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1922 tem sido, muitas vezes, de-
signado como um “annus mirabilis” para
a literatura moderna; foi naquele ano que
vieram a publico duas obras de grande im-
portancia: Ulisses, de James Joyce, e The
Waste Land, de T. S. Elliot. Para nés, bra-
sileiros, foi importante, também, pela rea-
lizagdo da Semana de Arte Moderna, cujo
centenario jd comecamos a comemorar
em 2021. Mas, no contexto geral da litera-
tura latino-americana, esse ano auspicioso
foi marcado, também, pelo langcamento de
uma das obras poéticas mais marcantes
do modernismo no continente: Trilce, de
César Vallejo, uma obra cuja importancia,
entretanto, transcende o continente.

Uma vez que o centenario da Semana
de Arte Moderna ja estd sendo lembrado
em outras iniciativas da Casa das Rosas -
como a proxima edicdo da revista Grafias,
por exemplo — decidimos incluir, nesta edi-
cdo de Circuladd, um dossié voltado a es-
tudos da obra de Vallejo. Somos muito gra-
tos a Amalio Pinheiro e a Pedro Granados
pela disposicdo e empenho em organizar
o dossié “Trilce 100 anos”. A convite de

editorial

Pinheiro e Granados, Julio Ortega também
contribuiu para o dossié e a ele agradece-
mos igualmente. Haroldo de Campos tinha
grande aprego por Trilce e se identificava
com a radicalidade no limite do intraduzivel
de sua poesia, como atestam Julio Ortega
e Amalio Pinheiro.

Ainda nesta edicdo, Inés Oseki-
Dépré escreve sobre as relagdes da poe-
sia brasileira e alguns de seus herdeiros
atuais com o poema “Un coup de dés” (Um
lance de dados), obra do poeta Stéphane
Mallarmé que revolucionou a poesia mo-
derna fragmentando a ideia estética num
prisma de “imagens alotrépicas” (Hugh
Kenner). Eduardo Jorge faz uma leitura de
um dos poemas mais importantes e mais
dificeis de Haroldo - “Esbogo para uma
Nékuia” — analisando o papel dos procedi-
mentos de parddia e montagem na obra.

Completando a edigao, na segao
Invencao apresentamos uma selegdo de
poemas dos poetas Antonio Moura, Marcelo
Sahea, Rita Balduino e Walter Silveira.

Julio Mendonga
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PROLOGO

Este dossié comemorativo dos 100
de Trilce de César Vallejo busca ampliar o
campo de relagdes entre a obra do poeta
peruano, a literatura brasileira e ibero-a-
mericana de invencdo e o publico brasi-
leiro. HA aqui uma amostragem de que
seus poemas, pela subversdo em espiral
e pelos solavancos de leitura, sdo um lu-
gar de descobertas e analises em continua
expansao. Uma expansdo que, pela quan-
tidade, qualidade, radicalidade e conver-
géncia das rupturas, provoca deslocamen-
tos nos proprios modos de se lerem versos
e de se considerar o género literario.

Abre o dossié um texto em que Julio
Ortega festeja a pratica da traducdo e da
amizade com Haroldo de Campos, onde o
ponto de partida ja culminante é a neces-
sidade, no exemplo de Trilce XXIX, de se
traduzir o que parece intraduzivel. Julio

Ortega mostra como Haroldo situa Vallejo
nessa trilha da invencdo radical e da incor-
poracao multipla, em rotacdo plurilingue,
da poesia e prosa ibero-americana.

Segue-se o artigo de Pedro Granados,
que apresenta “un modo brasilefio de leer
al peruano”, ao mesmo tempo em que, ten-
do como base o cotejo de um dos Poemas
en prosa de César Vallejo com os materiais
de Trilce, adianta-nos uma cena-mito, em
arquipélago, de mediacdo amerindia com o
mundo. Acompanha o artigo um texto ana-
litico de Trilce LXXVII.

Em seguida, Amalio Pinheiro de-
senvolve relagdes entre a dificuldade de
ler Vallejo, sua especialissima vinculagdo
as chamadas vanguardas, via Haroldo de
Campos, e os encadeamentos entre o poéti-
co e o politico. O conjunto se completa com
uma analise e traducao de Trilce XXXIV.

Amalio Pinheiro
Pedro Granados



EL HERALDO
DEL CAMPUS

Julio Ortega
Brown University

Haroldo de Campos fue, en Austin,
el bienvenido, el anunciado, el envia-
do a convertir a los meros monolinglies
en alfabetos plurales. Todo lo que toca-
ba se convertia en verbo, y germinaba
en frutos romanicos, arboles barrocos,
boscajes impresionistas. Hasta la yerba
es una huella de la épica. El sol era de
John Donne, la lluvia de Vallejo, el rio de
Eliot, el mediodia de Mallarme, la tarde
de Pessoa, la noche de Celan.

Acababa de publicar su Galaxias, un
proyecto de construir, en efecto, un apa-
rato significante capaz de sustituir este
mundo por otro, hecho a la medida de
nuestros suefios. Este creacionismo, sin
embargo, no suponia la mera ilusion de
rehacer los origenes sino un gesto ruptu-
rista, de estirpe vanguardista, que postu-
laba rehacer el devenir. Me explicd Haroldo
qgue habia querido que el lenguaje formase
un bloque foénico y signico en cada pagina,
como la piedra refundadora, deduje por mi
cuenta, que es la materia prima de un arte
de encender a la letra. Sus “galaxias” son
el lenguaje en pos de otra funcion vital,
decidida por el operador y postulada como
otro texto para un lector harto de este
mundo. Si Mallarme habia lanzado como
un golpe de dados unas palabras que con-
figuran el universo grafico de un mundo
paralelo, Haroldo de Campos nos entre-
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gaba bloques de lenguaje para esculpir
la casa del habla a la medida de nuestras
utopias actuales, globales y afectivas, esto
es, nunca fijadas del todo. El libro, de por
si grande como un salterio, era el mapa de
una lectura todavia inexistente.

Hasta caminar con Haroldo de nues-
tro complex, el Lantana, en la colina de
West Avenue, hacia el campus, cinco o
seis calles abajo, a Batts Hall, donde te-
niamos nuestras oficinas de paso, y habia
tenido la suya fugaz, Jorge Luis Borges,
resultaba un trote gramatical. Yo lo lleva-
ba por mi ruta de siempre, cruzando ale-
ros y pasajes de sombra para eludir el in-
clemente sol tejano. Haroldo no tardd en
descubrir que mi ruta era barroca porque
yo evitaba la linea recta cartesiana, como
buen peruano hiperbdreo. No sélo habia
dado en el clavo sino que me revelaba la
desconfianza en la linea entre dos puntos,
cuya légica expuesta suponia un mundo
geométrico y siempre nombrable. La linea
quebrada, en cambio, era una estrategia,
y Lezama Lima la habria aprobado como
un trabajo gratuito por rehabitar la ciudad
de los afectos.

Una de esas mafianas tempraneras
Haroldo desperto con otra idea improbable:

— He decidido, me dijo, que traduzca-

mos juntos al portugués unos poemas



de Vallejo del libro mas dificil de la len-
gua espafiola, Trilce, pero sdélo los im-
posibles de traducir, aquellos que nadie
haya descifrado y resulten enigmas sin

glosa creible.

— Pero, Haroldo -me defendi -, si no
se entienden en espafiol seran solo pa-

rodias en portugués.

— El trabajo serd -respondié, con
fervor renovado —encontrar en portu-
gués un grado de incomprension ple-
namente equivalente. ¢Te das cuenta
de nuestra suerte? ilntentar traducir lo
absolutamente incomprensible! iHacer
imposible a la lengua portuguesa gra-

cias a la ilegible poesia peruana!

— Pero Haroldo -segui, heroicamente
-, la lengua portuguesa posee un gran
sentido comun, no estd hecha para ser

torturada por Vallejo.

— No lo creas -replicé él -, acuérdate
de los poetas sebastianistas, en Lisboa,
que esperan todavia por el Demorado,
y no olvides la exaggeration, amplifi-
cadora del coloquio de Rio, gracias a
la cual, en el lenguaje, ya ganamos el
préximo mundial de futbol. iEl caniba-
lismo de los poetas del Modernismo
brasilefio es una modesta cena compa-
rado con la bomba de tiempo verbal de

nuestro proyecto revolucionario!

