
pressupde um desenvolvimento da cooperagao, cuja determinagao se da
por uma agao encadeada e invisivel. Simultaneidade enseja compressao
do espacgo, conformando uma plasticidade homogénea, em que varios se
tornam um, enquanto polifonismo aparenta assumir a construgao
heterogénea, permitindo que formas diferentes se mostrem igualmente.
Simultaneidade diz respeito aparentemente a objetos materiais, como se
houvesse maior interesse pela impressao material do que é urgente; por
sua vez, polifonismo soa mais fugidio, um emaranhado sonoro que da
velocidade e dinamismo ao valor poético, firmando as alteracbes que, no
cumprir de seu destino, estao fadadas a desaparecer.

Podemos ainda acrescentar: a tor¢ao patrocinada pelo polifonismo
tem em vista, desde seu surgimento em “A escrava...”, que sua analise nao
se comunica a partir de uma representagdo, mas de um acontecimento.
Esta €, veremos a seguir, uma condigao especialmente sonora.

Tomando de empréstimo uma citagao de Jean-Luc Nancy (2014: 33)
de que, quando comparada a percepg¢ao visual a auditiva, “ha o simultadneo
do visivel e o contemporaneo do audivel”’, reafirmamos nosso exercicio de
diferenciar o excedente marioandradiano dizendo que, de modo geral,
“simultaneidade” responde a visdo;%° polifonismo, ao ouvido. Mas quais sdo

as implicagoes dessa afirmagao em nosso estudo?

8 Lembremos que, no desfecho de seu argumento sobre as sobreposigdes do
simultaneimo, Epstein (1921-1922: 1.217) recorre a um exemplo visual: “Assim como, na
camara clara do microscopio, se vé€ simultaneamente o objeto examinado, o desenho que
se faz dele e a ponta do lapis.”
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Comecamos a responder lembrando a licdo anterior de Antonio
Manoel (1985: 33) de que os conceitos musicais de Mario de Andrade
desprendem-se dos “elementos sonoros” para se estabelecerem na
‘relacdo entre as formas”. Reafirmamos que esse comentario nos revela
como propriedades sonoras servem de base para experimentagdes
variadas, mesmo que tenham por fim alteracbes em imagens. Se
apostamos que Mario de Andrade nos forneceu uma abertura critica para
pensarmos a partir da e com a sonoridade, propomos sua influéncia para
além do papel musical.

Diante disso, observamos que, por exemplo, o argumento de
Wlademir Dias-Pino (1971) sobre a manifestacédo do processo encena o
polifonismo marioandradiano. Vejamos se ndo ha ecos dessa observagao
nessa explicagao breve sobre processo contida em Processo: linguagem e
comunicagao: “Assim o relacionamento fundamental existente através do
processo € que os diversos elementos se afetam, isto €, um elemento é
afetado pelo anterior que |he antecedeu e afetara o posterior que lhe
sucede. E neste ponto que se diferencia o inter-relacionamento estrutural
onde todos os elementos interagem-se estaticamente” (Dias-Pino, 1971:
s/p).

Nao constaria nessa explicagdo de processo um procedimento
claramente polifénico? Nosso ponto vista debruca-se sobre essa questao.
Ao descrever o modo de operagao das imagens em um processo, Dias-
Pino argumenta que seu trabalho se constréi em ondas: “um elemento é

afetado pelo anterior que Ihe antecedeu e afetara o posterior”.
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A sequéncia distributiva em que os elementos de uma cadeia
interferem entre si, deslocando a imagem para algo que esta sempre em
condicdo de espera da transformacgao possivel, esta muito mais voltada
para uma adesao pulsional dessa plasticidade (sonora) do que impassivel
(visual). A sobreposicédo, aqui, ndo diz respeito apenas a afiguragao da
imagem, mas a extensdo da cadeia, em que os elementos exemplares de
um processo sao explorados e ressurgem conforme sua agéo. Por isso
propomos que essa cadeia impligue em uma “arte visual” — no que se
entende como a percepgao do objeto estendida além da observagao ocular
— perturbada pela forca do som (Mitchell, 2005). O poema processo,
mesmo em seu espirito de infinitude, alude diretamente a uma nogao de
que o momento pressupde também uma duragdo, uma abstragao do tempo
que se expressa como uma medida do acontecimento.

Permitimo-nos, portanto, comparar a alteragado das versdes de um
poema processo pela insisténcia de investidas dos cantores de um coral,
motivo de nosso conceito polifénico, refazendo em imagens as
reinterpretagcdes vocoformais para cada posicdo. O momento polifénico,
assim, compde-se francamente como indice do “continuo-espago-tempo”,
ou seja, medida do acontecimento que se revela numa abstragao espacgo-
temporal volatil, cuja materializacdo é extremamente fragil, e que, desse
modo, imaginamos carregar em seu constructo visual o impacto de uma
imposig¢ao sonora. Vejamos como essa hipétese pode se fazer valer.

A imaginagao desse mundo processual possivel, que se desamarra
de um senso comum da realidade para impulsionar outra dimensao do fazer

artistico nos coloca de encontro com uma elaboragao do que esta além —o
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que pode ser exemplificado pela expectativa da imagem seguinte de um
desencadeamento do poema processo. Esta € uma condi¢gdo das ondas.
Esse tipo de “espectro” sonoro — para citar um tema caro aos teéricos do
som como Paul Zumthor (2018) e Salomé Voegelin (2010) —, em que
continuo-espago-tempo se faz existir, diz justamente sobre um além-mundo
em que a performance do poema processo se torna entdo corrente: se o
continuo-espacgo-tempo € perene e supostamente nao se permite conduzir
pelo tempo cronoldgico, seu modo infinito se desprende de nossa
apreensdo comum da existéncia para ousar experimentar-se em outra
dimensao sensorial. E é para este portal que nos inclinamos. De certa
forma, aos nos colocar na expectativa do funcionamento da cadeia, um
poema processo sempre se posiciona na permissao do que vem, sendo
que essa irrealizacgao é tao parte de seu fundamento quanto o préprio fazer.

E esta qualidade do rumor’® que reincide nas imagens do poema
processo que nos permite reproduzi-la como sinbnima da expectativa que
as imagens conferem em uma cadeia, o que quer dizer sobre a
codependéncias que as versoes implicam numa série e sobre o que, a partir
disso, se apresenta como possibilidade infinita de exploracédo. O excedente
tedrico do polifonismo diz também sobre um estar adiante que se coloca a
espera do compasso poético.

Essa expectativa qualifica, na realizagdo do poema processo, algo
sugerido por Jean-Luc Nancy (2014: 23, grifos nossos) na elaboragao de

“estar a escuta”, quando se especula sobre a integralidade que a dupla

70 Segundo o Dicionario Houaiss, rumor é, entre outras acepgdes, um “som indistinto e
continuo de muitas vozes; murmurio”.
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condicdo do falante/ouvinte — enquanto emissor e receptor de sons — se

lanca a um “acesso ao si”:

Acesso ao si: nem a um si proprio (eu), nem ao si de
um outro, mas sim a forma ou a estrutura do si
enquanto tal, quer dizer, a forma, a estrutura e ao
movimento de um reenvio infinito, uma vez que
reenvia ao (ele) que nao é nada fora do reenvio.
Sempre que se esta a escuta, esta-se a espreita de
um sujeito, o (ele) que se identifica ressoando de si a
si, em si e para si, fora de si consequentemente, como
eco do outro, e este eco como préprio do som do
seu sentido. Ora, o som do sentido € como ele se

reenvia ou como ele se envia ou se enderecga, e por

conseguinte como faz sentido.

O som da voz sempre nos coloca em uma condigao reflexiva sobre
emissao/recepcao de nossos proprios sentidos. Ao mesmo tempo que nos
firma no agora, a voz nos prepara para depois. Para entendermos a
construcao dessa dimensao que se ergue em torno da percepgao sonora,
semelhante a condi¢cdo de “estar a escuta”, precisamos considerar como
isso pode ser representado em um poema processo. Em A ave, as relagdes
entre formas partem de uma consideracao especial sobre a escrita — e esse

dado nao é fortuito; talvez seja exatamente por via do “texto”" (Barthes,

" Roland Barthes (2004: 67-68, grifos nossos) em “Da obra ao texto”, diz que “o Texto ndo
€ decomposic¢ao da obra, € a obra que é a cauda imaginaria do Texto. Ou ainda: sé se
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2004) que a abertura para os procedimentos plastico-sonoros se da. A
construcao da cadeia ndo apenas encena o rumor quanto se presentifica,
COmMO se 0 poema processo almejasse — mesmo se passeamos longamente
pela quantidade excessiva de versdes — uma performance do agora. Nossa
tarefa aqui, portanto, & imitar Mario de Andrade e tentar entender como
essa musica age na imagem. Se recuperamos a trajetéria de A ave,
sentimos a sonoridade fluir pela sua estética.

No livro-objeto inaugural, graficos funcionam como uma trilha para
pontos de ligagao que formam os versos. O aproveitamento dos graficos
como transliteragdo geométrica do som do verso supde que suas linhas
carreguem o som daquele poema, cuja leitura € possivel justamente numa
agao de sobreposicdo de duas paginas. Ora, o som do verso, espalhado
nas paginas por silabas que sao, conseguinte, remontados na leitura,
determina que cada acéo se revela pelo que esta por vir — como vimos, A
ave é um livro-poema que explora fortemente o rumor, uma vez que a
dificuldade da decodificagao das silabas atrasa o ritmo de leitura e aumenta
a expectativa por seu desfecho, isso sem falar na propria expectativa de
continuidade intrinseca aos poemas processo. Essa interagao entre formas
graficas — umas geométricas, outras legiveis — permite que esses atributos
sonoro-imagéticos se confundam, movendo o entendimento da leitura em

relacdo ao que se vé e ao que pode ser visto, o que reafirma a orientagcao

prova o Texto num trabalho, numa produg¢do. A consequéncia € que o Texto nao pode
parar (por exemplo, numa prateleira de biblioteca); o seu movimento constitutivo é a
travessia. [...] O Texto é o que se coloca nos limites das regras de enunciagdo
(racionalidade, legibilidade etc.). Essa ideia ndo é retorica, ndo se recorre a ele para ser
‘heroico’: o texto tenta colocar-se exatamente atrds do limite da déxa (a opinido
corrente, constitutiva das nossas sociedades democraticas, poderosamente auxiliada
pelas comunicagdes de massa, acaso nao se define por seus limites, sua energia de
exclusdo, sua censura?); tomando-se a palavra ao pé da letra, poder-se-ia dizer que o
Texto é sempre paradoxal.”
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do “processo” para a infinitude. Essa provocacao nao estaria completa se
houvesse uma forma fixa para essa mensagem. E € aqui que a sonoridade
como alteradora da plasticidade atua de modo mais incidente.

No Arte no Aterro, Dias-Pino transpés A ave para um quadro
perfurado, em que alguns tubos plasticos eram encaixados. Os tubos eram
moveis e podiam ser realocados ao longo do quadro, promovendo
sobreposi¢cdes entre eles e assim novas configuragcbes para a maneira
como o trabalho se mostra. Alguns furos permaneciam vazados, por onde
era possivel observar o Pao de Acucar. A cada mudanga nos tubos, novas
visdes da grande pedra se somavam ao trabalho, chamado por Dias-Pino
de “atmosférico”. E essa acdo de permanente mudanca das versdes que
vemos reeditadas nas centenas de imagens de A ave encontradas no atelié
de Dias-Pino e nas versdes de Falves Silva e estdo publicadas nos anexos
desta tese.

O exercicio de constante refeitura da imagem do texto A ave desafia
nossa hipdtese, que se revela entdo principalmente pela negagao da
permanéncia da imagem — uma das elaboragdes consequentes do rumor,
ou, se pensamos junto de Nancy (2014), do “estar a escuta”. O percurso
estético de A ave é tao diverso que, ao observa-lo em panorama nos
perdemos sobre seu referente. Isso nos forgca a encarar contraditoriamente
A ave como um objeto sem objetividade. A auséncia de certeza sobre a
imagem desfaz um de seus atributos mais nobres que dizem respeito ao
respaldo que a imagem tem — ou se pressupde ter — no sistema de arte,

como o atributo da fidedignidade. As imagens do poema processo estao
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sempre em desconfianga, pois negam seu estatuto de representagao para
coloca-lo em suspense.