Me puse a seleccionar los poemas
mas dificiles, mientras Haroldo se declara-
ba complacido por mi edicion de Trilce en
Catedra y leia en voz alta algun poema, sa-
boreando su extrafieza como una ofrenda
recobrada de una huaca inca. iQué mara-
villa-, exclamaba, relamiéndose-, la lengua
portuguesa no sabe lo que le espera! Las
sesiones de Vulcano fueron lentisimas, una

palabra nos tomaba mas tiempo que una
frase y ésta mas tiempo que una estrofa.
Era, en fin, una economia contraria: a ma-
yor esfuerzo menor produccion. La palabra
“cafia” nos tomo un dia: eran las cafias del
paisaje, del trapiche, de la laguna? O la
cafa de licor de cafia, como la canaza bra-
silefia? Elegir uno u otro significado llevaba
al poema por un sendero comprometiendo
todo el enigmatico edificio. He aqui el hue-
co negro y su amplificacion en portugués:

Zumba el tedio enfrascado

Bajo el momento improducido y caia.
Pasa una paralela a

ingrata linea quebrada de felicidad.

Me extrafia cada firmeza, junto a esa agua

que se aleja, que rie acero, cafia.

Hilo retemplado, hilo, hilo bindmico

épor dénde romperas, nudo de guerra?
Acoraza este ecuador, Luna.
(Trilce, XXIX)

Haroldo de Campos produjo, bajo
mi escepticismo asombrado, esta versién:

Zumbe o tédio enfarruscado

Sob 0 momento improduzido e dgua-ardente.

Passa una paralela a passo

ingrato de requebrada linha de felicidade.

Estranha-me toda firmeza, a beira dessa

agua que se afasta, aco que ri, ardente, dgua.
Fio retemperado, fio, fio bindmico,
onde te vais romper, nd, gérdio de guerra?

Encouraca este equador. Lua.

Es cierto que el poema es, en espa-
nol, mas hermético y severo, mas cefiido
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y concentrado; en la versién portuguesa
resuena mas vocalico y aliterativo, quiza
mas fluido que hieratico. El Ultimo ver-
so era saboreado por Haroldo gracias a
la elocuencia de ese punto seguido, que
aflade una pausa dramatica de admira-
cion lunar. Es una nota por demas valle-
jiana: un punto que resuena mudo.

Quiza la mayor libertad es culpa
mia: “cafia” le expliqué a Haroldo remite a
“ron de cafia” (sblo en Espafia una cafa es
una cerveza) y, si imaginamos un paisaje
de ingenio semi-industrial de contrastes
geométricos: rieles, licor, canales de agua,
trabajadores a destajo..., cabria asociar
“cafia” a aguardiente, aunque al explici-
tarlo el traductor requiera colaborar con
el autor, intervenirlo, para reemplazar a la
escritura (registro) con el coloquio (flujo).
El punto seguido antes de Luna sugiere
que el interlocutor es el poeta que canta a
la luna, y torna al punto en relato. Nunca
un punto seguido fue mas elocuente.

Para introducir en nuestra fra-
gua neptunesca una pausa local, llevé a
Haroldo una tarde a tomar una cerveza
con la tertulia permanente de lo poetas
tejanos que constituian una suerte de fra-
ternidad en torno a Robert Bonazzi, ge-
neroso amigo, poeta de lenguaje explora-
torio, que escribia con un lirismo maduro
y, a la vez, aliviado por su inglés de re-
sonancia italiana y simetrias espafolas.
De inmediato percibi que Haroldo no es-
taba cémodo con la admiracién de estos
poetas, que evidentemente pasaban de la
poesia a la yerba como si ambas abrieran
espacios paralelos. Cada quien le ofrecid
a Haroldo una pitada de la manguerita co-
nectada a una gigantesca garrafa hindd.
Acudi a auxiliarlo y me pidié, en panico,
volver a casa. Nos despedimos con adio-
sitos genéricos y dejamos sin responder
las ofertas de pitadas que nos siguieron
a la puerta. Yo sabia que estos poetas
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tejanos cultivaban jardines de yerba en
sus patios, pero no imaginé que armarian
una degustacion colectiva para celebrar a
Haroldo en vuelo.

Ya recuperados, nos reimos mucho y
esa noche escribié un poema en el que de-
cia preferir “la mezcalina de mi mismo.” Me
obsequid una copia en un papel ambarino:

translatio

a chamada nébula Caranguejo
uma constelagdo de reversos

na desgaldxia dos buracos negros

ou a orbita excéntrica de Plutdo
meditada em Austin Texas

num party em Lavaca Street

tomei a mescalina de mim mesmo
e passei esta noite em claro

traduzindo Blanco de Octavio Paz

haroldo de campos
Austin tx
8 fev '81

Recuperado de Vallejo, Haroldo es-
taba listo para enfrentar a Octavio Paz
en Blanco. Le escribié anunciandole el
comienzo de la navegacién, en la cual
yo colaboraria con primeros auxilios lin-
guisticos. Armados de diccionarios, nos
atrincheramos para resistir las obligacio-
nes mundanas y habitar, en portugués, el
mandala paziano. Dos o tres veces trope-
zamos con algunos significados posibles,
derivados del juego espejeante de las
palabras, y Haroldo le escribié a Paz con
preguntas puntuales que Paz resolvié con
entusiasmo. Como Borges, Paz creia en
las virtudes de la traduccién. No sdlo todo
era traducible en un sistema de equiva-
lencias sino que el poema adquiria, en la
otra lengua, una rotacidn inusitada. No se



trata, concluimos, aunque el término sea
esperanzado, del espafiol o el portugués
en el mundo sino del mundo en nuestra
lengua. En la traduccidn, se diria, el poe-
ma se pone de pie y camina a paso ligero
mas allad de su paisaje.

Fue en este juego de elegir una
palabra entre otras, viendo las equiva-
lencias que el lenguaje canjea en la tra-
duccién, que tuve un estremecimiento
antiguo y, como decirlo, absorto. Vi, de
pronto, o crei ver y senti, el lenguaje ro-
tando en torno de la cabeza de Haroldo,
como una luz arrebatada que reordena-
ba palabras, sonidos y alusiones, en una
espiral permutativa que terminaba en la
punta del lapiz de mi amigo, poseido por
una transparencia feliz, anotando en si-
lencio el dictado que el lenguaje le deja-
ba en las manos. Crei, entonces, que el
traductor es elegido por el lenguaje para
verse como otro lenguaje. Es verdad que
Haroldo habia sido elegido varias veces.
Para traducir paginas de la Biblia apren-
dio el hebreo, para traducir a Li Po apren-
did el chino...Entendi, asi, que la mente
de un traductor es un instrumento para
exceder las fronteras y habitar el mun-
do; vy, por lo mismo, deberia ser recono-
cido como otra bravura de natura, poéti-
ca y linguistica. Por eso Haroldo, deduje,
solo quiere traducir lo mas laborioso, que
siempre es lo mas riesgoso.

Una de esas gloriosas mafianas teja-
nas, Haroldo llamé a mi puerta y me dejé
un poema que habia compuesto para res-
ponder a nuestras preguntas irresueltas:

Ex/ planation

there is no
plain meaning
ina

poem

when one
begins to ex-
plain it

and reaches the
end

only the ex
remains:

dead end

( no exit:
try it

again)

haroldo de campos

austin tx, april 7, ‘81

Quise mucho a Haroldo. Y todavia lo
echo de menos. El lenguaje no tiene pre-
visto producir un sustituto de su culto. O
tal vez el lenguaje sigue reconociéndose
en sus muchos libros, poemas y traduccio-
nes. No menos extraordinario fue su afan
de documentar las epifanias del camino.
Todo lo tenia copiado, clasificado y pre-
servado en su Archivo de los lenguajes en
trance de sumar mundo. No se ocup6 de
reunir a sus amigos, aunque algunos coin-
cidimos con él en coloquios, la Ultima vez
creo que en Madrid a proposito de la Feria
del Libro. Contd él que se habia encontra-
do con Nathalie Sarraute, y ella habia di-
cho en un didlogo, que el barroco era un
movimiento que ocurria mas bien en las
periferias, no en la Francia, mas clasica.
“Madame, intervino Haroldo, Rabelais es
el mayor escritor francés y creo que po-
driamos considerarlo barroquizante, como
lo bien demuestra Bajtin...” Cada vez que
Haroldo mencionaba a Bajtin yo temia
se acordara de que los traductores de su
gran Rabelais al espafiol son un tal César
Conroy, peruano, y Julio Forcat, argentino.
El seudénimo es discreto ya que el trata-
do se tradujo del francés, y después por
Michael Holquist, mi colega en Austin, tra-
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ductor a su vez de Bajtin al inglés, confir-
mé que la traduccidn francesa era literal.
Alguna vez, Haroldo me contdé que otro
escritor francés le habia dicho que Severo
Sarduy se habia convertido en autor “te-
Iqueliano.” Haroldo respondié, no sin iro-
nia: “Si Sarduy se ha telqueleado se pue-
de decir que los del grupo Tel Quel se han
barroquizado gracias a él.” Intercambio de
estilos, si los hay.

Ese mayo de la Feria madrilefia coin-
cidimos Haroldo de Campos, Severo Sarduy,
el pintor mexicano Alberto Gironella, Julian
Rios y yo. Me acuerdo muy bien que una ma-
flana en la Feria fui a la presentacion de una
novela de Severo y pasamos un rato char-
lando de buen animo como siempre con él,
convocando la gracia de los amigos, cuando
de pronto me dijo: “No tengo publico, no
ha venido nadie a que le firme un libro.” Yo
seré el primero en comprar uno, respondi, y
entre sus protestas, asi lo hice. Mientras me
firmaba el libro, como por un conjuro, apa-
recié otro lector y, en seguida, alguien mas.
Pronto, estaba rodeado de curiosos lectores
y futuros seguidores. Se armo una gran ter-
tulia. Le debo a Severo la mala reputacion
de que libro que toco se llena de lectores.
Pero como era tan supersticioso, en una de
sus novelas incluyd una frase de la nota que
escribi sobre uno de sus libros.

Me fijé que justo al lado de su stand
habia un toldo pintado de modo simple con
un paisaje habanero. Era un paisaje kitch
y llamé a Severo para que nos tomen una
foto con lo que bien podria ser una imagen
suscitada por su ibro. Severo estaba en-
cantado por cita t(r)opica. Ese dia fuimos
a comer juntos Haroldo, Severo, Gironella,
Julian Rios y yo. Severo, como siempre,
se apoderd de la charla y su ingenio fue
un chisporroteo. Pidid, ademas, un platillo
de anguilas tiernas, y dando alaridos de
placer, las devoraba teatralmente. A Julian
Rios se le ocurrié que habia que enviar-
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le una postal colectiva a Octavio Paz para
decirle, simplemente, que lo echamos de
menos. Haroldo parecia un profeta biblico
de fin de semana madrilefia. Vestia cami-
sa colorida, blue jeans, y unos zapatones
medievales. De pronto, Severo desapare-
ci6. Cuando volvié entendimos que habia
pagado la cuenta. Tipico gesto suyo, y
todo para recordarlo siempre.

Me despedi, sin saberlo, de mi amigo,
complice, co-conspirador y colega, Haroldo
de Campos, el Heraldo del Campus, en un
coloquio que organizé David Jackson, mi
ex-colega de Austin, y ahora profesor de
Yale, dedicado a celebrar la obra del poe-
ta mas inventivo, nuestro miglior fabbro.
“On Transcreation: Literary Invention,
Translation and Poetics,” tuvo lugar el 17-
19 de octubre de 1999. Participaron, entre
otros, Marjorie Perloff, de Stanford, no-
table estudiosa de la poesia moderna; la
valiosa comparatista Leyla Perrone-Moisés,
de la Universidad de Sao Paulo; y Jacques
Roubod, de Paris, poeta de los mejor tra-
ducidos al espafol. Evoco ese coloquio
con una sombra sobre la mirada: Haroldo
luce de buena voluntad pero bajo de ani-
mo. Del tiempo fueron las horas, frutos de
la melancolia, donde su alta risa resuena
en el “circo ambulante” montado con Emir
Rodriguez Monegal para seguir llevando la
buena nueva latinoamericana por los pue-
blos de un mundo que recuperaba, en es-
panol y portugués, la gracia gratuita de la
magnificencia literaria.

Todavia nos preguntamos por él,
como si estuviese de vacaciones. David
Jackson, en un coloquio sobre Pessoa,
esta vez en Brown, lo recordd a propdsito
de la traduccion, que él llamaba “trans-
creacién.” Me di cuenta que nuestro amigo
habia previsto, desde la traducciéon como
temporalidad, la metafora de lo transiti-
vo y lo transitorio del pensamiento sobre
lo procesal que hoy nos define. Mientras



otros se dedicaban a demostrar que la
metafora latinoamericana era la “resis-
tencia” (idea derivada de la polarizacion
de los afios 60), desde la etnologia se re-
cuperaba, mas bien, la capacidad dialdgi-
ca de las lenguas originarias y las inter-
mediaciones aborigenes, que postulaban
distintas mediaciones y formatos donde
se podia comprobar la metafora de la “re-
apropiacion,” que José Maria Arguedas
definié como “creatividad” popular. Desde
las ciencias sociales como armazén dis-
ciplinario de unos “estudios culturales”
(muy poco inspirados en el dialogismo
bajtiniano que refrendd Stuart Hall), mas
bien de estirpe dialéctica, se promovid un
esquematismo dualista (el espafiol vs. las
lenguas originarias, Arguedas vs. Vargas
Llosa, cultura andina vs cultura moder-
na, estatismo vs. democracia liberal...)
que poco tiene que ver con la dinamica
moderna de las culturas nacionales y sus
articulaciones globales. Aunque a veces
de uso complaciente, la “antropofagia”
brasilefia fue también una version feliz
del relato temporal (duradero si creativo,
precario si pacificado) sobre la hibridez.
Me gustaria probar que Haroldo de
Campos, en verdad, adelanté el area de lo
transatlantico como una rearticulaciéon de
nuestra lectura global. Ese trans del tra-
yecto, a través del lenguaje y mas alla del
espacio, declara la conceptualizacion de
nuestra transitoriedad y, por lo mismo, la
extraordinaria validez del evento, sin prin-
cipio ni final, delicado y Unico, puro flujo
de lo vivo, suscitado por la mirada recipro-
ca y la palabra mutua. En esa direccion, y
por distintas rutas, se fue forjando lo que
me gustaria llamar el modelo procesal que
disputa la organizacion del otro modelo, el
candnico-disciplinario, mas bien positivista,
que ha cuajado en el pensamiento neo-li-
beral y su fe ciega en el mercado, y ha im-
puesto el extravio de la ética de los afectos.
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TRILCE:
“EL SUJETO DEL ACTO”

Pedro Granados, PhD
VASINFIN

Resumen

Tomamos un poema en prosa de
nuestro autor, *No vive ya nadie”, y lo co-
tejamos con Trilce. Lo que encontramos es
que aquel “sujeto del acto” —frase-broche
de dicho poema en prosa— resulta trans-
versal a toda la poesia de César Vallejo v,
en especifico, dialoga de modo muy re-
velador con el poemario de 1922. En el
sentido de encarar sobre la naturaleza o
el tipo de “acto” que en ambos textos se
ventilaria; tanto como, asimismo, sobre el
quién del “sujeto” alli presente. Todo esto
puesto en debate con el canon critico;
muy en particular, con el “modo brasilefio”
—Oswald de Andrade, Haroldo de Campos
y Amalio Pinheiro— de leer al peruano. En
sintesis, hallamos que al poemario Trilce
lo constituye una escena (“acto”) virtual y
un sujeto tanto virtual como colectivo (ar-
ticulado en archipiélago); “acto” y “suje-
to”, de modo semejante a un mito, previos
a toda experiencia. Escenas u hologramas
en vias de constituir un aporte ontolégico
y de mediacién conceptual amerindia con
el resto del mundo.

Palabras clave: Poema en prosa de Vallejo; Trilce
y Brasil; sujeto poético en Trilce.
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Resume

We took a prose poem by our author,
“Nobody lives anymore,” and we checked
it against Trilce. What we find is that that
“subject of the act” —phrase-brooch of
said prose poem— is transversal to all of
César Vallejo's poetry and, specifically, it
dialogues in a very revealing way with the
1922 collection of poems. sense of ad-
dressing the nature or type of “act” that
would be aired in both texts; as well as,
likewise, about the who of the “subject”
there present. All this put in debate with
the critical canon; very particularly, with
the “Brazilian way” -Oswald de Andrade,
Haroldo de Campos and Amalio Pinheiro -
of reading Peruvian. In short, we find that
the Trilce collection of poems is constitut-
ed by a virtual scene (Mact”) and a virtual
as well as a collective subject (articulated
in an archipelago); “Act” and “subject”,
similar to a myth, prior to all experience.
Scenes or holograms in the process of
constituting an ontological contribution
and an Amerindian conceptual mediation
with the rest of the world.

Key words: Poem in prose by Vallejo; Trilce and
Brazil; poetic subject in Trilce.