Mais do que dizendo, as imagens de A ave estao acontecendo, pois
sua plasticidade, no limite de sua experimentacao, se estende sobre seu
proprio tema exaustivamente a ponto de esgarca-lo, abrindo mao da
legibilidade para se mostrar como disforma,’? sendo, cada uma, exemplo
de seu estratagema: forma ou disforma da palavra-escrita A ave. Ambas
sao participes de uma existéncia desse continuo-espago-tempo que nos
esforcamos aqui a estudar.

Esse comportamento, vejamos, “é sempre efémero e duvidoso” —
como diz Salomé Voegelin (2010: 4, tradugao nossa) sobre o impacto da
arte sonora em um sistema de arte regido pela visualidade —, e contrapde-
se ao senso comum de relagao com a imagem por sua natureza divergente.
O poema processo, uma vez conduzido pela relagao entre formas do
polifonismo, desvia-se de uma “ideologia pragmatica da visualidade que
esta no desejo pelo todo: alcangar a conveniéncia da compreensao e do
conhecimento por meio da distancia e da estabilidade do objeto” (Voegelin,
2010: 5, tradugao nossa).

Essa presuncdo se insere nado apenas na expectativa e no
reconhecimento das seéries como vimos até aqui, mas também na
replicacdo randdmica das versdes. Este sera o assunto do préximo
capitulo, em que continuamos seguindo de perto os modos de operagao

marioandradianos, dessa vez em Macunaima, e como sua experimentagao

2 Djsforma, uma corruptela de “disforme”, que, segundo o Dicionario Houaiss, é algo “1.
que foge a um padréo; desproporcionado, irregular, deformado; 2. Sem forma; feio,
grotesco, deforme”. Ver subcapitulo 4.3. Autonomia da “versao”.
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sonora nos serve de plataforma de leitura para as versdes de A ave e sua

variacao.
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4. A ave: poema macunaimico

“‘Em que condi¢des se poderia falar de um barulho visual?”

Jean-Luc Nancy

Neste quarto capitulo, defendemos A ave como poema

macunaimico.

4.1 - Introducgao

Se no capitulo anterior nos concentramos em estudar as relagdes do
polifonismo com as formas poéticas discursivas e visuais, neste queremos
ver de perto como alguns procedimentos musicais usados por Mario de
Andrade em Macunaima seguem a investida de transformagao sonora das
formas ilimitadas, cuja realizagdo se mostra ainda mais complexa e bem-
realizada se comparada a Pauliceia desvairada. Essa discussao é util para
nossa interpretacdo sonora de A ave, pois assim propomos que 0 poema
de Wlademir Dias-Pino traz em seu constructo o espirito variante do heréi
sem carater. Teremos aqui, portanto, uma leitura de A ave como poema

macunaimico.’”?

3 Segundo o dicionario Piebram, macunaimico: “1. Relativo a Macunaima, personagem
principal do romance Macunaima, do escritor brasileiro Mario de Andrade (ex.:
caracteristicas macunaimicas). 2. Que mostra preguica e esperteza ou alguma das
caracteristicas dessa personagem (ex.: atitude macunaimica). Caldas Aulete também
registra a palavra apenas como “relativo a macunaima”, sem meng¢ao a Mario de Andrade.
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Publicado em 1928, Macunaima conta a historia de um protagonista
de formacgao multicultural, inspirado principalmente pela descricdo da vida
de populagdes indigenas da fronteira entre a Amazénia e a Venezuela, por
Theodor Koch-Griinberg.” O herdi cruza o pais em busca de seu amuleto
perdido, a muiraquita. A saga, no entanto, € recheada por episédios que
enriquecem a trama, explorando a passagem do herdéi por diferentes
estados brasileiros. Em cada uma dessas oportunidades, Mario de Andrade
exercita seu vasto leque de interagdes sociopoeéticas que exprimem uma
convivéncia possivel no territorio nacional, costurando os registros eruditos
e populares pela sua maneira de cantar a aventura.

Macunaima exibe intensamente a nogao polifénica da sobreposicao,
pedagos que — mesmo em constante mudanga — compde um turno do que
pode ser brasileiro, seja na construgao e comportamento dos personagens,
seja no reconhecimento do mundo selvagem e urbano que |Ihes serve de
abrigo e travessia.

Para verificarmos essa nova aposta marioandradiana na musica,
assumimos o viés de Gilda de Mello e Souza ([1979], 2003) sobre as
influéncias sonoras experimentadas em Macunaima e colaboramos com
um novo aporte — a partir da expressao “todos esses” usada na aventura —
que desdobra a visao da autora.

Para nossa interpretacdo sonora de A ave, 0 que interessa
especialmente nessa discussao reside em observar a inconstancia das

formas que nos parece ser um dos principais ativos estilisticos de

74 Mario de Andrade rascunhou passagens de Macunaima na marginalia de Vom Roraima
zum Orinoco, de Theodor Koch-Griinberg (1917), viajante alemao que esteve no norte da
Amazébnia entre 1911 e 1913 e reuniu neste livro relatos do indigena arekuna Akuli, dos
quais Mario de Andrade se aproveitou diretamente. Ver Telé Ancona Lopez (2013).
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Macunaima. Ao tentar compor uma obra que aludisse conjuntamente a
diversidade cultural, socio-relacional e poética do Brasil — que concentra no
herdi sua vibracdo —, Mario de Andrade criou um mundo de formas
ilimitadas. Seu apelo lendario simula um discurso construido pelas culturas
formadoras do Brasil, onde diferentes seres — organicos e inorganicos,
mundanos e divinos —convivem sem hierarquias. Um apelo magico que
partiu da fronteira do Brasil com a Venezuela para se imiscuir na
industrializacao e na urbanidade de Sao Paulo.

Diante desse contexto criativo, destacamos A ave como um poema
pensado também sob a légica da forma ilimitada. A extensao da série de
Wilademir Dias-Pino € exemplo disso. Diante das tentativas de recriagao
sem fim, ciclos se reiniciam para materializar aquele plano criador. No plano
tedrico, a busca por infinitude esta descrita em dois procedimentos
fundamentais Dias-Pino, matriz e versao, que justificam o modo de fazer
poemas processo. Como vimos no capitulo 3, sdo esses procedimentos
que sustentam o exercicio das séries de A ave, constituem o esquema
basico de criagcdo desse poema processo e guardam a natureza de seu
desenvolvimento exponencial, em que forma e disforma se recriam
constantemente. Entender como a matriz e a versdo funcionam também
nos serve igualmente para criticar A ave tanto quanto o mundo estonteante
de Macunaima. Vejamos como isso pode se dar.

A matriz € o “campo de possibilidades (de versdes)’. Constitui a
estrutura fundamental criada para resultar as versdes, como se contivesse
uma instrugao que sera extensamente explorada. Na explicacao cifrada de

Dias-Pino (1971: s/p), o conceito da matriz traz definigdes que se mostram
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especialmente proveitosas para nosso estudo: “armazenamento de
solugdes”, “memdédria movel: sede-eixo”, “classificadora de registros:
gerador de frequéncias”, “tabua de palavras: quadro de labirintos”. A matriz
guarda o nucleo duro de um sistema poético, preparado especialmente
para servir como manancial de possibilidades. Comporta-se como uma
cripta abstrata que guarda o cédigo do processo.

A versao, por sua vez, é apresentada de modo mais difuso, ora o
enunciado evidenciando uma caracteristica do conceito, ora dizendo
respeito ao seu exercicio. Destacado como o principal atributo da versao,
esta: “critério de valor: teste de funcionalidade do poema” — fazendo valer
aintensao de Dias-Pino (1971: s/p) de expor-se francamente diante de uma
experiéncia de reuso constante. Seu critério principal é justamente o teste,
0 que traz desde o surgimento de um poema processo a condi¢cao
experimental e o intuito de replicagdo sem finalizagao da série.

Outras afirmativas sobre a versdo atualizam sua manifestagao
variada, também dedicada ao drible da objetividade: “disciplina para a
apropriagao”, “exercicios de leitura”, “prova que os processos nao sao
conclusos” — além do elogio a sua consequéncia, presente em “surpresa
renovada em cada versdo”. Por ultimo, destacamos a versdao como
denunciante da série: “possibilidades de situagbes: numeros de
combinagdes”. Observamos também que em versdo consta um atributo
essencial apresentado para processo: “estrutura levada a condi¢édo de
processo: movimento permanente”.” A versao é, portanto, o procedimento

que emblema a estratégia do poema processo.

5 | embramos, pois, a aparicdo de “movimento” em uma das definicdes de “processo”
(Dias-Pino, 1971: s/p): “Processo é a relacdo dindmica necessaria que existe entre
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Combinadas, matriz e versdao explicam as alteragbes na
materialidade de A ave e como um poema processo existe e se consome.
Assim, compreendemos como se da a exploragao da matriz-A-ave desde a
criagao do livro-poema e como seu exercicio levou o trabalho a se expor
de maneira exuberante e em quantidade, uma experiéncia que demandou
de Dias-Pino se postar diuturnamente diante da realizagdo vindoura das
versdes-A-ave, quantas fossem possiveis de serem experimentadas.

Isso posto, nosso exercicio de comparagdo emparelha as duas
visbes sobre formas ilimitadas. Queremos proporcionar uma via de méo
dupla, em que matriz e versao exercitados em A ave se tornam
procedimentos reflexivos para notar o estilo de Macunaima, no mesmo
passo que as investidas estilisticas de Mario de Andrade na composigao de
seu opus magnum se fiam como pontos de interpretacdo da variedade de
formas dispostas em A ave.

Mais uma vez, encontramos na teoria musical de Mario de Andrade
um principio para nossa investigacao, principalmente se tivermos como
ponto de partida dessa discussao o importante ensaio O tupi e o alaude de
Gilda de Mello e Souza sobre Macunaima. Nele, Mello e Souza decalca a
rapsoddia com o pensamento musical de Mario de Andrade e demonstra
como manifestagdes sonoras podem ter inspirado aquela prosodia
inovadora.

Seriam matriz e versao conceitos que aludem ao comportamento
inconstante do herdi e seu mundo? O modelo de Dias-Pino pode ser

interpretado diante das replicagcdes de Macunaima — este que assume suas

diversas estruturas ou os componentes de dada estrutura, constituindo-se na
concretizacado do continuo-espago-tempo: movimento = operar solugoes.”
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versdes durante a aventura, do nascimento no Mato Virgem até se tornar
estrela?

Vejamos a seguir como essas questdes nos servem.

4.2 — Suite e variagao

Gilda Mello e Souza encontrou na teoria musical de Mario de
Andrade recursos sonoros que, apesar de nao se apresentarem
diretamente sob o guarda-chuva do polifonismo, s&o por principio similares
ao conceito regente de “A escrava que néao € Isaura”. Aproveitando-se da
propria indicagao do poeta de que Macunaima deve ser apresentado como
rapsoddia,’® a autora delineia dois procedimentos musicais estudados por
Mario de Andrade que contribuiram para que a critica discorresse sobre 0
estilo incomum de Macunaima: suite e variagdo.”” Vamos primeiramente
esmiuga-los.

De origem “antiquissima”, como diz Mario de Andrade (2003: 104), a

suite’® se tornou um recurso proveitoso na musica erudita, principalmente

76 Segundo o Havard Dictionary of Music (1944: 639, tradugdo nossa), rapsodia &€ um
“termo grego que denota uma parte de uma epopeia (por exemplo, a lliada), bem como
uma mistura livre dessas partes cantadas em progressao. Em geral, musicos adotaram
esse termo com significados diferentes, principalmente para fantasias livres de caracter
épico, heroico ou nacional”. Para o Dicionario Houaiss, € uma “pega musical de forma livre
que utiliza geralmente melodias, processos de composi¢do improvisada e efeitos
instrumentais de determinadas musicas nacionais ou regionais”. Com o uso da expresséo,
Mario de Andrade quis dar mais fortemente o sentido de colagem e improviso na
construgao do estilo, sem que se perca de vista sua inclinagdo de representagdo de uma
identidade popular e nacional, além de, claro, intitular a obra como uma pega musical.

7 Ver Mario de Andrade, Pequena historia da musica (2003: 114). Publicado
primeiramente como Compéndio de histéria da musica, em 1929.