Introduccion

Trilce, maqueta tridimensional ana-
loga a la Piedra de Saywite!, aunque to-
davia con algunas interferencias de factura
en Los heraldos negros y con la afiadidura
de una fuerte carga de historia europea en
Espafa, aparta de mi este caliz. Trilce, en
si mismo, un calendario ceque? o sistema
integrado de espacio-tiempo antes que, por
mas pertinentes que sean, alguna u otra se-
rie de narraciones. Al modo de lo que Tom
Zuidema, tal como Eduardo Viveiros de
Castro (varias veces citado aqui) discipu-
lo de Claude Lévi-Strauss, explicara en su
estudio sobre los Incas: “si bien las narra-
ciones de los cronistas sobre el pasado inca
pueden no servir para la construccion de la
verdad histérica, son fuentes invalorables
para identificar las propiedades estructura-
les de la organizacion sociopolitica incaica”
(Urton XXXV). Trilce, fiesta elevada a un
daguerrotipo. Que el poemario de 1922
es un auscultamiento alrededor de la vul-
va: “Poética de la circularidad” (Granados
2004); que constituye, ante todo, un per-
formance solar celebrativo: Trilce: hume-
ros para bailar (Granados 2014)3; que re-
produce escenas de una mesocratica Lima,
conectadas a su proceso de modernizacion,
a través de una intensa y generalizada za-
macueca (Granados 2007); o que cons-
tituye el “cerebro” o la “sien” de toda su
poesia*: Trilce/Teatro: guion, personajes y
publico (2017a), no es menos cierto®. Pero,
ademas, que aquella misma celebracion se
eleve a un plano abstracto, simétrico —no
Unicamente multiculturalista® ni metalin-
gliistico’—, y en dinamismo “tacito” e in-
temporal, tampoco es menos cierto®. Por
otra parte, de modo analogo a lo que en
general caracteriza a los “poema en pro-
sa™, y al que en especifico hemos elegido
aqui, “No vive ya nadie”:

En conjunto, en estos poemas puede
observarse el abandono progresivo de
la concrecién o la determinacion espa-
cial, temporal y tematica, en favor de
una mayor abstraccion e indetermina-
cion, que los convierte, como ocurre
muchas veces en poesia, en expresion
de vivencias, sensaciones e ideas ge-

nerales o universales (Llorente 236)

Aparte de, y gravitantes también en
nuestro ensayo, lo que sobre ellos pun-
tualiza, por ejemplo, Fanny Arango-Keeth:
A) “Los poemas en prosa de César Vallejo
funcionan como hipertextos [que dialogan
incluso con los postulados metapoéticos
del escritor], pues contienen todas las
configuraciones tematicas presentes en la
obra poética del poeta peruano” (62); y B)
“la figura yo en la prosa poética vallejiana,
adquiere los valores de sujeto social, his-
torico y a la vez universal” (82).

Trilce, en suma, se yergue en estan-
darte y garantia de triunfo ante cualquier
tipo de limitacion o de frontera porque
transcurre en un cronotopo “ligeramente”
distinto del habitual. “"Escena cerebro”, en
correspondencia al “sujeto del acto”, co-
nectada y paralela a la escena mas amplia
y performatica propia de “las funciones y
los actos”. Escena entonces, la del “suje-
to del acto” (de nuestro “poema en pro-
sa”), sintética, virtual y en anticipo (Trilce,
1922) de aquella otra (“escena cerebro”)
articulada por César Vallejo y propuesta
al lector en sus audaces “Notas para una
nueva estética teatral” (1934) (Granados
2017a). Trilce, despliegue de un mito!® —
el de Inkarri'— que escinde no sélo un
determinado cronotopo, sino también al
mismo sujeto de “No vive nadie”: “-Me di-
ces”/ "Y yo te digo”. Trilce, todo un man-
dala amerindio contra la muerte.
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Analisis de “No vive ya nadie...”

—No vive ya nadie en la casa —me
dices—; todos se han ido. La sala, el
dormitorio, el patio, yacen despobla-
dos. Nadie ya queda, pues que todos

han partido.

Y yo te digo: Cuando alguien se va,
alguien queda. El punto por donde pasoé
un hombre, ya no esta solo. Unicamente
estd solo, de soledad humana, el lugar
por donde ningln hombre ha pasado. Las
casas nuevas estdan mas muertas que las
viejas, porque sus muros son de piedra o
de acero, pero no de hombres. Una casa
viene al mundo, no cuando la acaban de
edificar, sino cuando empiezan a habitar-
la. Una casa vive Unicamente de hombres,
como una tumba. De aqui esa irresistible
semejanza que hay entre una casa y una
tumba. Sélo que la casa se nutre de la vida
del hombre, mientras que la tumba se nu-
tre de la muerte del hombre. Por eso la
primera esta de pie, mientras que la se-
gunda esta tendida.

Todos han partido de la casa, en
realidad, pero todos se han quedado en
verdad. Y no es el recuerdo de ellos lo que
queda, sino ellos mismos. Y no es tampo-
co que ellos queden en la casa, sino que
contintian por la casa. Las funciones y los
actos se van de la casa en tren o en avion
0 a caballo, a pie o arrastrandose. Lo que
continla en la casa es el érgano, el agente
en gerundio y en circulo. Los pasos se han
ido, los besos, los perdones, los crimenes.
Lo que continlia en la casa es el pie, los
labios, los ojos, el corazén. Las negaciones
y las afirmaciones, el bien y el mal, se han
dispersado. Lo que continua en la casa, es
el sujeto del acto.

De entrada, y luego de situarnos en
el tipo discurso que caracteriza una para-
bola, donde alguno o el discipulo (*-Me di-
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ces”) pasa por alguna angustia o tiene un
apremio que es apaciguado por el maes-
tro (Y yo te digo”) —aunque aqui sea el
propio yo poético el escindido!?— se nos
presenta el objeto alrededor del cual gira
todo este poema-didlogo: “la casa”. Este
sustantivo —aparte de sus metonimias
(la sala, el dormitorio, el patio) — apare-
ce once veces entre la primera (una vez),
segunda (cuatro veces) y tercera estrofa
(seis veces) que estructura “Ya no vive
nadie”; aunque con el anadido por el cual
aquellas sinécdoques no son ahora: “el lu-
gar de la ausencia, sino sujeto de un verbo
qgue conlleva un rasgo semantico huma-
no: “yacen” [¢’humanizacion’ de los obje-
tos?]'3 (Avila y Schnabel 114). Adicional a
estos dos ultimos temas (el sujeto doble
0 escindido, aunque a su vez complemen-
tario, y la “casa”), finalmente, se integra
uno tercero: el tema de la ausencia/pre-
sencia. Cada uno de estos tres temas, a su
vez, atravesados de modo transversal por
dos epistemologias vallejianas que hemos
descrito o explicado ya anteriormente: es-
cena general/ escena cerebro” (Granados
2017a) y las distintas nociones de las
Humanidades (libros, pueblos, narrativas
y post-antropocentrismo) que confluyen
en la obra literaria de César Vallejo, en ge-
neral, y no sélo en su poesia (Granados
2020a, 2020b). De esta manera, podemos
leer lo que pasa en “Ya no vive nadie” en
términos de dos distintas escenas simul-
taneas y concurrentes, mas que de dos
cronotopos (antes/ después) separados y
melancdlicos; y, asimismo, distinguir las
perspectivas de nuestras posibles lectu-
ras de este poema en prosa en relacién
a cada una de aquellas nociones de las
Humanidades a las que necesariamente
recurrimos para llevarlas a cabo.

Por lo tanto, simultaneidad y con-
currencia en la “casa” (que sabemos no
podemos tomar ya sélo en su significado



especifico, sino también general: “casa” =
‘mundo’) donde confluyen, de modo oxi-
mordnico, lo que se va y lo que se que-
da (2da estrofa) y donde constatamos su
“nutricién” ininterrumpida por mas que la
hallemos, formalmente, ya sea en plan de
“casa” o de “tumba”: “Sdlo que la casa se
nutre de la vida del hombre, mientras que
la tumba se nutre de la muerte del hom-
bre”. Es decir, constatamos no una corta-
pisas, sino mas bien una continuidad viva
alli; aunque, claro, la primera esté de “pie”
(casa) y, la segunda, “tendida” (tumba).
Formando el entrecruzamiento entre am-
bos estados de la “casa” (lo vertical contra
lo horizontal) una suerte de cruz (como
siempre, en la obra vallejiana, no es des-
defable el guifio al cristianismo) o, mas
bien, un aspa o una hélice o un circulo
moévil y metamorfoseante: “Lo que conti-
nua en la casa es el 6rgano, el agente
en gerundio y en circulo”. Y, esto Ulti-
mo, ya lo hemos tratado con algun deta-
Ile en nuestra tesis para Boston University
(Granados 2004); respecto de la poética y
utopia especificas del poemario de 1922:
“La poética de la circularidad: El mar y los
nameros en Trilce”4,

Asimismo, en esta tercera estrofa
de “Ya no vive nadie”, aunque de manera
un tanto mas enfética, se nos invita a ta-
mizar nuestra lectura a través de alguna
de aquellas nociones de la Humanidades
apuntadas mas arriba. Y, ciertamente, en-
tre todas ellas —ya que se hallan aqui en
implicito debate— es la nocién post-an-
tropocéntrica y multinaturalista con la
que pactamos'®; aunque, es fundamental
puntualizarlo, con este proceder jamas se
anule o descarte a la otra u otras pers-
pectivas. Es decir, ante una nocién de las
Humanidades en tanto “pueblos” o multi-
culturalismo que opta por una nocion de la
muerte en tanto “partida” o maximo “re-
cuerdo”, se nos aclara:

Y no es el recuerdo de ellos lo que
queda, sino ellos mismos. Y no es
tampoco que ellos queden en la casa,
sino que contintan por la casa [...] Los
pasos se han ido, los besos, los perdo-
nes, los crimenes. Lo que continlia en
la casa es el pie, los labios, los ojos, el
corazén. Las negaciones vy las afirma-
ciones, el bien y el mal, se han disper-
sado. Lo que contintia en la casa, es el

sujeto del acto.