® Segundo o Havard Dictionary of Music (1944: 716, tradugdo nossa), suite é “um
importante instrumento da musica barroca, composto por varios movimentos, cada um
com o caracter de uma danga”. Para o Dicionario Houaiss, € uma “composi¢ao com
andamentos em forma de danga que tem origem no fim da ldade Média, e se estrutura
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na musica barroca e romantica, que se espraiou pela cultura popular
centro-europeia dos Setecentos. A suite € um procedimento musical que
converge diferentes pegas musicais para compor uma obra, festa e ou
danca de longa duragdo. Seu uso é amplo, desde a musica erudita aos
circuitos populares, o que inclui a musica para as festas dos dias santos.
Apropriada pelos festejos de rua e pelos seus rituais narrativos, a suite
tornou-se instrumento de estimulo da imaginagdo popular da Peninsula
Ibérica — além da Alemanha, Franca e Italia —, e constituiu a estrutura
basica de importantes festas populares brasileiras — aquelas que
desenvolveriam as “dancas dramaticas” (Andrade, 1982) — como os
fandangos, maracatus e reisados (Andrade, 2003: 104); além de também
servirem de toadas para cantigas de roda famosas a época de Mario de
Andrade que continuam sendo cantadas até hoje.

Para justificar sua escolha por destacar o gosto de Mario de Andrade
pelo arquétipo do boi na cultura popular, Gilda de Mello e Souza resgata
um uso da suite através da observagao de Mario de Andrade (1982) sobre
a construgao narrativa do bumba meu boi em Pernambuco, em que um
‘nucleo basico” (Andrade apud Mello e Souza, 2003: 13) conduz
narrativamente a festividade, enquanto outras tramas secundarias se
somam, formando um conjunto variado de pequenas histérias que seguem
a historia regente. Ao longo do tempo, as historias trocam de hierarquia,
fazendo com que um enredo nuclear se torne, pelo excesso de uso,

acessorio. Esse modelo de reconto da brincadeira do bumba meu boi é

nos séculos XVII e XVIII como série de composigdes instrumentais estilizadas, com
alternadncia de movimentos vivos e lentos, em geral no mesmo tom (mas variando de
modo)”.
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exemplar da maneira com que a narrativa de Macunaima se organiza,
sendo a busca pelo muiraquitd — o chamado “nucleo basico” — o enredo
principal em que outros episodios acessorios se aliam. Essa caracteristica
de montagem da rapsodia permite que o autor se sinta muito a vontade
para iniciar e fechar episddios sem que, muitas vezes, algo de significativo
impacte a narragado principal, compondo tais peripécias por “finalidade
apenas poética” (Mello e Souza, 2003: 15).

Esse tipo de montagem narrativa permitiu a Mario de Andrade
executar “processos retéricos, como as enumeragdes exaustivas” (Mello e
Souza, 2023: 14), que marcaram ritmicamente, por um lado, a inventividade
vocabular de sua verve criativa e, por outro, a diversidade de
acontecimentos ao longo da aventura de Macunaima e seus irmaos.
(Voltaremos as “enumeragdes exaustivas” mais adiante.)

A variacgdo,’® por sua vez — mais interessante a nossa hipotese — é
similar a suite, mas contém um ingrediente a mais: improviso. Isso porque,
por serem extremamente porosas, Mario de Andrade (2003, 2006) torna a
destacar que escolas musicais eruditas e populares se retroalimentaram
respectivamente de referéncias, uma absorvendo ao longo do tempo
invencdes da outra, de forma que os registros de execugcdo musical estao
constantemente trocando de posicao sociocultural. Mello e Souza (2003:

20) lembra do interesse de Mario de Andrade (2006) pela teoria de Charles

7 Segundo o Havard Dictionary of Music (1944: 782, tradugdo nossa), variagdo “é uma
forma musical baseada no principio de apresentar uma ideia musical (tema) a partir de um
numero arbitrario de modificagdes (de 4 a 30 ou mais)”. Para o Dicionario Houaiss, é a
“apresentagdo de um mesmo trecho melddico com modificagbes estruturais que o tornam,
aparentemente, novo; glosa”. Para Mario de Andrade (2003: 104), “o principio da variagdo
consiste em repetir uma melodia dada, mudando, a cada repeticao, um ou dois elementos
constitutivos dela, de forma que, apresentando uma fisionomia nova, ela permaneca
sempre reconhecivel na sua personalidade.”
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Lalo sobre as trocas de referéncias entre diferentes registros musicais,
tratadas por “nivelamento” — quando as expressoes populares se apropriam
das eruditas — e “desnivelamento” — quando acontece o inverso. Esse tipo
de reutilizagdo pela pratica, que ndao se enquadra a determinado
regramento sociocultural do gosto ou da autoria, sempre contou com o
apreco de Mario de Andrade, haja vista sua predilecdo pelo plagio. A
variagao assim se mostra como procedimento extremamente poroso, como
se fizesse parte de sua materialidade a contaminagcdo de referentes
culturais alheios que, porventura, se pdem em contato.

Outra abordagem da variagao destacada por Mello e Souza, assim
como apontado na suite, tem como alvo a cantiga de roda e sua capacidade
de se transformar ao longo do tempo, conforme sua transmissao pelas
geracoes e pelos territorios diferentes de sua origem. Pela facilidade de ser
rememorada e de se tornar um artifice importante na brincadeira das
criangas, além de serem notadamente composi¢des de dominio publico, a
cantiga de roda é praticamente uma refém da variacdo, seja pelas
modificagdes inseridas nas letras, seja no uso da melodia para
composicdes totalmente renovadas. E farta a quantidade de ocorréncia
desse tipo, no entanto, em Musica, doce musica, Mario de Andrade (2006:
78-80) da o exemplo de uma cantiga de roda muito ouvida em sua infancia,

CUjOS Versos...

As estrelas no céu correm,
Todas numa carreirinha;

Va-se embora, seu Alfredo,
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Que a mamai nao esta c3;
Si ela vier que nos ouca,
O que dira, que dira!
Corre, corre, corre

Vai de flor em flor,

Vai de bragco-dado

Com o seu amor!

...aparecem refeitos no tema de outras cantigas brasileiras, como por

exemplo a seguinte:

As estrelas miudinhas
Correm do norte pra sul:
E que nem sapato branco

Debaixo da saia azul.

Mario de Andrade encontrou registros em obras que recolheram
cantigas populares no Brasil e em Portugal, como as de Luciano Gallet e
Leite de Vasconcelos, com exemplos de modinhas que tém a mesma

premissa, mas variam seus versos:

As estrelas do céu correm
Todas numa carreirinha;
Assim correm os amores

Da tua mao para minha.
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E ainda:

As estrelas do céu correm,
Correm que desaparecem;
Também os meus olhos correm

Atras de quem os merece.

E mais essa, recolhida em Goias:

As estrelas do céu correm
De carreira em carreirinha,
Assim que corre a fortuna
De sua méo para a minha.
As estrelas do céu correm,
Eu também quero correr,
Elas correm atras da Lua

E eu atras do meu bem-querer.

No caso das cantigas, nao esta em jogo o nivelamento estético de
Lalo, mas uma transferéncia entre as culturas populares ibéricas e
brasileiras — estas ultimas, por sua vez, se espalharam pelo territério
nacional a ponto de serem registradas tanto nos principais centros
econdmicos quanto nos rincées do pais (Mello e Souza, 2003). Esse tipo

de empréstimo se tornou combustivel para as proprias invencdes técnicas
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de Mario de Andrade, uma vez que o poeta se tornou aprendiz desse tipo
de estilo. Sua percepg¢ao agugada e sua visao geral do universo musical
brasileiro se mostraram pontos privilegiados de observagédo, cuja
aprendizagem foi produtiva.

Contudo, o modelo das cantigas, em que uma forma poética e/ou
melddica se mostra variante, remete diretamente a um terceiro ponto da
analise de Gilda de Mello e Souza (2003: 21) sobre o estilo de Macunaima,
apontada por ela como exemplo “mais perfeito” da compreensao de Mario
de Andrade do designio da variagao: a pratica do cantador nordestino.

A anedota mais famosa do interesse de Mario de Andrade nos
cantadores nordestinos esta no encontro do poeta com o coqueiro Chico
Antbnio, reunido que se deu no Engenho Bom Jardim, em Goianinha, Rio
Grande do Norte.® A sua maneira de construir o canto, tomando a glosa
por tentativa e erro, pois fazia parte do seu processo de rememoragao as
“grandes falhas de memorizagao”, como diz Mario de Andrade (apud Mello
e Souza: 2003: 22), Chico Antbnio abusava das variagdes até o momento
que o verso firmava, e a partir dai seu “canto novo” de fato se iniciava.

A maneira errante como o cantador firma seu ponto e sua insisténcia
em sustenta-lo por longos periodos na entonagédo do coco era um desafio

para sua inventividade. O apuro de resolver em brevidade e enrascada do

80 O encontro aconteceu na viagem que Mario de Andrade fez pela Paraiba e pelo Rio
Grande do Norte, de dezembro de 1928 a fevereiro de 1929, ou seja, quando o modernista
ja havia escrito Macunaima. No entanto, a remissdao ao coqueiro Chico Antdnio por
estudiosos que se dedicam a Macunaima, como no caso de Gilda de Mello e Souza, se
tornou exemplar do gosto de Mario de Andrade por esse tipo de invengdo popular,
admirada pelo poeta desde muito. Mario de Andrade se inspirou em Chico Anténio na
criagdo do protagonista de seu romance inacabado O café, além de ter dedicado artigos
sobre ele em sua coluna “Mundo musical”’, na Folha da Manha, de 19 de agosto a 23 de
setembro de 1943, onde chamava os recursos poéticos do cantador de “licoes”
(Cavalcante, 1994). Ver também Raimunda de Brito Batista (1993) e Jorge Coli (2023).
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verso seguinte desenvolveu uma poética que encantava tanto pela
velocidade da conclusao quanto pelo esmero dos versos ditos — a variagao
de Chico Antbnio se apoiava, em parte, pelo que acabara de ser dito — por
ele ou por outro cantador —, e em outra parte, pelas solu¢gdes de momento.
Ou seja, o verso seguinte se colocava sempre em aberto diante do
suspense da alteracdo que poderia ou ndo acontecer. No entanto, algum
improviso anterior por ora estabelecido se deixa igualmente perturbar pela
espera de um golpe seguinte que o derrube.

E preciso ter em mente uma visdo realista desse procedimento,

como diz Mello e Souza (2003: 24),

o cantador ndo é um artista iluminado que encontra
as suas solugdes de improviso [no sentido de mero
acaso]; € um profissional que se prepara longamente
para a prova, armazenando na cabega uma
quantidade extensa e variada de conhecimentos. (...)
Deste modo, o processo surpreendente de “tirar o
canto novo” nao representa nenhum milagre; € um
fendbmeno de “traicdo da memoria” — como o chama
Mario de Andrade — provocado pelo simples desejo de

vencer.

A observacao de Mario de Andrade sobre a memorizacao e a toada
€ instigante ao apontar que a verdadeira novidade nao decorre de um golpe

de originalidade isolado, mas do acumulo de tentativas incessantes — ainda
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que vacilantes — em que o essencial ndo é o éxito imediato, mas o proprio
gesto de experimentar o retrabalho poético. Esta € a vitéria. Nesse sentido,
o esforgo de rememorar puxa o acumulo, pois, para construir uma unidade,
€ preciso passar por ela muitas vezes até que enfim se possa acerta-la.
Esta é também a maneira com a qual nos esforgamos para lembrar de algo
que ndo vem a mente na primeira tentativa. O que fazemos no ato de
rememorar € construir alternativas que se aproximam do objetivo desejado
até que se alcance a lembranga escondida. Essa ligao forga a exprimir um
pensamento circular, como se fosse imprescindivel renomear outra vez o
ponto — que so6 pode ser feito ao tentar pontear por cima do canto anterior.
Nesse processo, a composicao se constroi pela exposicdo aberta da
variedade dessas tentativas, que se tornam tao relevantes quanto qualquer
resultado.

Cada tentativa possui valor proprio, ndo corrige nem anula a anterior,
tampouco determina a seguinte. Mario de Andrade notou que o cantador
nordestino deu licdes que um olhar mais elitista sobre a escrita dificilmente
acolheria: a de que o valor de um texto ndo reside em sua conclusao

definitiva.

4.3 - “Todos esses”

Diante do posto por Gilda da Mello e Souza (2003), apontamos um

recurso estilistico de Mario de Andrade em Macunaima que apresenta ao

mesmo tempo, como diz Raul Antelo (1988: 258), “o processo acumulativo
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da suite e a forma estilistica da variagao”. Esta justamente nas longas
enumeracdes anunciadas sempre com o mote “todos esses”. Ao todo,
contamos 38 ocorréncias de uso do recurso, distribuidos de maneira mais
ou menos coerente por toda a rapsodia, o que denota certa racionalidade
da expressao, colocada intencionalmente como eixo estilistico (ver anexo
5). O motivo é sempre aplicado quando ha exercicio de variar diferentes
nomes para a mesma coisa ou para um conjunto de coisas.