Por ejemplo, para William Rowe —en
una conferencia titulada, “César Vallejo: el
acto y la palabra”, apoyada en el poema
“No vive ya nadie”—, Los heraldos negros
y Trilce representarian la instancia de la
“palabra” mientras, los Poemas Pdstumos
(Espafia, aparta de mi este caliz), recu-
perarian el tiempo de la infancia, aunque
ya no como nostalgia. Lo fantasmagérico
o gotico se volveria aqui material; no seria
ya el recuerdo, sino las personas mismas
las que quedarian. El sujeto del “acto”,
ademas, no seria el de la identidad per-
sonal, sino de una compartida por todos
los humanos. Tiempo-espacio, por ulti-
mo, mesianico o abierto a la resurreccion
(Granados 2010). Es decir, en cuanto para
articular su lectura, Rowe ha recurrido a
una nocién de las Humanidades en tanto
pueblos o historia, aquélla resulta cohe-
rente e incluso, al menos en principio, no
tendriamos por qué rebatirla; pero es mu-
tiladora o prejuiciosa. Corre paralela y va
emparejada a lo que todavia para un gran
sector de la critica sobre la obra de Vallejo,
desde una lectura politica (real politik) de
la poesia del peruano, considera es lo mas
valioso o “evolucionado” de la misma una
vez que ya no ésta escrita en Lima, sino en
Europa: “la exaltacion de lo cotidiano, la
poesia de compromiso social y las técnicas
narrativas de los Poemas humanos” (Avila
y 113); en pocas palabras, nos referimos
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aqui a los poemas que Vallejo dedicara a
la Guerra Civil Espafiola. Por nuestra par-
te, al nosotros adoptar una perspectiva
multinaturalista y amerindia, el “sujeto del
acto” tanto en Trilce como en “Ya no vive
nadie” corresponden a la “Sien” 0 a la “es-
cena cerebro” de la poesia del peruano.
0Ojo, para nosotros Trilce contintia siendo
iTrila!*®, aunque este performance colec-
tivo-glosolalia-onomatopeya lo elevemos
ahora a un plano, sino morfoldgico'’, si
mas conceptual o abstracto.

Algo distinto, aunque a la larga
semejante en cuanto se apela a alguna
especifica nocién de las Humanidades,
ha ocurrido con la recepcién de Trilce en
el Brasil. A estas alturas, confiamos que
vamos percibiendo que Trilce, a contra-
corriente de representar una supuesta
poesia de vanguardia -y, por ende, sig-
nada por lo aleatorio del fragmento'® o lo
arbitrario del montaje!®*— apelaria, por el
contrario, por una lectura correcta y repa-
radora. Sin embargo, aquella “correccion”
en su lectura, muy lejos de la tematica
o ideoldgica?®, no implicaria otra cosa
que hacer converger, en la misma, un
maximo de nociones simultaneas de las
Humanidades. Muy en particular, aquella
gque denominamos post-antropocéntrica
o simétrica; la cual, cabe puntualizarlo,
atraviesa e integra aquellas otras nocio-
nes. A manera, también merece enfati-
zarlo, del perspectivismo interespecifico
amerindio que en consecuencia se activa:

parte de la concepcién de un uni-
verso monista compuesto por mul-
tiplicidad de puntos de vista; ellos
corresponden tanto a seres vivientes
—humanos y no humanos: jaguares y
tapires— como a artefactos y cosas —
desde astros hasta piedras—, los que
asumen la cualidad de personas [...]

Rebasando fronteras geopoliticas, lo
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social deviene cosmos; la separacion
sociedad civil-Estado resulta artificial
o0 absurda; la politica se transforma en

cosmopolitica (Rossi 31)

Si volvemos al Brasil, creemos que el
basamento Barroco (en principio, Ovidio),
via los neo-barrocos cubanos Lezama Lima
o Severo Sarduy, convoca y documenta al
mas interesante vallejismo brasilefio; es
decir, el estudio y traduccién de la poesia
de César Vallejo y, en especifico, de Trilce.
Ciertamente, la recepcion brasilefia apues-
ta a que el Barroco no es mera tecnologia
21 nj, tampoco, sélo una lectura a través de
las Humanidades entendida en tanto y en
cuanto prestigiosos “libros”??; sino, mas
bien, que aquella potente metafora figu-
rativa, generativa y desencadenante del
Barroco®*—interesado, ya que el especta-
culo es el terreno natural del arte, en la
apariencia mas que en la realidad de las
cosas— pasa a constituir, en el Brasil, un
muy sugerente proto multinaturalismo cri-
tico-traductor. Proto, en tanto y en cuanto
éste constituye también un discurso de la
inmanencia de las cosas; pero que sin em-
bargo no ha roto en su base con el escep-
ticismo caracteristico de aquel paradigma
cultural-literario: “Los fildsofos escépticos
no creen en una verdad objetiva, porque
todo es subjetivo, dependiendo del suje-
to que estudia y no del objeto estudiado”
(Scarponi 2017). Cuando el multinaturalis-
mo amerindio vallejiano, en cambio, y aun-
que asimismo inmanente al mundo como
el Barroco, acredita en la agenda inde-
pendiente de cada cosa. Y, sobre todo, no
es escéptico; sino, mas bien, tal como en
Trilce, asertivo, pleno de confianza y cer-
teza?*. Cada cual y cada cosa es soberana;
aunque, al mismo tiempo, se halle estre-
chamente conectada al Sol. En el Brasil se
ha partido de un bestiario barroco y se ha
llegado a una teoria canibal o antropofagi-



ca de la creacion: Haroldo de Campos?® v,
entroncado a éste, aunque muy a su modo
y, sobre todo, aplicada sistematicamente a
Trilce, también Amalio Pinheiro:

Ao intemar-se em nosso cérebro e ai
reexperimentar cordas vocais, Vallejo
parece querer desligar essas junturas
sindpticas que nos acostumam a uma
determinada cadéncia favorecida pelo
embalo mitico de milénios de memoria
musical. Propde esquemas ritmicos de
leitura que ndo se enquadram em nen-
hum folclorismo temético acalentado
pelos anos: este facilmente pode vir a
ser o prolongamento pitoresco de um
modelo repetitivo que religa ritualmen-
te a comunidade a tribo pela redundan-
cia da divisdo ritmica. Corrompendo a
expectativa de regularidades, Trilce
pede uma mente policéntrica, contra
qualquer legibilidade domesticavel.
Polilingliismo, polirritmia e polifonia.
(Pinheiro 1993: 178-179)

Creemos que con estas reflexio-
nes (de 1993), Amalio Pinheiro —publi-
co, antes, su tesis sobre César Vallejo, O
abalo corpografico (1986) y una selec-
cion traducida de la poesia del peruano, A
dedo (1988)—, aunque muy poco CONOCi-
do en Hispanoamérica, se convierte en el
mas aguzado vallejiano de esta parte del
mundo. Entonces, ante la escuela france-
sa (Coyné, Sicard, entre otros), el “modo
anglo” de leer a Vallejo (Franco, Higgins,
Clayton, etc.) o la variopinta recepcion pe-
ruana (Ortega, Ballén, Cornejo Polar, por
ejemplo), Pinheiro es el que mas y mejor
—de algun modo, insistimos, esto lo em-
pezd Haroldo de Campos que ya en 1981,
junto a Julio Ortega, tradujo algunos de los
mas “dificiles” poemas de Trilce— ha sabi-
do configurar una consistente y persuasiva
lectura “brasilefia” del autor peruano.

En el Brasil se ha partido de un bes-
tiario Barroco?’, como deciamos mas arri-
ba, y se ha puesto énfasis en la membrana
sonora, en la metamorfosis y proliferacion
que, de modo paraddjico, a través de esta
misma inestabilidad, opacidad y concu-
rrencia permitiria homologar o democra-
tizar, si fuere el caso, no sélo a aquellos
famosos protagonistas de la Fabula de
Polifemo y Galatea de Luis de Godngora
(Polifemo, Acis, Galatea, Doris) (Granados
1994); sino, asimismo, y con igual rango,
a cada uno de los seres y paisajes que alli
habitan (Sicilia). Sin embargo, la nocién
(es) de las Humanidades en la cual militd
el oceanico erudito Haroldo de Campos?,
a fin de cuentas todas ellas antropocéntri-
cas, e incluso a pesar de su radical acierto
de que “escribir es traducir” (al escribir in-
cluso en la lengua materna), se topa aqui
con sus propios limites. Labor, la de este Ul-
timo, muy de la mano con la “Antropofagia
cultural” de Oswald de Andrade (1890-
1954); autor que no constituye, ni mu-
cho menos, un dato lateral respecto a lo
que denominamos aqui el “modo brasile-
fno” de leer a Vallejo®; sino, por el con-
trario, constituye su nutricia fuente. En el
paralelo que podria establecerse entre el
“vanguardismo” de Trilce y los manifiestos
“Pau-Brasil” y “Antropofagia” —que cons-
tituyen en Oswald de Andrade su etapa
“vanguardista” (Laera y Aguilar 192)—,
no tanto en lo que su obra tiene de “ludi-
ca” y que se refleja en la Semana de Arte
Moderno de 1922. Sino, mas bien, en lo
que de filosofica o rescate de la propues-
ta antropofégica, en términos mas espe-
culativos, contempla la cuarta etapa de la
obra de De Andrade: “ensayos que tienen
como fin hacer de la antropofagia una teo-
ria cultural” (Laera y Aguilar 193). Entre
esta ultima produccion las tan elocuentes
reflexiones, sin duda entramadas también
a Trilce (respecto a su talante inclusivo
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o archipiélico), por ejemplo, “Un aspec-
to antropofagico de la cultura brasilefia:
El hombre cordial” (1951), citamos: “Se
puede llamar alteridad al sentimiento de lo
otro, esto es, de verse otro en uno mismo,
de constatar en uno mismo el desastre, la
mortificacion o la alegria del otro. Ese tér-
mino pasa a ser asi lo opuesto de lo que
significaba en el vocabulario existencial de
Charles Baudelaire, esto es, el sentimien-
to de ser otro, diferente, aislado y hostil”
(De Andrade 167). Hombre “cordial” o ma-
triarcal o amerindio —constituyen sindni-
mos en Oswald de Andrade— que previa-
mente Sérgio Buarque de Hollanda habia
estudiado en el capitulo V de Raices de
Brasil, y cuya caracteristica fundamental
podriamos resumir de este modo: “un vi-
vir en los otros” (De Andrade 168).
Virtual conexion de  Trilce-
Antropofagia, o “num quase programa
cholo-antropofagico” (Pinheiro 2019:
204), en dos puntos fundamentales.
Primero, tanto la invencidn de la antropo-
fagia, como la equivalencia —aunque no
explicitada por parte de César Vallejo—
Trilce-Inkarri: “reformula la vanguardia vy,
como practica, viene a resolver la inser-
cion de la cultura y el arte nacionales en
la modernidad cosmopolita, de un modo
critico y novedoso” (196). Segundo, asi-
mismo interpolando lo sostenido por
Alejandra Laera y Gonzalo Aguilar:

Oswald cree [también César Vallejo]
que la ruptura pasa por el uso del
lenguaje y por las técnicas de com-
posicidn, y entre las variantes basicas
y disponibles no elige la propuesta
surrealista del automatismo y del
azar objetivo ni el absurdo ni el ni-
hilismo dadaista, sino que opta por
una vertiente constructivista cercana
a las primeras vanguardias europeas
(Cendrars, Picasso, Léger) (196-197)
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Y finalmente, incluso acaso un ter-
cer punto; aunque no necesariamente de
coincidencia entre el brasilefio y el perua-
no: “la antropofagia es también una pro-
mesa, una utopia [...] el surgimiento de
la era del Ocio se producirda cuando las
maquinas reemplacen el trabajo humano”
(202). Frente a esta utopia de Oswald de
Andrade, lo que César Vallejo nos propone
en Trilce seria mas bien una epifania o la
adopcion de un punto de visién (ceque so-
lar andino) sea cual fuese el momento his-
torico o incluso la ideologia alli predomi-
nante. Aunque, ciertamente, habria unas
sociedades mas proclives que otras en
cuanto a la facilitacion de esta experien-
cia tanto individual como comunitaria; tal
seria el caso, por ejemplo en las cronicas
de Vallejo, de la familia soviética frente a
la burguesa: “Concebir la urbe del porve-
nir dentro del sistema capitalista —como
lo hacen los filésofos, profetas, politicos
y escritores burgueses— es un absurdo y
un contrasentido [...] No es la ciudad del
porvenir Nueva York [...] Menester es so-
cializar el trabajo, la técnica, los medios
e instrumentos de producciéon, de una
parte; y de la otra, la riqueza” ( Vallejo
2002b: 14-15) 30, Aunque en camino,
agregariamos aqui, a la familia trilceana
y, por ende, a las “trilceanas ciudadanias”
(Granados 2020c); lo cual es como decir,
ni utopia ni distopia y, si, post-antropo-
centrismo. Cabe puntualizarlo, el “sujeto
del acto” vallejiano se levanta integro en
Trilce —en toda la plenitud de su red— vy
preserva todo aquello en una instantanea
no menos viva e intensa; jamas desconec-
tada del baile o la celebracién, aunque en
ultima instancia ésta sea ya intemporal
y en apariencia de caracter “hieratico”:
“[Respecto a Trilce XXIX] el poema es, en
espafiol, mas hermético y severo, mas ce-
fiido y concentrado; en la versién portu-
guesa resuena mas vocalico y aliterativo,



quizd mas fluido que hierdtico” (Ortega
2019: 303). Trilce = “escena cerebro”, la
cual a cada lectura se actualiza y pone en
“accion”, asimismo, tanto a Los heraldos
negros como a su poesia postuma.

Si ahondamos un tanto mas en
aquella tercera estrofa de “No vive ya na-
die..”, en su honda paradoja: “Los pasos
se han ido, los besos, los perdones, los
crimenes. Lo que continla en la casa es
el pie, los labios, los ojos, el corazon. Las
negaciones y las afirmaciones, el bien y el
mal, se han dispersado. Lo que continla
en la casa, es el sujeto del acto”. Nos ha-
Ilamos como ante dos paralelos, discretos
y distintos campos semanticos: A (“Los
pasos se han ido, los besos, los perdones,
los crimenes”; “Las negaciones y las afir-
maciones, el bien y el mal, se han disper-
sado”) y B (“Lo que continla en la casa es
el pie, los labios, los ojos, el corazén”; “Lo
que continla en la casa, es el sujeto del
acto”. Y constatamos, con cierta sorpresa,
que lo decisivo no es A, que se “ha ido”;
sino B, que “continta”. Es decir, cierta
morfologia fisica u objetual predominan-
do sobre el lenguaje e incluso la ética o
la historia3!. De modo puntual, una nocién
de las Humanidades entendida en tanto
mediacion conceptual o multinaturalismo
(H4) sobre las otras dos: “giro linglistico”
(H3) y “pueblos” (H2). Perspectivas, estas
dos ultimas, en las que concurren —jun-
to con las Humanidades entendidas como
canon (occidental) (H1)— la inmensa ma-
yoria de los criticos vallejianos hasta hoy
en dia32. De biografistas duros a “indige-
nistas”; de fildlogos a decoloniales; has-
ta, desde hace algunos afios, variopintos
traductores intersemidticos y en digital,
la mayoria militantes posmodernos o de-
construccionistas. Respecto a zanjar con
estas cuestiones, nosotros preferimos es-
cuchar a un antropdlogo como Eduardo
Viveiros de Castro:

si en el mundo naturalista de la mo-
dernidad un sujeto es un objeto insu-
ficientemente analizado, la conven-
cién epistemoldgica amerindia sigue
el principio inverso: el objeto es un
sujeto insuficientemente interpretado
[...] Los artefactos poseen esa ontolo-
gia ambigua; son objetos, pero nece-
sariamente indican un sujeto, porque
son como acciones congeladas, encar-
naciones materiales de una intencio-
nalidad no material. Y asi, lo que unos
llaman ‘naturaleza’ bien puede resul-
tar la ‘cultura’ de los otros” (2010: 43)