“Todos esses” € um sintagma nominal curiosamente construido a
partir de uma contradicdo evidente. Enquanto fodos remete a
universalidade, esses tem sentido especifico. A expressao parece guardar
uma chave importante do estilo de Macunaima, em que instancias
universais e particulares se imiscuem, o que pode ser também visto como
uma alegoria de acdo do poder politico e econbmico diante de minorias
sociais. Quando observamos seu uso, salta a nogao de abrangéncia, a
intencdo de se descrever conjuntos inteiros, completos; e, ao mesmo
tempo, destacar que as partes estdo consideradas, como se cada um —
cada coisa, cada ser — existisse plenamente e comungasse igualmente a
condicao de vivo. “Todos esses” € um indice de como o ecossistema de
Macunaima — feito tanto pela selva-maquina quanto pelo indigena-citadino
— se sustenta e interage de maneira radical. O que ha de instigante nessa
relacdo diz respeito & troca constante de propriedades. E uma relacéo
extremamente porosa em que um assume a forma do outro, que se
constitui tdo integralmente como outrora esteve posto.

O trecho em que menos exemplares desse recurso aparecem é o

ultimo deles: “Arrancou uma montanha de timb6 de agacu de tingui de
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cunambi, todas essas plantas e envenenou pra sempre o lagodo” (Andrade,
2002: 277).

Na passagem, Macunaima se encontra contrariado pelo fato de que
seus tesouros cairam no lagoao, principalmente porque, na tentativa de
recupera-los, as piranhas comeram partes de seu corpo. Irritado, resolve
envenenar o rio para matar as piranhas e recuperar seus pedagos que
estavam submersos. As plantas citadas por Mario de Andrade, timbo,
agacu, tingui (um tipo de timbd) e cunambi, sdo plantas venenosas usadas
por indigenas e ribeirinhos na pesca, pois intoxicam os peixes, facilitando
sua coleta. Todas sao palavras de origem tupi que estdo, portanto,
agrupadas na rapsodia como plantas venenosas usadas na pesca. Mesmo
que a intengado de Macunaima fosse mais malévola, com intuito de se livrar
das piranhas para recuperar seus pertences e ndo exatamente de se
alimentar, Mario de Andrade escondeu na passagem um artifice de
sobrevivéncia dos povos amazbnicos, além de apontar indice de
inteligéncia sobre o uso da natureza. Seu estilo é ainda mais elogioso ao
apontar muitas plantas venenosas... Digamos que uma apenas bastaria
para Macunaima se livrar das piranhas, mas aquela se tornou uma
oportunidade para uma enumerag¢ao: Macunaima nao usa uma planta, mas
“todas essas”.

Em outra passagem espirituosa da rapsodia, Mario de Andrade
(2022: 113) utiliza esse recurso para enumerar os “macumbeiros” quando
deixam a casa de Tia Ciata no Rio de Janeiro apds a gira no capitulo
“‘Macumba”: “Entdo tudo acabou se fazendo a vida real. E os macumbeiros,

Macunaima, Jaime Ovalle, Dodd, Manu Bandeira, Blaise Cendrars, As-
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censo Ferreira, Raul Bopp, Antonio Bento, todos esses macumbeiros
sairam na madrugada.”®' Na passagem, Macunaima se vale da
incorporagdo de uma polaca por Exu para atacar seu arqui-inimigo
Venceslau Pietro Petra a distdncia, num ritual que mistura diferentes
profissdbes de fé afro-brasileiras, desde o candomblé, a umbanda e o
tambor de mina (voduns). Tem tom anedético e € bem-humorada, o que
esta entregue em seu desfecho. Ao incluir amigos de seu circulo intimo e
de admiragdo como testemunhas do ocorrido e pertencentes da trupe de
Macunaima - ressalta-se a presenga do herdi entre eles — os
‘macumbeiros” sdao enumerados em seu conjunto de personalidades,
tornando-as figuras que andam juntas — conversam, trocam, convivem — e
que tem as mesmas propriedades — pensam, criam, realizam — assim como
as plantas venenosas no lagoao. “Todos esses” nos parece um recurso de
agrupamento que capricha na individualidade, fazendo as vezes de uma
lupa que amplia uma unidade em um conjunto, ato que se torna a
oportunidade ideal para o proprio exercicio da variagdo — a constituicao
formal pela recarga poética feita diretamente de uma matriz. E a maneira
de Mario de Andrade pontear.

A cadeia mais extensa em que se usa “todos esses” é sobre pedras...

81 Reproduzo aqui a identificagdo dos personagens feita por Luis Eduardo Veloso Garcia
(2023: 8): “Temos o grande poeta Manuel Bandeira; o critico, fundador de revistas, poeta
e romancista francés Blaise Cendrars; o poeta pernambucano Ascenso Ferreira; o
jornalista, diplomata e escritor Raul Bopp; e o critico de arte Anténio Bento. (...) Do lado
dos boémios e malandros que eram considerados figuras de enorme destaque naquela
época, Mario de Andrade apresenta os dois mais representativos: Jaime Ovalle e Dodd
(Geraldo Barrozo do Amaral).”
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Foi Ia dentro e voltou carregando um grajau tamanho
feito de embira e cheinho de pedra. Tinha turquesas
esmeraldas berilos seixos polidos, ferragem com
forma de agulha, crisdlita pingo-d’agua tinideira
esmeril lapinha ovo-de-pomba o0sso-de-cavalo
machados facdes frechas de pedra lascada, grigris
rochedos elefantes petrificados, colunas gregas,
deuses egipcios, budas javaneses, obeliscos mesas
mexicanas, ouro guianense, pedras ornitomorfas de
Iguape, opalas do igarapé Alegre, rubis e granadas do
rio Gurupi, itamotingas do rio das Gargas,
itaco~lumitos, turmalinas de Vupabugu, blocos de
titanio do rio Piria, bauxitas do ribeirdo do Macaco,
fésseis calcarios de Pirabas, pérolas de Cameta, o
rochedo tamanho que Oaque o Pai do Tucano atirou
com a saraleatana la do alto daquela montanha, um
litoglifo de Calamare, tinha todas essas pedras no

grajau (Andrade, 2022: 92).

...em que o autor faz uma rica descricdo das matérias inorganicas
brasileiras. Diferentes dos dois anteriores, este € um inventario bem mais
amplo. O estilo é descrito como o da fala; ora ha, ora nao ha virgula entre
as unidades, o que representa precipitacdo, pressa e, também, o pouco
cuidado com as palavras, a espontaneidade do ato de rememorar. Nesse

conjunto “pedras”, os grupos alternam quanto a sua constituicdo material,
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ora sao rochas, ora fosseis; ora joias prontas, ora sdo armas rupestres. Ha
ainda formas destoantes: “deuses egipcios” seriam mesmo deuses ou
estatuas? E “mesas mexicanas”? O que seria o “elefante petrificado”?
Mesmo descrevendo material inorganico, Mario de Andrade nao perde de
vista 0 desenvolvimento econémico nacional, o que se representa nas
“turmalinas de Vupabugu”, uma mencgao direta a ambi¢cdo de Fernao Dias
na época das bandeiras, e nas “opalas do igarapé Alegre”, um minério
muito cobicado. A variagao de Mario de Andrade levou em conta o ambiente
natural, mas também sua exploracao extrativista, fazendo da rapsédia um
reconto mitico permeado pela ideia de que seus componentes s&o unicos,
especiais, magicos, mas também sao comprados, vendidos, negociados. A
natureza tem valor, haja vista a prépria ambicdo de Macunaima de ir para
Sao Paulo para ganhar dinheiro. Através da enumeracgao das pedras, Mario
de Andrade incute ndo apenas seu vasto vocabulario geomorfolégico, mas
também o contexto social em que o ambiente ressurge, sendo igualmente
forcado ao apetite do extrativismo enquanto se beneficia do capital
acumulado a partir disso. Eis Macunaima Imperador e, por isso, dono de

tudo.

4.4 — Autonomia da “versao”

Nos trés exemplos destacados anteriormente, observamos como o

recurso “todos esses” experimenta questdes indiciosas da construcao

poética de Macunaima. Por principio, tal recurso também alude a prépria
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transformacgao fisica dos personagens da rapsodia, que mudam sua
aparéncia. A corporeidade do herdi, por exemplo, que se apresenta como
indigena, negro, principe lindo, pedra e estrela, também ¢é indice desse
mesmo procedimento de variagao.

E é junto a essa habilidade estilistica que uma aproximagao com a
nogado de versao vinculante do poema processo pode ser feita. Nossa
hipétese nao ganharia a dimensao proposta sem a observagao de como
recursos sonoros moldam materialmente os discursos verbais e visuais dos
objetos analisados. Assim, podemos assimilar as mudangas formais ao
longo da série A ave como simuladoras da variagdo sonora experimentada
em Macunaima.

Para isso, apresentamos a seguir alguns enunciados teoricos do
poema processo que refletem indiretamente a questao dos conjuntos e das
unidades que se atrelam ao recurso de “todos esses”, nos voltando
especialmente para as ideias de Moacy Cirne (1975).8% Através dessa
discussao, percebemos tanto a similaridade quanto as particularidades das
enumeragdes feitas por Mario de Andrade em Macunaima e as feitas por
Wlademir Dias-Pino em A ave.

Em que medida podemos dizer que as variagdes em Macunaima sao

versdes, segundo os ditames do poema processo? A ave pode mesmo ser

82 Nascido em S&o José do Serido, Rio Grande do Norte, Moacy Cirne (1943-2014) foi
poeta, critico literario, artista visual e professor da Universidade Federal Fluminense. Foi
um dos entusiastas do movimento Poema Processo e um dos principais articuladores da
rede nordestina. Na década de 1970, foi editor da Revista de Cultura Vozes. Sua influéncia
na editora Vozes era grande, motivo pelo qual os principais livros sobre poema processo,
como o seu Vanguarda: um projeto semiolégico, e o icbnico Processo: linguagem e
comunicagédo, de Wlademir Dias-Pino, foram editados por l4. E também conhecido como
estudioso das histérias em quadrinhos, tema recorrente em seus trabalhos. Ver também
Revista de Cultura Vozes, ed. 10, 1973.
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descrita como poema macunaimico? A seguir, lidamos com essas
perguntas.

Membro do grupo Poema Processo do Rio Grande do Norte, Moacy
Cirne foi um dos pensadores mais proficuos da febre processual. Em seu
livro Vanguarda: um projeto semiologico, o poeta potiguar realiza um estudo
de félego sobre as principais questdes que o poema processo insere no
sistema literario brasileiro, oferecendo terreno as suas ideias que cruzam
semiologia e marxismo. Ali, Cirne apresenta o grupo Poema Processo
como ponta de langa das atividades de vanguarda no Brasil — ndo apenas,
o autor se esforca em distinguir seu grupo das demais vanguardas,
calculando as diferengas entre elas e os riscos pelas op¢des contraculturais
(ou, como ele preferia dizer, antiliterarias) do poema processo.

Um dos momentos mais singulares de Vanguarda esta exatamente
no exercicio critico sobre versao.

Como vimos no capitulo 3, ndo é exagero apontar a versdo como
procedimento definidor da teoria do poema processo. Ali esta justamente a
orientagdo para a continuidade, o elogio da linguagem em ritmo
exponencial, a necessidade de se manter constantemente um processo em
consumo e, além de tudo, seu modo principal de interagao (de leitura) que
esta justamente na tomada da cadeia de um processo para si e no exercicio
do enxugamento de suas possibilidades. Se ha algo que distingue o poema
processo das demais vanguardas, a “versdo” é seu principal sintoma. E
também, nesta tese, indice da influéncia sonora no comportamento da

imagem do poema processo.
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Contudo, a versdo, ao mesmo tempo que se mostra imprescindivel,
traz consigo uma sucesséao de problemas de interpretagao sobre a relagao
entre os exemplares e a série do poema — problemas que advém
principalmente da definicdo parca que Dias-Pino (1971) apresenta desse
conceito tdo fundamental.

Por ter em seu principal argumentador um espirito mais preocupado
em provocar do que explicar, é interessante observar como os proprios
membros do grupo Poema Processo lidaram com as lacunas tedricas
deixadas por Dias-Pino (1971). Um bom exemplo disso esta evidente em
Vanguarda, de Moacy Cirne.