En otras palabras, ¢por qué B seria
superior a A? Porque B es precisamente
lo menos conocido o lo “insuficientemen-
te interpretado”; ante lo cual A actuaria
o predicaria de modo prejuicioso o rei-
teraria un mero lugar comun. Asimismo,
acaso un filésofo como Graham Harman,
con lo que éste denomina una “ontologia
orientada a objetos [O00]”*3, nos ayu-
de a precisar nuestras ideas: “La verdad
del fendmeno no depende del observador
sino de la propia actividad del objeto, es
decir, del modo de resistir de lo que hay”
(Ramirez 20). Y, ademds, nos permita
despejar aquello que mas arriba pusié-
ramos entre corchetes y signos de inte-
rrogacién: “[¢’humanizacion’ de los obje-
tos?]. Segun Harman: “los humanos son
una de tantas cosas con el mismo poder
de triturar y modificar a sus cualidades
[...] el ser humano no es ningln pivote
primordial de la realidad, de la relacion
con la verdad o con la totalidad del univer-
S0, sino tan s6lo uno mas de tantos obje-
tos en relacién” (Gutierrez Velasco 2020).
Sin que nada de esto ultimo, a este nivel,
entre en conflicto con lo que, a su turno,
Viveiros de Castro nos ha planteado, por
ejemplo, en su A inconsténcia da alma
selvagem e outros ensaios de antropolo-
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gia. : “A proposicdo presente nos mitos é:
0s animais eram humanos e deixaram de
sé-lo, a humanidade é o fundo conum da
humanidade e da animalidade [y de los
objetos u artefactos, afiadiriamos noso-
tros] (2002: 481); y una estudiosa, como
Maria José Rossi, ha glosado: “Si el mun-
do occidental ve a la naturaleza como una
y a la cultura como multiple, producto de
la funcién singularizante y diferenciadora
del alma, el mundo indigena ve lo contra-
rio: una multiplicacion de naturalezas y
un espiritu uno al mismo tiempo huma-
no, indiferente, genérico” (Rossi 34). Por
lo tanto, es asi como se deja entender
mejor, fuera de todo antropocentrismo y
antropomorfismo, la segunda estrofa de
nuestro poema: “El punto por donde paso6
un hombre, ya no esta solo. Unicamente
esta solo, de soledad humana, el lugar por
donde ningln hombre ha pasado”. El ar-
chipiélago —que constituimos humanos,
animales y objetos— es humano todo él
porque no hay modo que no lo sea; ca-
recemos de otro referente o alternativa
de cotejo3*. Sin embargo, esto no apaga
la pregunta de lo que, por separado y de
manera soberana, los humanos, animales
u objetos sean. Es decir, o no los conoce-
mos del todo o este conocimiento es un
proceso todavia inacabado.

Por otro lado, tampoco dejamos de
encontrar H1 en el poema en prosa “No
vive ya nadie”; tal como, y de modo abun-
dante, hallamos asimismo en Trilce dado
el amor de César Vallejo por la literatu-
ra del Siglo de Oro, en particular, por la
sotileza de Géngora y Quevedo. De esta
manera, siguiendo el hilo de nuestra ar-
gumentacién, no debemos pasar por
alto aquel “Nadie” ["Outis”: Odiseo ante
Polifemo] y su contrario “todos” (pasando,
de modo previo, por ‘alguno’ y ‘algunos’)
del comienzo mismo del poema (ler pa-
rrafo) y de su consecuente “Todos” del
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tercer y Ultimo parrafo. Es decir, por un
lado, en la oracion subordinada que es-
tructuralmente constituye nuestro poema
en prosa, ambos parrafos ligados (lero y
3ero) pasan a ser la proposicion principal
del texto; mientras el segundo parrafo ac-
tua como la frase subordinada:

—No vive ya nadie en la casa —me
dices—; todos se han ido. La sala, el
dormitorio, el patio, yacen despoblados.
Nadie ya queda, pues que todos han
partido [1er parrafo] Todos han partido
de la casa, en realidad, pero todos se

han quedado en verdad [3er parrafo].

Tal como Ulises en medio de la isla
de los Ciclopes, se enfrentan aqui nueva-
mente dos estadios de evolucion: lo primi-
tivo (Polifemo) y lo civilizado (Ulises)®. Y,
del conato, darda como resultado un nue-
vo Ulises?®, amerindio mas bien (el suje-
to poético vallejiano), para quien “Nadie”
(que partio) es ahora “Todos” (que se que-
dd); es decir, un sujeto post-antropocén-
trico y simétrico:

esos diversos cuerpos humanos y no
humanos, considerados agentes ac-
tuantes, rehusan la contraposicion
convencional sociedad civil-Estado,
propia de las elaboraciones occidenta-
les modernas —de Hobbes a Hegel—
para comprender el cosmos social. La
politica se transforma en cosmopoliti-
ca “sin salir de la politica” (Viveiros de
Castro 2010: 221)

Ahora, si ahonddaramos en aquella
intertextualidad o paralelo ya establecido
por la critica entre las obras de Vallejo y
Rulfo (y la de Guimardes Rosa), se nos
ocurre que la “cosmopolitica” podria ser
una clave. Por ejemplo, para profundizar
en estos textos:



“no oyes ladrar los perros “(Pedro
Paramo) - “équién hace tanta bulla?”
(Trilce I)

Gesto de los “perros” (y no menos
seres humanos y paisaje y cada uno de
los objetos alli “yacentes”) en tanto ad-
vertirnos de su presencia en medio de ese
aparente deshabitado desierto; y la “bu-
Ila”, en Trilce I, de toda la realidad que cir-
cunda al yo poético y que carece todavia
de voz. Conceptos plasmados ademas, y
porque Inkarri no es regionalista ni chau-
vinista, también en un autorretrato tardio
de Paul Gauguin3’ (Camino del Gdlgota).
Adrede aqui, y aunque de modo no me-
nos paraddjico, el pintor desea focalizar
el contorno tanto, o incluso mas, que su
propio autorretrato. El mundo multinatu-
ralista —el cual Gauguin ha descubierto en
sus viajes y residencia en Oceania- y su
yo o identidad en su trance mas radical (se
halla, como Cristo, camino del Gdlgota) no
pueden ya disociarse; no pueden ambos
ya concebirse el uno sin el otro. Es mas,
al descubrimiento y complicidad del obser-
vador con esta epifania —la de la simetria:
el cosmos “humano”- estd destinado todo
el cuadro. Y, por lo tanto, su tematica no
podria ser la del escepticismo ni la del do-
lor; nila de la despedida o la muerte. Sino,
muy por el contrario, y tal como en la poe-
sia de César Vallejo, la bienvenida a otra
vida que desde ya existe, pero ante la cual
no alcanzamos a sonreir todavia porque
nos resulta algo demasiado nuevo o inédi-
to. Sensibilidad, la cual, aunque tenga un
entronque cultural especifico (H2) care-
ce ya de fronteras étnicas y asume, mas
bien, un rango universal y ontoldgico (H4).

Conclusion

Hace unos afios, al atar cabos so-
bre lo que ibamos estudiando de la poesia

de César Vallejo, el dia 08/08/08 lo de-
claramos en nuestro blog “Dia de la uto-
pia vallejiana”; esto Uultimo, dada la tan
elocuente —por ausencia— no inclusion
en Trilce del numero 8 (Fernandez 250).
El 8 seria un simbolo aun por realizarse
en Vallejo —aunque en tanto metonimia
del mismo, mas bien, abundante desde ya
en toda su poesia—, algo que no tendria
correlato en la realidad ni palabras en la
poesia y seria, eventualmente, acicate vy
objetivo de toda su busqueda (poética e
histérica). Por lo cual, agregabamos alli,
al menos ese dia —en honor a Trilce —
deberiamos interrumpir pensar tal como
lo hacen en los noticieros; despojarnos,
tanto como fuera posible, de nuestro rol
de funcionarios o racioneros del senti-
do comun. O, acaso resulte equivalente,
pensar mas bien desde varias nociones de
las Humanidades de modo simultaneo; no
s6lo desde una o dos de éstas, y agregan-
do siempre y de manera necesaria aquella
nocién simétrica o post-antropocéntrica.
Paraddjico fundamentalismo vallejiano
y, aun mas, trilceano en medio de tanta
aleatoriedad, constructivismo o nihilismo
supuestamente tipicos de la vanguardia
historica y latinoamericana. Lo cual, en ul-
tima instancia, nos invitaria a considerar
la vanguardia en términos de oscilacion,
metamorfosis o dialéctica cultural-ontol6-
gica; es decir, intentar colar toda aquella
idea preconcebida y canonizada del mon-
taje vanguardista por el tamiz: fragmento
~ “fermento”. En consecuencia, la lectura
correcta y reparadora a la cual nos convida
Trilce no seria unidimensional ni, mucho
menos, autoritaria; sino, y aunque al prin-
cipio pueda resultar algo paraddjico frente
al ejercicio de nuestra insoslayable liber-
tad: inclusiva, multidimensional, multi-
temporal y decididamente simétrica. Algo
de esto ultimo, resulta muy grato para no-
sotros comprobarlo, y que sin duda desde
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ya lo distingue, va siendo ensayado por
el “modo brasilefio” (Haroldo de Campos
y Amalio Pinheiro inspirados por obra de
Oswald de Andrade) de leer a Vallejo; so-
bre todo en cuanto a una adaptacion radial
o “barroca” de recepcionar la obra del pe-
ruano. El “acto” decisivo de un Inkarri re-
integrado y pleno (en “bloque”, expresion
vallejiana) sucede en cualquier cronotopo
en que aquél embiste al tiempo lineal: “La
metamorfosis mitica es un acontecimien-
to, un cambio sin moverse de lugar, una
figura del devenir (Rossi 35). Y el quién del
“sujeto” de Trilce resulta equitativo al del
poema en prosa, “No vive ya nadie”. Un
coro mixto de personas, animales y obje-
tos, por demas afiatado, cada vez que el
Sol o Inkarri aparece.
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Notas