Para construir uma lida critica sobre a versao, Cirne (1975: 45)
expoe primeiramente um problema que se coloca ante a ideia de novidade

— uma lida incontornavel ao se analisar criticamente a série de um poema:

A problematica da versao — uma novidade tedrica e
pratica produzida pelo poema processo -
aprofunda(va) o} relacionamento
quantidade/qualidade em termos que serviam para
explicitar tanto o alto numero de poemas, quanto as
respostas produtivas dadas pelo
consumidor/participante. Da mesma forma, Décio
Pignatari e Luiz Angelo Pinto, em 1964, trataram — ao
nivel da reflexdo critica — da poética do projeto, ou
seja, da “criagdo de linguagens projetadas e

construidas para cada situacéo e de acordo com cada
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necessidade”.83 E preciso ver que o projeto, pensado
aqui, associa-se a “construgao de novos conjuntos de
signos™ no interior da estrutura do poema. A
linguagem projetada consome-se no ato de se
consumir como tal. O projeto, portanto, ndo é um
provocador de versdes (novos poemas); € um
planificador de novos conjuntos de signos
concretizados pelo mecanismo estético-informacional

da obra.

Esse trecho é curioso, pois aparentemente Cirne esta contornando
algumas premissas sobre a versao para se alinhar a nogcao de “projeto” de
Décio Pignatari e Luiz Angelo Pinto. D4 um passo atras na discusséo, se
dedicando previamente a uma ideia mais pragmatica de organizagao de
poemas. Essa premissa a partir de “projeto” pode dar a entender que as
“versdes” sdo controladas — ou seja, que, por mais que variem, nao deixam
de pertencer a um determinado conjunto. Nessa linha, ndo importa quao
rebeldes sejam as versdes, os “projetos” as detém.

A questao reflete um dilema sobre a representacdo da novidade

literaria na cadeia de um poema processo, quer seja a novidade da

8 Citagéo ao manifesto “Nova linguagem, nova poesia”, de Décio Pignatari e Luis Angelo
Pinto, em que é feita mengado a Wlademir Dias-Pino. O texto foi publicado primeiramente
no Correio da Manha em 25 de julho de 1964. Mesmo que Pignatari e Pinto ndo tenham
usado a expressdo “poema processo”’, dizem que “continuamos, portanto, a chamar de
concreta a esta poesia”, ao se referir claramente aos modos processuais reconhecendo-
0s sob o guarda-chuva do concretismo. O desvio do termo “poema processo” merece
algum desconto, afinal o grupo Poema Processo apenas realizou oficialmente sua
militdncia artistica a partir de 1967. Ver Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio
Pignatari (1975: 159-171).

84 lgualmente uma citagdo de “Nova linguagem, nova poesia”.
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dindmica reutilizavel das versdes (que sempre refiguram a imagem do
poema), quer seja no estabelecimento da série, uma vez que é este o
resultado imediato do acionamento de uma matriz. Enquanto um aspecto
aponta para as formas ilimitadas, o outro diz respeito ao oposto, justamente
sobre um limite de pertencimento de cada versao no conjunto serial.

Afinal, qual é a medida inovadora que caracteriza o recurso da
versao? O que Cirne chama de “projeto” pode-se ler como um termo
totalizante de como um poema se aciona. Em alguma medida, se parece
mesmo com a nogao de processo de Wlademir Dias-Pino (1971). Para uma
exposi¢ao pragmatica da questao, tenhamos em mente que, no jargéo do
poema processo, esse projeto implica a criagdo de uma matriz e o
retrabalho contante das versdes a fim que se gere uma série.

Contudo, ha um fator extremamente instavel nessa equacao. Pela
sua caracteristica volatil, por ser radicalmente randémica, a verséo torna o
processo imprevisivel — € tida, inclusive, como uma espécie de coringa que
pode assumir qualquer outro valor dentro da cadeia. No nosso exemplo,
numa dada série de um poema processo, uma versao pode assumir o lugar
de uma matriz e se replicar. Pode disparar novas séries. Pode até mesmo
tomar a condicdo de processo e se descontinuar, afinal o fato de que a
versao, muito embora esteja condicionada a matriz, pode assumir qualquer
um dos valores a torna, por extensdo, ambiguamente descondicionada de

qualquer outro valor.

A versdao de um poema processo [...] se coloca, no

tratamento material que recebe, em um espaco de
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pratica estética pensada problematicamente. E um
novo poema por se desligar do projeto; € o mesmo
(poemal)processo, por ser determinado pelo
processo dado. Por sua vez, a versao € também um
novo projeto (grafico, visual, sonoro etc.). O que vale
dizer: o poemal/processo tem, no cerne de sua escrita,
uma problematicidade estética especifica a propria
ideia de processo. Mas, através desta
problematicidade, o nosso questionar resolve-se, ou
se encaminha: se a versao € um novo poema por se
desligar do projeto, como produto (cujo estagio de
realizagcdo estara sujeito aos casos particulares de
repertoério, informagao, realidade social) concretizar-
se-a por uma fisicalidade x ou y arquitetada com
signos novos — signos de ordem grafica, visual,

sonora etc. (Cirne, 1975: 52).

Cirne enfrenta o descontrole da versdgo com franqueza,
argumentando com certa dose de sensatez que o modelo basico do poema
processo, por ser muito heterodoxo, tem dificuldade em se definir e apontar
seus limites. A contradicdo evidente do valor da “versdo” se torna um fio
desencapado. E, ao mesmo tempo, item basilar de um poema processo,
mas sua condicdo instavel a deixa perturbada para ter essa importancia

como eixo criativo, deixando a teoria aberta demais para que algo de sua

natureza seja claramente descrito: por ser tudo, a versdo acaba por ser
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nada. Desse modo, a autonomia da versao € tamanha que sua posicao
estd sempre em vias de despertencimento — ou seja, a versao nao é
confiavel, pois aparentemente se destina a “se desligar do projeto”.

Nesse sentido, é esta qualidade de estranheza da versao diante de
exemplares de poemas mais fiéis a matriz que estamos chamando de
disforma. Podemos apontar no panorama de versao de A ave que
apresentamos no anexo 1, duas imagens que representam bem o limite do

pertencimento.

Figura 5: Anexo 1, “IMG_029". Figura 6: Anexo 1, “22a”.

Nesses dois exemplares da série A ave, percebemos que o exercicio
de retomada da inscrigao se refigurou de tal forma que seu reconhecimento
nao é tao evidente. Talvez seja no alcance desse tipo de desfiguracéo do

desencadeamento de um poema que experimentamos empiricamente o
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esgotamento de um processo tal como prometido por Dias-Pino (1971) em
seu livro tedrico-testamental. Ambas as imagens, igualmente versdes de A
ave, estdo prestes a se descolar do processo — se é que ja nao se
descolaram totalmente. E justamente sobre essa caracteristica volatil que
Moacy Cirne (1975) toma nota como uma contradi¢ao intrinseca do poema
processo — um problema causado pela autonomia da versao.

Nessa diregcdo, podemos vislumbrar que algo similar ocorre nas
enumeragdes de Mario de Andrade. Seria, por exemplo, o item “deuses
egipcios” uma disforma da série das “pedras” destacada anteriormente? Ao
pontear as enumeragdes em Macunaima, retomando o ponto do cantador
nordestino como recurso de estilo, Mario de Andrade também inclui
variagdes nas unidades que destoam do conjunto ao qual pertencem.
Obviamente, a cadeia mais longa de enumeragdes permite ao autor maior
quantidade das variagbes, pois quanto mais oportunidades para variar,
mais destoante o canto pode soar.

Uma ilustracédo racional desse estilo a partir da variagdo esta na
enumeragao do conjunto “leis”, em que o narrador conta uma anedota que
tem respaldo no mito do surgimento do anus, descrigao originaria que, em
Macunaima, vira motivo de humor.8®> Nessa passagem, Macunaima esta
passeando em um dia de feriado em Sao Paulo com a alema Fraulein, que,
encantada com os galanteios do herdi, pede para colocar uma margarida
em seu “puito” (Andrade, 2022: 152). Antes, Macunaima usa a palavra
“‘puito” como sindnima de “botoeira”, quando se viu atrapalhado com a

expressao “orificio”, pois esta era uma palavra desconhecida pelos

8 Sobre a lenda do “Pu’iito, como as pessoas e os animais receberam o seu anus”
recolhida por Theodor Koch-Grunberg, ver Eduardo Viveiros de Castro (2011).



129

indigenas. Ao perceber que “puito” era uma expressdo tida como
deseducada na cidade grande, como se fosse um palavrdo sindnimo de
anus, o narrador se sai com uma explicagdo que a coloca como uma

palavra de origem latina:86

Mas o caso é que «puito» ja entrara pras revistas
estudando com muita ciéncia os idiomas escrito e
falado e ja estava mais que assente que pelas leis de
catalepse elipse sincope metonimia metafonia
metatese préclise protese aférese  apdcope
haplologia etimologia popular todas essas leis, a
palavra «botoeira» viera a dar em «puito», por meio
duma palavra intermediaria, a voz latina
«rabanitius»®” (botoeira-rabanitius-puito), sendo que
rabanitius embora ndo encontrada nos documentos
medievais, afirmaram os doutos que na certa existira

e fora corrente no sermo vulgaris.

Essa passagem bem-humorada classifica forcosamente “botoeira—-
rabanitius-puito® como palavras pertencentes a uma mesma classe
semantica. No entanto, suas unidades ndo tém nada a ver uma com a outra.
Além do mais, a enumeracido que sustenta esse argumento malicioso é

dada através de um conjunto de classificagdes gramaticais e ortograficas

8 Sobre apropriagdes da cultura latina em Macunaima, ver Fabricio Sparvoli (2024).

87 “Rabanitius” € um neologismo de Mario de Andrade, uma troga com o substantivo “rabo”.
O préprio narrador entrega a invengao da palavra, dizendo que n&o é encontrada nos
“‘documentos medievais”.
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dos termos cientificos que caracterizam mudancas fonéticas — mudancas
essas de “sermo vulgaris”, ou seja, de carater popular.2® Nessa diregao,
seja qual for o caminho que leva a “botoeira” ao “puito”, se deu
principalmente de boca em boca. A mudanga de uma palavra até a outra se
revela evidentemente por uma emissao sonora transformada pelos tempos.

A ironia em listar as expressdes da gramatica, agrupando-as
também por sua sonoridade, com no caso do distico “préclise protese”, faz
das “leis” também material cantado. Para o nosso estudo, essa passagem
igualmente guarda um sabor: Mario de Andrade indicou alguns artifices da
linguagem que contribuem diretamente para a variagado do vocabulario.
Como se estivesse pendurando um alerta para a afetagao sonora que pode
acontecer nos exercicios de repeticao.

Afinal, na ponte que fez com que “rabanitius” desse em “puito”, uma
extensa cadeia de refeitura, de tentativa e erro, de falhas de memaria foram
praticadas cotidianamente, moldando extensas preliminares em cadeia, até
que uma etapa final estivesse — momentaneamente — cumprida.

Essa anedota retoma nossa discussdo anterior sobre “versao’,

quando pensamos sobre as unidades que despertencem ao seu conjunto.

8 Segundo o Dicionario Houaiss, sincope € “desaparecimento de fonema(s) no interior de
vocabulo”; metafonia é a “modificacdo do timbre de uma vogal da raiz ou de um sufixo
derivativo por assimilagdo a vogal de um sufixo flexional”’; metatese é a “mudanga
linguistica que consiste na troca de lugares de fonemas ou silabas dentro de um vocabulo,
p.ex.: depredar > depedrar’; protese € um “acréscimo de um elemento fonético (silaba ou
som) no inicio de um vocabulo, sem alteragdo do significado, p.ex.: abagungar, de
baguncar”; aférese é o “processo de mudanga linguistica que consiste na supresséo de
fonema(s) no principio do vocabulo, p.ex., de enojo formou-se nojo”; apdcope € a
“mudanca fonética que consiste na supressdo de um ou varios fonemas no final de uma
palavra (p.ex.: cine por cinema; bel por belo)”; haplologia é o que acontece “no interior do
vocabulo, mudanga linguistica que consiste na supressdo de uma de duas silabas iguais
ou semelhantes, contiguas, p.ex.. seminima por semiminima; tragicomédia por
tragicocomédia; idolatria por idololatria etc.”; por sua vez, metonimia é a “figura de retérica
que consiste no uso de uma palavra fora do seu contexto semantico normal, por ter ela
significagdo com alguma relagéo objetiva, de contiguidade, material ou conceitual, com o
conteudo ou o referente ocasionalmente pensado”.
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Estaria Mario de Andrade acenando para Moacy Cirne? Um aceno que
aparentemente Cirne nao notou?

A maneira com que Mario de Andrade lidou com o som e suas
capacidades poéticas tornou-o capaz de antever o que Dias-Pino (1971:
s/p) chamaria de “versao”. “teste de funcionalidade; possibilidades de
situagdes: numeros de combinacgdes; estrutura levada a condicdo de
processo”. Em Macunaima, vemos como as enumeragdes agrupam
conjuntos, por vezes, de unidade similares, e outras de itens destoantes,
assim como acontece na série A ave. Seu modelo toca tangencialmente a
questao da versao de um modo tao coincidente que nos parece uma grave
falha de observagdo que os poetas do grupo Poema Processo,
principalmente Moacy Cirne, nunca tenham anotado sobre os
procedimentos de Mario de Andrade. Sua musica, por conseguinte, nao
apenas nos lega um modo serial de construgao poética — mais importante,
nos mostra como o som pode se tornar o meio de transformacgao das formas
ilimitadas, o que representa decisivamente, sob é€gide da versao, um modo

de leitura dos poemas processo.

4.5 — Poema macunaimico

Em um dos trechos em que Mario de Andrade (2022: 233) ponteou

enumeracgdes usando o recurso “todos esses” estao os “faladores”...
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A [nuvem] ruivor veio vindo veio vindo e era o bando
de araras-vermelhas e jandaias, todos esses
faladores, era o papagaio-trombeta era o papagaio-
curraleiro era o periquito cutapado era o xara o peito-
roxo O ajuru-curau O ajuru-curica arari ararica
ararauna ararai araguai arara-taua maracana maitaca
arara-piranga catorra teriba camiranga anaca
anapura canindés tuins periquitos, todos esses, o

cortejo sarapintado de Macunaima imperador.

...em que narrador ajunta uma colegao de papagaios. Nesse trecho,
Macunaima esta voltando de Sao Paulo, por passagem pelo rio Araguaia,
em sua marcha de retorno ao rio Uraricoera. Ali, o herdi se percebe
imperador, admirado com seus feitos e posses, e percorre o territério
exitoso, propondo solugdo de problemas para a vida do “povo goiano” e
deslumbrando-se com suas riquezas e poderes. A opuléncia da imagem
chega ao apice com a saudagado dos papagaios, que ciceroneiam
Macunaima em estado de gracga, o cercam em folia, conduzindo-o de volta
ao Mato Virgem.

A mencéo a fala dos papagaios prenuncia o desfecho da histéria. No
epilogo, em uma cena de rara habilidade literaria, Mario de Andrade se
insere na ficcdo e se apresenta como o narrador da rapsédia apos
confessar té-la ouvido de um papagaio; este, por sua vez, conta que ouviu
de Macunaima seus feitos, entdo recontou ao homem-narrador e “abriu asa

rumo a Lisboa” (Andrade, 2022: 287).
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Duas particularidades nos séo especialmente relevantes nessa
passagem: a primeira, a descricdo de que aquele papagaio se expressa
numa “fala mansa, muito nova, muito!”; e outra, a assun¢ao do narrador —
Mario de Andrade revelado — a cantador, quando diz, apos ouvir a histéria
do papagaio: “ponteei na violinha e em toque rasgado botei a boca no
mundo cantando na fala impura as frases e os casos de Macunaima, heroi
de nossa gente” (Andrade, 2022: 286-287).

Essa cena nao reflete apenas uma homenagem ao éxito do cantador
nordestino, principalmente aquele que o faz tornar a si personagem de seus
pontos, mas guarda, para nos, um atributo a mais: o papagaio €, pois, uma
ave. Nao apenas, uma ave portadora de uma “fala muito nova” que passa
adiante seus designios e que espera, por conseguinte, que a tarefa da
recontagcao recém-compartilhada siga seu destino.

Seria forgosa nossa intuicdo de que aquele papagaio guarda um
pouco do devaneio de A ave de Dias-Pino? Nos aproveitemos, pois, desse
acidente, porque o desfecho de Macunaima nos parece uma janela aberta
para toda a discussao que prometemos nesta tese e que, aqui, encontra
seu corolario.

A imagem marioandradiana explora a condigcdo do papagaio de
imitar a voz humana, sendo grosso modo uma ave que fala. No entanto, a
repeticao € por vezes ruidosa, em outras, mais certeira. A depender do
papagaio, mistura de palavras podem ocorrer, assim como imitagdes
malsucedidas. Curiosamente, no livro-objeto A ave, a trajetoria das linhas
retas revela em seus vértices as silabas que, somadas, indicam os versos

que compde o poema. Diante disso, nos torna inevitavel uma comparacao
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a contrapelo de que Dias-Pino também criou uma ave cuja particularidade
intrinseca esta a fala, igualmente uma “fala muito nova”, que se constroi na
repeticdo, como se a leitura sé fosse possivel apdés se perceber
condicionada pelo que esta proposto primeiro no acompanhamento das
linhas, depois na emissao verbal.

Pois bem, como propomos em nossa hipotese, essa fala, por
conseguinte, ndo se resume a emissao. Trata-se de uma espécie de
oroboro sonoro cuja emissdo consome a forma, ou seja, seu exercicio da
sentido a um estratagema curioso em que o som consome o som. Este é o
nosso destaque principal quando usamos desse estratagema para pensar
o comportamento das imagens do poema processo, cujo “barulho visual”
(Nancy, 2014) nao diz respeito apenas a emissdo, mas ao modo sonoro de
representagcédo, cujas chaves determinantes para a modulagdo do som,
como duragédo, infinitude e momento se mostram tdo importantes na
constituicdo material do poema.

Ou seja, o que se arrisca em nossa hipotese é a percepgao de que
€ a sonoridade a motivadora da criagdo das séries cujo resultado
fundamental reside nas formas ilimitadas. Constata-las em obras de
magnitude tao diversas como A ave e Macunaima se mostra como mais um
indice do extremismo criativo encampado por Wlademir Dias-Pino e Mario
de Andrade, que aqui estudamos como a autonomia da versao — e ali esta
a rebeldia formal que propulsiona nossa visao.

Desse modo, percebemos o som regente da plasticidade e suas
possibilidades formais — que nao sao poucas. Nao precisamos, contudo,

reduzi-las a um ou outro enunciado definidor. Talvez seja necessario,
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conforme nos lega Wlademir Dias-Pino e Mario de Andrade, erguer nosso
pensamento por teorias lacunares ou hesitosas, em que os desditos
funcionam como explicagdo mesmo com suas insinuagdes imprecisas,
pois, aprendemos nesta jornada, a desconfianga é também uma qualidade
sonora. E diante de sua manifestacdo que nos despimos da precisdo para
que nos encontremos arejados o suficiente para observar os poemas que
nos encantam. A infinitude se mostra entdo em um arco palpavel. Resta-
nos construir o arco e flechar.

Nesse sentido, nossa indicagao de A ave como poema macunaimico
se faz na expressdo da refeitura constante, que, muito embora se
apresente em imagens, partem da sonoridade como estimulo e atributo
constitutivo. Nossa hipotese, contudo, somente se torna mais facilmente
observada quando temos Mario de Andrade como aliado argumentativo das
formas sem fixidez, sem referéncia e sem objetividade. Sua teoria e pratica
nos permitem ampliar os usos de Macunaima, pesando-o também como
motor estilistico e como mapa de procedimentos.

Ou nao seria o relato de Dias-Pino (2017: 17), ao responder a
pergunta de Evandro Salles de como surgiu a ideia para escrever A ave,
um momento de encontro unico com a mistica natural que também

encantou Mario de Andrade...

A garca € um bicho muito arisco e pernalta, com o peso
fica desequilibrada, para aterrissar € muito complicado.
Ha muitos passaros la no Pantanal que s&o tao
pesados, um verdadeiro tanque caindo. A garga tem

essas pernas, precisa de uma técnica especial de
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pousar. Ela vai voando e, de repente, perde o voo e faz
assim [junta as m&os uma na outra], sendo quebra a
canela. Eu ficava olhando as aves, ela veio, eu estava
olhando aquele passaro branco, de repente pousou e
desapareceu na areia branca. Eu pensei 0 seguinte:
poxa, se o0 branco engole o branco e eu sempre
trabalhei com o branco por causa do intervalo, eu
deveria fazer um livro que se autoconsumisse e
desaparecesse, que ele mesmo se desmanchasse, se

autodevorasse, dai eu fiz A ave.

...Nao seria esta ave também uma habitante do Mato Virgem?



5. Anexos

Nos anexos 1, 2 e 3 apresentamos o material de trabalho
deixado por Wlademir Dias-Pino. O anexo 1, com as versdes de A
ave, e 0 anexo 2, com uma simulacao vetorizada das paginas do livro-
objeto A ave, editado originalmente em 1956, configuram material
preparado pelo poeta para a exposi¢cao O Poema Infinito de Wlademir
Dias-Pino, Museu de Arte do Rio, com curadoria de Evandro Salles,
em 2016. No anexo 3 exibimos croquis feitos a mao e que foram
escaneados. Apenas uma minoria, exposta no comecgo da série, foi de
fato vetorizada. As demais séo reprodugdes conforme originalmente
desenhadas. Esse material precioso nos fornece uma visdo exclusiva
da maneira como Dias-Pino pensava o espago e o proveito de suas
séries. Nos trés primeiros anexos descrevemos abaixo de cada
imagem o nome da pasta e do arquivo de cada poema conforme
deixado por Dias-Pino em seu repositério digital. O escaneamento e
a vetorizagao dos poemas foram feitos pelo sobrinho e assistente de
Dias-Pino, Domingos Octavio Dias Ferran Souza.

No anexo 4 estdo as versdes de A ave realizadas pelo poeta
Falves Silva, participante do grupo Poema Processo do Rio Grande
do Norte desde os anos 1970. Foram reproduzidas a partir de uma
brochura autoeditada pelo poeta que reune suas versdes de A ave e
que contam com tratamento de imagem, feito especialmente para esta

tese, de Isabella Carvalho.
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No anexo 5 apresentamos nosso fichamento sobre as

ocorréncias de “todos esses” em Macunaima, de Mario de Andrade.
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Anexo 1: Versoes de A ave
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 1
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 2
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 3
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 4
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 5
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 6
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 7 (2)
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 7a
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 8
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 10a
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 10b
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 10c
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 10d
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11a
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11c
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11d




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11e




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11f




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 10g




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11h




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11i




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11j




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11k




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11|




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 11m
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12b
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12c
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12d




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 13a

170




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 13c

171




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 13d

172




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 15




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 16

174




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 17a




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 17b

176
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 17c




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 17d




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 18a

179




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 18b
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 18c

181




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 18d

182




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 19

183




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 20a




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 20b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 20c

186




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 20d







Pasta: Pasta geral
Arquivo: 22a




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 22b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 22c




192

Pasta: Pasta geral
Arquivo: 22d
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 23b
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 23c




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 23d

196
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 24a




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 24b
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 24c




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 24d




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 25a




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 25b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 25c




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 25d




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 26a




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 26b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 26c¢




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 26d




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 27a




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 27b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 27c




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 27d
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 28a




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 28b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12b
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12b

218




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12b

219




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12b




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 30f

221




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 31

222
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 33
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 34
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 36
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 37
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 38
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 39
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 40
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 41a
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 41b
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 41c
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 42
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 42a
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 42b
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 42b
[A m3o: “ave”]
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Pasta: Pasta geral

Arquivo: 44

[A m3o: “colorir os desenhos: totaliza-los e
nem teriam motivos para a[s] queixas”
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 45




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 46
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 47
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 48




Pasta: Pasta geral
Arquivo: 49
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 51a




AL

LU
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 60
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 61
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: 70
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N

Pasta: Pasta geral
Arquivo: 12b
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_006
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_007
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_008
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_009
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_010
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_009
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_013
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_009
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_015
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_016
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_017
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N

Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_009
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_019
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_020
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_021
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_022
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_023
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_024
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_026




270

Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_027
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_027a
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_028
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Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_029




274

()

Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_029
[Obs.: Arauivo anterior € homonimol




275

Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_030
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VAN

Pasta: Pasta geral
Arquivo: IMG_031




Pasta: Exposicao
Arquivo: 1031

Pasta: Exposicao
Arquivo: 2

277

Pasta: Exposicao
Arquivo: 2a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 2b

Pasta: Exposicao
Arquivo: 2e

Pasta: Exposicao
Arquivo: 2f




Pasta: Exposicao
Arquivo: 3

278

Pasta: Exposicao
Arquivo: 7a

h

N

Pasta: Exposicao
Arquivo: 8

2

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 10a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 10b

Pasta: Exposicao
Arquivo: 10c
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 10d

Pasta: Exposicao
Arquivo: 11a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 11b

Pasta: Exposicao
Arquivo: 11d

Pasta: Exposicao
Arquivo: 11c

Pasta: Exposicao
Arquivo: 11e




Pasta: Exposicao
Arquivo: 11f

Pasta: Exposicao
Arquivo: 11h

Pasta: Exposicao
Arquivo: 11j
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 11g

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 11i

Pasta: Exposicao
Arquivo: 11k




Pasta: Exposicao
Arquivo: 111

Pasta: Exposicao
Arquivo: 12a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 12c
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 11m

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 12b

Pasta: Exposi¢cao
Arquivo: 12d




Pasta: Exposicao
Arquivo: 13a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 13c

Pasta: Exposicao
Arquivo: 15

282

Pasta: Exposicao
Arquivo: 13b

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 13d

Pasta: Exposicao
Arquivo: 16




Pasta: Exposicao
Arquivo: 17a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 17c

Pasta: Exposicao
Arquivo: 18a
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 17b

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 17d

Pasta: Exposicao
Arquivo: 18b




Pasta: Exposicao
Arquivo: 18c

Pasta: Exposicao
Arquivo: 19

Pasta: Exposicao
Arquivo: 20b
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 18d

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 20a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 20c




Pasta: Exposicao
Arquivo: 20d

Pasta: Exposicao
Arquivo: 22a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 22c
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 21

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 22b

Pasta: Exposicao
Arquivo: 22d




Pasta: Exposicao
Arquivo: 23a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 23c

Pasta: Exposicao
Arquivo: 24a
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 23b

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 23d

Pasta: Exposicao
Arquivo: 24b




Pasta: Exposicao
Arquivo: 24c

Pasta: Exposicao
Arquivo: 25a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 25c¢
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 24d

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 25b

Pasta: Exposicao
Arquivo: 25d




Pasta: Exposicao
Arquivo: 26a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 26¢

Pasta: Exposicao
Arquivo: 27a
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 26b

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 26d

Pasta: Exposicao
Arquivo: 27b




Pasta: Exposicao
Arquivo: 27c¢

Pasta: Exposicao
Arquivo: 28a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 28c
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 27d

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 28b

Pasta: Exposicao
Arquivo: 28d




Pasta: Exposicao
Arquivo: 29

Pasta: Exposicao
Arquivo: 30c

Pasta: Exposicao
Arquivo: 30d
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 30b

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 30d

Pasta: Exposicao
Arquivo: 30f
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Pasta: Exposicao Pasta: Exposicao
Arquivo: 31 Arquivo: 32

Pasta: Exposigao Pasta: Exposigao
Arquivo: 33 Arquivo: 34

Pasta: Exposigao Pasta: Exposicao
Arquivo: 36 Arquivo: 38




Pasta: Exposicao
Arquivo: 39
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 40

UL

Pasta: Exposicao
Arquivo: 41a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 41c

Pasta: Exposicao
Arquivo: 41b

Pasta: Exposicao
Arquivo: 42




Pasta: Exposicao
Arquivo: 42a

Pasta: Exposicao
Arquivo: 42b

Pasta: Exposicao
Arquivo: 43

Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: 44

Pasta: Exposicao
Arquivo: 45

Pasta: Exposicao
Arquivo: 46
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Pasta: Exposicao Pasta: Exposicao
Arquivo: 47 Arquivo: 48

y

Pasta: Exposigao Pasta: Exposicdo

Arquivo: 49 Arquivo: 51
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0 00 ® .0 e O Ol sl @ %
O e s O 5 8 B & O s OO

Pasta: Exposicao Pasta: Exposicao
Arquivo: 51a Arquivo: 52




Pasta: Exposicao
Arquivo: 60

Pasta: Exposicao
Arquivo: 70
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Pasta: Exposicao
Arquivo: 61

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_006

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_004

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_007
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]
4a B
VvV B

Pasta: Exposicao Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_008 Arquivo: IMG_009

Pasta: Exposigao Pasta: Exposicdo
Arquivo: IMG_010 Arquivo: IMG_011

Pasta: Exposigao Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_012 Arquivo: IMG_013
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Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_014

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_016

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_015

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_017

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_018

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_019




B [

Pasta: Exposicao

298

v

Arquivo: IMG_020

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_022

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_024

Pasta: Exposicao

Arquivo: IMG_021

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_023

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_026




Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_027

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_028

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_029

299

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_027a

Pasta: Exposicao

Arquivo: IMG_029

[Obs.: Arquivo posterior é
homonimo]

Pasta: Exposicao
Arquivo: IMG_030
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/A A AVE

Pasta: Exposicao Pasta: Exposi¢ao
Arquivo: IMG_031 Arquivo: IMG_033a

Pasta: A ave Pasta: A ave
Arquivo: Al Arquivo: A2

Pasta: A ave A ave Pasta: A ave
Arquivo: A3 Arquivo: A4
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A

Pasta: A ave Pasta: A ave
Arquivo: A5 Arquivo: A6

Pasta: A ave Pasta: A ave
Arquivo: A7 Arquivo: A8

Pasta: A ave Pasta: A ave
Arquivo: A9 Arquivo: A10




Pasta: A ave
Arquivo: A1l
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Pasta: A ave
Arquivo: A12

Pasta: A ave
Arquivo: B1

Pasta: A ave
Arquivo: B3

Pasta: A ave
Arquivo: B2

Pasta: A ave
Arquivo: B4




Pasta: A ave
Arquivo: B5

Pasta: A ave
Arquivo: B7

303

Pasta: A ave
Arquivo: B6

Pasta: A ave
Arquivo: B9

Pasta: A ave
Arquivo: B8

O
O

Pasta: A ave
Arquivo: B10
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Pasta: A ave Pasta: A ave
Arquivo: B11 Arquivo: B12

Pasta: A ave Pasta: A ave
Arquivo: C1 Arquivo: C2

Pasta: A ave Pasta: A ave
Arquivo: C3 Arquivo: C4




Pasta: A ave
Arquivo: C5

Pasta: A ave
Arquivo: C7

Pasta: A ave
Arquivo: C9
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Pasta: A ave
Arquivo: C6

Pasta: A ave
Arquivo: C8

Pasta: A ave
Arquivo: C10
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Pasta: A ave Pasta: A ave
Arquivo: C11 Arquivo: C12

Pasta: A ave Pasta: A ave
Arquivo: D1 Arquivo: D2
Pasta: A ave Pasta: A ave

Arquivo: D3 Arquivo: D4




Pasta: A ave
Arquivo: D5

307

s

Pasta: A ave
Arquivo: D11

Pasta: A ave
Arquivo: D12

Pasta: A ave
Arquivo: E1

Pasta: A ave
Arquivo: E2

@

Pasta: A ave
Arquivo: E3




Pasta: Exposicao
Arquivo: E4

Pasta: Exposicao
Arquivo: E6
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Pasta: Exposicao
Arquivo: E5

Pasta: Exposicao
Arquivo: E8

Pasta: Exposicao
Arquivo: E7

Pasta: Exposicao
Arquivo: E9
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Anexo 2: Reprodugoes do livro A ave



ua

Pasta: Pasta geral
Arquivo: 1

de N tro

/ N\

ave

310



311

S ua c R i STA

C ompl ETA

Ag uda

solid ao

Pasta: Pasta geral
Arquivo: 2




312

que
VvV 00 A, o
mais
um ovo

P olir

Pasta: Pasta geral
Arquivo: 3




seu

Pasta: Pasta geral
Arquivo: 4

313

que

ta tE aR

co N torno?



seu

Pasta: Pasta geral
Arquivo: 5

olfato

que

314



Pasta: Pasta geral
Arquivo: 6

amarga

forma

315



S (e) ua

V OA, o

f e cha

A ss I m

mais

um

solid ao

Pasta: Pasta geral
Arquivo: Matriz

de N tro

C ompl ETA

ave

olfato

amarga

c R i STA

curva

ela

tet O

TEMPO

ovo

forma

316

que

cor m,

ta tE aR

co N torno

Ag uda

P olir
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Anexo 3: Croquis
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Pasta: Processo
Arquivo: 1 (1)

Pasta: Processo
Arquivo: 1 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: 1 (3)

Pasta: Processo
Arquivo: 1 (4)
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Pasta: Processo
Arquivo: 1 (5)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0016
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Pasta: Processo
Arquivo: IMG0017 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMG0017
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Pasta: Processo
Arquivo: IMG0018 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0018
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Pasta: Processo

Arquivo: IMG0020

Pasta: Processo
Arquivo: IMG0021 (2)




324

_ Pasta: Processo
Arquivo: img0021

Pasta: Processo

Arquivo: IMG0022 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0022

Pasta: Processo

Arquivo: IMAG0023
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0023

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0024 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0024

< \ /
\-\ \\
‘\\ 4
/ N
e’ /\ |
//’ \\\
’
J
Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0025
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0025 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0026 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0027 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0027




330

Pasta: Processo

Arquivo: IMAG0028 (2)

Pasta: Processo

Arquivo: IMAG0028
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0029 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0029




332

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0030 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0030




333

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0031 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0031
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0032 (2)

Pasta: Processo

Arquivo: IMAG0032
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0033 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO033




336

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0034 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0034
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0035 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO035
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0036 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0036
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0037 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0037




340

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0038 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0038




341

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0039 (2)

i

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0039




342

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0040 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0040
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0041 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0042 (2)




344

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0042

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0043 (2)




345

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0043

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0044 (2)




346

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0044

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0045 (2)




347

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0045

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0046 (2)




348

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0046

I

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0047 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0047

/

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0048 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0048

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0049 (2)




351

Pasta: Processo

Arquivo: IMAG0049

i

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0050 (2)




352

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0050

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0051 (2)




353

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0051

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0052 (2)
g \ //’/ /
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Pasta: Processo

Arquivo: IMAG0052

Pasta: Processo

Arquivo: IMAGO0053 (2)
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Pasta: Processo

Arquivo: IMAGO0053

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0054 (2)




356

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0054

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0O055 (2)




357

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGOO055

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO00556 (2)




358

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO056

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0057 (2)




359

—"

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO057

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0058 (2)




360

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0058

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0059 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO059
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0060 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0060

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0061 (2)




363

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0061

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0062 (2)




364

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0062

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0063 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0063

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0064 (2)
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366

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0064

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGOO065 (2)




367

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO065

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0066 (2)




368

Pasta: Processo

Arquivo: IMAG0066

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0067 (2)




369

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0067

I

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0068 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0068

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0069 (2)




371

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO069

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0070 (2)




372

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO070

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0071 (2)

~
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0072 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0072
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0073 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0073
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0074 (2)
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0074
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0075 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO075




377

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0076 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0076




378

Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0077 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO077




379

Pasta: Processo
v /' Arquivo: IMAG0078 (2)

Pasta: Processo

Arquivo: IMAGO0078

~
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAG0079 (2)

Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0079
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Pasta: Processo
Arquivo: IMAGO0080 (2)
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Anexo 4 — Versoes de A ave por Falves Silva



383

> =)
s

=

A\

FAwVEs
Mlv4 93

RETRAT? DY WA D Soan R DiAS=1t N D
(: l ] -~
/ V&>

(7




384




385

19 2Z.

Y VeRsbzS DE mAvE.




386

| oo
=
e —
= —
=
A" —
%
A" — 4
%
 — —7
A" -
= —7
— —
Y .
A -
% —J / =\
\ / f - . |
—— —_—
= | E
| = —
b f = %
o .

VERSAD: FALVES GILVA
1980




387







389

P ______:________:________,




390

]

., _______________.-




391

i




392







394




395




396

8 \‘\Wﬂ“\.rfalm;wwbu:.




397




398










401




Ll




403

VERSA0 DE AVE De W.q. 7.

0 Poema Processo

€uma posicao radical
dentro;da poesia gde vanguarda.

1983
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Anexo 5: Ocorréncias de “todos esses” em Macunaima

Pag.

Capitulo

Mote

Trecho

24

I. Macunaima

Dancas

Nos machos cuspia na cara.
Porém respeitava os velhos e
frequentava com aplicagao a
murua a poracé o toré o
bacorord a cucuicogue, todas
essas dancas religiosas da
tribo.

35

41

Il. Maioridade

Trens
(coisas)

A velha fez. Macunaima pediu
pra ela ficar mais tempo com
os olhos fechados e carregou
tejupar marombas flechas
picuas sapicuas corotes
urupemas redes, todos esses
trens pra um aberto do mato
la no teso do outro lado do rio.

Alimentos

Jigué viu que a maloca estava
cheia de alimentos, tinha
pacova tinha milho tinha
macaxeira, tinha alua e caxiri,
tinha maparas e camorins
pescados, maracuja-mixira ata
abio sapota sapotilha, tinha
pagoca de viado e carne
fresca de cutiara, todos
esses comes e bebes bons...

56

IV. Boiuna Luna

Donos do
sono

Maanape engolia as lagrimas,
invocando o Acutipuru o
Murucututu o Ducucu, todos
esses donos do sono.

71

71-
72

V. Piaima

Jacarés

E estava lindissimo na Sol da
lapa os trés manos um loiro
um vermelho outro negro, de
pé bem erguidos e nus. Todos
os seres do mato espiavam
assombrados. O jacareuna o
jacaretinga o jacaré-agu o
jacaré-ururau de papo
amarelo, todos esses jacarés
botaram os olhos de rochedo
pra fora d’agua.

Macacos e
sabias

Nos ramos das ingazeiras das
aningas das mamoranas das
embaubas dos catauaris de
beira-rio 0 macaco-prego o
macaco-de-cheiro o guariba o
bugio o cuata o barrigudo o
Cuxiu o cairara, todos os
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a4

78-
79

quarenta macacos do Brasil,
todos, espiavam babando de
inveja. E os sabias, o
sabiacica o sabiapoca o
sabiauna o sabia-piranga o
sabia-gonga que quando
come nao me da, o sabia-
barranco o sabia-tropeiro o
sabia-laranjeira o sabia-gute
todos esses ficaram pasmos
e esqueceram de acabar o
trinado, vozeando vozeando
com eloquéncia.

Frutas

Por detras do tejupar do
regatao vivia a arvore
Dzalaura-legue que da todas
as frutas, cajus cajas
cajamangas mangas abacaxis
abacates jaboticabas
graviolas sapotis pupunhas
pitangas guajiru cheirando
sovaco de preta, todas essas
frutas e € mui alta.

Cacgas

O herdi mexeu a cabecga que
sim. Maanape atirava com a
sarabatana e Macunaima
recolhia por detras do zaiacuti
a cacga caindo. Caga caia com
estrondo e Macunaima
aparava 0s macucos macacos
micos mutuns jacus jaos
tucanos, todas essas cacas.
(...) Maanape atirou guaribas
jaés mutuns mutum-de-
vargem mutum-de-fava
mutuporanga urus urumutum,
todas essas cacas porém
Piaima engolia e tornava a
pedir a gente que ele flechara.

89-
90

VI. Afrancesa e o
gigante

Bonitezas
(maquinas)

Entdo Macunaima emprestou
da patroa da pensao uns
pares de bonitezas, a
maquina ruge, a maquina
meia-de-seda, a maquina
combinagao com cheiro de
casca-sacaca, a maquina
cinta aromada com capim
cheiroso, a maquina decoleté
umida de patchuli, a maquina
mitenes, todas essas
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10

92

11

98

bonitezas, dependurou dois
mangaras nos peitos e se
vestiu assim.

Pedras

Foi |a dentro e voltou
carregando um grajau ta-
manho feito de embira e
cheinho de pedra. Tinha
turquesas esmeraldas berilos
seixos polidos, ferragem com
forma de agulha, crisdlita
pingo-d’agua tinideira esmeril
lapinha ovo-de-pomba o0sso-
de-cavalo machados facoes
frechas de pedra lascada, gri-
gris rochedos elefantes
petrificados, colunas gregas,
deuses egipcios, budas
javaneses, obeliscos mesas
mexicanas, ouro guianense,
pedras ornitomorfas de
Iguape, opalas do igarapé
Alegre, rubis e granadas do
rio Gurupi, itamotingas do rio
das Garcgas, itacolumitos,
turmalinas de Vupabugu,
blocos de titanio do rio Piria,
bauxitas do ribeirao do
Macaco, fésseis calcarios de
Pirabas, pérolas de Cameta, o
rochedo tamanho que Oaque
o Pai do Tucano atirou com a
saraleatana la do alto daquela
montanha, um litéglifo de
Calamare, tinha todas essas
pedras no grajau.

Pedras (que
ja foram
seres)

E todas essas pedras ja
tinham sido vespas formigas
mosquitos carrapatos animais
passarinhos gentes e cunhas
e cunhatas e até as gracas
das cunhés e das cunhatas...
Pra que mais pedra que € tao
pesado de carregar!...

12

102-
103

VIl. Macumba

Gentes

As vinte horas Macunaima
chegou na biboca levando
debaixo do brago o garraféao
de pinga obrigatorio. Ja tinha
muita gente |a, gente direita,
gente pobre, advogados
garcons pedreiros meias-
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13

105

14

106-
113

colheres deputados gatunos,
todas essas gentes e a
fungao ia principiando. (...)
Vai, um rapaz filho de Oxum,
falavam, filho de Nossa
Senhora da Conceigao cuja
macumba era em dezembro,
distribuiu uma vela acesa pra
cada um dos marinheiros
marcineiros jornalistas ricagos
gamelas fémeas empregados-
publicos, muitos empregados-
publicos! todas essas gentes
e apagou o bico de gas
alumeando a saleta.

Santos

Era assim. Saudaram todos
os santos da pajelanga, o
Boto Branco que da os
amores, Xangd, Omulu, Iroco,
Oxossi, a Boiuna Mae feroz,
Obatala que da forga pra
brincar muito, todos esses
santos e o sairé se acabou.

Gentes e
macumbeiros

A mae de santo puxou a
comilanga com respeito e trés
pelos-sinais de atravessado.
Toda a gente vendedores
bibliéfilos pés-rapados
académicos banqueiros,
todas essas gentes
dancando em volta da mesa.
(...) E pra acabar todos
fizeram a festa juntos
comendo bom presunto e
dangando um samba de
arromba em que todas essas
gentes se alegraram com
muitas pandegas liberdosas.
Entao tudo acabou se fazendo
avidareal. E os
macumbeiros, Macunaima,
Jaime Ovalle, Dodd, Manu
Bandeira, Blaise Cendrars,
Ascenso Ferreira, Raul Bopp,
Antonio Bento, todos esses
macumbeiros sairam na
madrugada.

15

117

VIII. Vei, a Sol

Frutas

O herdi vinha dando horas de
tanta fome e a barriga dele
empacou espiando aquelas




438

sapotas sapotilhas sapotis
bacuris abricés mucajas miritis
guabijus melancias araticuns,
todas essas frutas.

16

152

17

153

18

157

X. Paui-Pdédole

Leis

Mas o caso é que «puito» ja
entrara pras revistas
estudando com muita ciéncia
os idiomas escrito e falado e
ja estava mais que assente
que pelas leis de catalepse
elipse sincope metonimia
metafonia metatese proclise
protese aférese apdcope
haplologia etimologia popular
todas essas leis, a palavra
«botoeira» viera a dar em
«puito», por meio duma pala-
vra intermediaria, a voz latina
«rabanitius» (botoeira-
rabanitius-puito), sendo que
rabanitius embora nao
encontrada nos documentos
medievais, afirmaram os
doutos que na certa existira e
fora corrente no sermo
vulgaris.

Estrelas

A gente enxergava os
conhecidos, os pais-das-
arvores os pais-das-aves 0s
pais-das-cacas e os parentes
manos pais maes tias
cunhadas cunhas cunhatas,
todas essas estrelas
piscapiscando bem felizes
nessa terra sem mae, adonde
havia muita saude e pouca
sauva, o firmamento 3.

Ancestrais

Macunaima parou fatigado.
Entao se ergueu do povaréu
um murmurejo longo de
felicidade fazendo relumear
mais ainda as gentes, os pais-
dos-passaros os pais-dos-
peixes os pais-dos-insetos os
pais-das-arvores, todos
esses conhecidos que param
no campo do céu.

19
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XI. A velha Ceiuci

Vizinhos

La chegado ajuntou os
vizinhos, criados a patroa
cunhas datilégrafas
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173

31

174

estudantes empregados-
publicos, muitos empregados-
publicos! todos esses
vizinhos e contou pra eles que
tinha ido cacar na feira do
Arouche e matara dois...

Objetos
armadilha e
venenos

Mas estava muito contrariado
por ter perdido a aposta e se
lembrou de fazer uma
pescaria. Porém nao podia
pescar nem de frecha nem
com timbd nem cunambi nem
tingui nem macera nem no
pari nem com linha nem arpao
nem juquiai nem sararaca
nem gaponga nem de poita
nem de cagua nem itapua
nem de jiqui nem de grozera
nem de jereré gué tresmalho
aparador gunga cambango
arinque bate-bate gradeira
cai-cai penca anzol de vara
covo, todos esses objetos
armadilhas e venenos porque
nao possuia nada disso ndo.

Peixes

Poco do Umbu onde tinha
umas pedras cheias de
letreiros encarnados da gente
fenicia sacou o anzol da goela
bem contente porque agora
podia pescar corima piraiba
aruana pirarara piaba todos
esses peixes.

32
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Xll. Teque-teque,
Chupinzéo e a
injustica dos
homens

Locais

Durante uma semana os trés
vararam o Brasil todo pelas
restingas de areia marinha,
pelas restingas de mato ralo,
barrancas de paranas,
abertdes, corredeiras
carrascos carrascoes e
chavascais, coroas de
vazante boqueirbes mangas e
funddes que eram ninhos de
geada, espraiados pancadas
pedrais funis bocainas
barroqueiras e rasouras,
todos esses lugares,
campeando nas ruinas dos
conventos e na base dos
cruzeiros pra ver si nao
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achavam alguma panela com
dinheiro enterrado. Nao
acharam nada.

33

204

XIII. A piolhenta
do Jigué

Mosquitos

E quando o pirdscafo
atravessou o estreito entre a
parede da gruta e o bagual de
bombordo a chaminezonada
cuspiu uma fumacada de
pernilongos, de borrachudos
mosquitos-polvora mutucas
marimbondos cabas potds
moscas-de-ura, todos esses
mosquitos afugentando os
motoristas.

34

234

XV. A pacuera de
Oibé

Faladores

A ruivor veio vindo veio vindo
e era o bando de araras-
vermelhas e jandaias, todos
esses faladores, era o
papagaio-trombeta era o
papagaio-curraleiro era o
periquito cutapado era o xara
0 peito-roxo o ajuru-curau o
ajuru-curica arari ararica
ararauna ararai araguai arara-
taua maracana maitaca arara-
piranga catorra teriba
camiranga anaca anapura
canindés tuins periquitos,
todos esses, o cortejo sa-
rapintado de Macunaima
imperador.

35

252-
253

XVI. Uraricoera

Peixes

Mais pra diante fez que nem
tinha reparado e veio muito
peixe, veio pirandira veio pacu
veio cascudo veio bagre
jundia tucunaré, todos esses
peixes e Jigué voltou
carregado pra tapera depois
de esconder a cabaca na raiz
do cip0. (...) Isso vieram
muitos peixes, veio acara veio
piracanjuba veio aviu gurijuba
piramutaba mandi surubim,
todos esses peixes.
Macunaima atirou a cabacga
por ai, na pressa de matar
todos os peixes, cabaca caiu
numa lapa e juque! mergulhou
no rio.
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36

259 Alimentos

O herdéi ndo maliciou nada.
Estava padecendo de fome
porém a sombra nao deixava
ele comer. Tudo o que
Macunaima pegava ela
engolia, tamorita mangarito
inhame biriba cajui guaimbé
guaca uxi inga bacuri cupuagu
pupunha tapereba graviola
grumixama, todas essas
comidas do mato.

37

264 Cabecas
peladas
(urubus)

No outro dia o boi estava
podre. Entdo vieram muitos
urubus, veio o urubu-
camiranga, veio o urubu-
jeregua o urubu-peba o urubu-
ministro o urubutinga que s6
come olhos e lingua, todos
esses cabecas-peladas e
principiaram dangando de
contentes.

38

271, | XVII. Ursa maior | Plantas
277

Dai a pouco vieram vindo no
pelo da aguinha as sementes
do milho cururuca, o fumo, a
maniveira, todas essas
plantas boas. (...) Arrancou
uma montanha de timbo de
acacu de tingui de cunambi,
todas essas plantas e
envenenou pra sempre o
lagodo.

Fonte: Mario de Andrade (2022, grifos nossos).
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