1 Maqueta del mundo césmico de los incas, asociado al
agua, la fertilidad de las tierras y las fuerzas comprome-
tidas en su existencia [...] donde representaron las princi-
pales estructuras hidraulicas que encontramos como vesti-
gios de su gran conocimiento de las cuencas asociados a la
divinidad y a su visiéon del mundo.

2 ‘lineas de mira dirigidas desde el Coricancha a todo el
horizonte” (Zuidema LI); “el sistema de ceques del Cuzco
organizé también la vida de las generaciones de su gente,
la memoria de su pasado y el de otros pueblos con quienes
los incas tuvieron contacto” (Zuidema LVII).

3 “Ao nos propor um con-viver performatico com César
Vallejo (ndo se trata ja de apenas ler), a partir de uma
partitura de inscrigdes (ndo se trata mais de escrever) mu-
sicais (a marinera e suas fugas e sincopes etc.) e sexuais
(amores com Otilia e suas ramificagdes) vinculada organi-
camente a cultura andino-mestica dos arrabaldes festivos
em formagdo e movimento da Lima dos 1900 e poucos,
Pedro Granados impugna, de chofre, as consabidas inter-
pretacBes politico-essencializantes e nos abre, em leque
risonho, o vaivém diagramatico de Trilce aos textos de an-
tes e depois” (Pinheiro 2014: 11).

4 Atono con la recurrencia de los 10 poemas con la pala-
bra “sien” en Trilce: XXIII, XXX, XXXV, XXXVI, XLII, XLVII,
XLVIII, LXXI, LXXIV y LXV. Y a proposito del dossier Sien en
Trilce (Mar con soroche/VASINFIN: Santiago/Lima, 2021).
5 “Vallejo para Granados y Granados para el contrapunto y
la marinera. Dos poetas bajo el mismo signo zodiacal jugan-
do a las escondidas. Pero Granados nos ayuda a hundirnos
en la solaridad del vate de Santiago de Chuco, si cabe, y
también a caer de pie en una fonda de ritmo y sabor insos-
pechada para quienes habiamos hecho una lectura circuns-
pecta de nuestro poeta universal” (Herrera 2014).

6 “El relativismo cultural, o multiculturalismo, supone una di-
versidad de representaciones subjetivas y parciales, inciden-
tes sobre una naturaleza externa, una y total, indiferente a
la representacion. Los amerindios proponen lo contrario: por
un lado, una unidad representativa puramente pronominal:
es humano todo ser que ocupe la posicion de sujeto cos-
moldgico; todo existente puede ser pensado como pensante
(existe, luego piensa), es decir como ‘activado’ o ‘agendado’
por un punto de vista [El punto de vista crea, no el objeto,
como diria Saussure, sino el propio sujeto]; por otro lado,

una diversidad radical real u objetiva” (Viveiros de Castro 54)

7 Frente a la gravitacion del término “tupi”, para el de-
senvolvimiento de la cultura mestiza, en tanto: “bateria
incorporativa das possibilidades asimilitativas do cédigo”
(Pinheiro 2019:100); Inkarri, en cuanto Trilce, actuaria
mas bien, glosando lo anterior, como bateria incorpora-
tiva de las varias, distintas y simultaneas nociones de las
Humanidades que ponemos en juego al leer e intentar en-
tendernos a nosotros mismos: libros (H1), pueblos (H2),
narrativas (H3) y postantropocentrismo (H4) en sus dos
variantes: posthumanismo (H4a) y multinaturalismo (H4b)

|

(Granados 2020a). La perspectiva del “cdédigo”, tal como
aqui se ventila, incorporaria H1, H2 y H3 (constructivis-
mo-deconstruccion, relevancia del denominado “giro lin-
guistico”). Pero no incluiria H4, mas alla de rescatar cierto
“efecto de realidad” o ideologia socio-cultural (canibalismo,
antropofagia), sin llegar a concebir este principio de si-
metria en cuanto mediador conceptual o “giro ontoldgico”.
Por lo tanto, en Trilce no se trata de un contenido esen-
cial a ser respetado o venerado o acaso en su traduccion
considerado inmune, tal como piensan Walter Benjamin y
Haroldo de Campos, a ser una: “transmissdo inexata de
um conteldo inessencial” (Pinheiro 2019: 105). Todo esto
sucede en el plano del lenguaje y, en cambio, todo mito,
dado el caso Trilce o Inkarri, segun lo sostiene Eduardo
Viveiros de Castro: “se sitla, no en una lengua y en una
cultura o subcultura, sino en el punto de articulacion de
éstas con otras lenguas y otras culturas. El mito no es
nunca de su lengua, es una perspectiva sobre otra lengua
[Mitologias]” (2010: 223). Tal es lo que, por nuestra parte,
sostenemos también aqui sobre Trilce y lo continuaremos
ventilando a lo largo de este articulo. “Perspectiva sobre
otra lengua” que devora omnivora, pero que a su vez se
abre paso entre la estilistica, la filologia, la recepcién y las
variadas perspectivas de estudios politico-culturales.

8 En coincidencia con cierto pensamiento poetoldgico del
autor de Trilce. En la crdnica, “El secreto de Toledo” (1926),
menciona: “[Dinamismo tacito y dinamismo expreso] Del
reposo nace el movimiento, diria Ovidio [...] Por eso sera
que hay quienes aman la vida de los pueblos de Espafia,
prefiriendo, sin duda, su dinamismo tacito y esencial, al
dinamismo expreso y esporadico de los otros paises eu-
ropeos” (Vallejo 2002 I: 232-233). En el poema pdstumo,
“TelGrica y magnética”: iSuelo tedrico y practico!/iSurcos
inteligentes; ejemplo: el monolito y su cortejo!/ iPapales,

cebadales, alfalfares, cosa buena!/ iCultivos que integra
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una asombrosa jerarquia de Utiles/ y que integran con
viento los mujidos,/las aguas con su sorda antigtiedad!”
(Vallejo 1968:299). “ISuelo tedrico y practico!”, finalmente,
entonces, tal un cronotopo donde coinciden o se aglutinan
de modo paradigmatico aquel “dinamismo tacito y expreso”.
9 Segun terminologia de la edicion de Georgette de Vallejo
(César Vallejo. Obra poética completa, Lima: Moncloa,1968);
0 “Poemas postumos I”, segun Américo Ferrari (César Vallejo.
Obra poética, Madrid: Coleccién Archivos, 1996), que no usa
el concepto de “poemas en prosa”.

10 Sin embargo, “mito” en Vallejo, ni de estirpe “surrea-
lista” ni “dadaista”, aunque el “Cholo” congeniara mas con
este Ultimo e incluso cultivara una auténtica amistad con
Tristan Tzara. Dado el planteamiento de Saul Yurkievich:
“el surrealismo salvaguarda lo mitico, lo magico, lo mistico,
lo misterioso y, en esta direccién, prolonga el vector ro-
mantico-simbolista. Mientras que el surrealismo presupone
un retorno reparador al orden preindustrial, el dadaismo
decide enfrentar el menoscabo provocado por el nuevo
contexto urbano y la sociedad de masas [...] los dadaistas
saben que tienen que obrar en el vacio, con horizonte clau-
surado y al borde del precipicio [...]. Si Pablo Neruda inau-
gura en la poesia hispanoamericana la alucinada videncia
que los surrealistas preconizan, la actitud dadaista esta
representada por la movilidad icénica y la mutabilidad ver-
bal, por las torsiones de César Vallejo” (Yurkievich 1992:
27-28). Es decir, “mito” en Vallejo, ni “romantico-simbo-
lista” (legado europeo) ni, tampoco, obrando “en el vacio”
—lugar comun o prejuicioso vinculado a las vanguardias
histéricas— a pesar de las multiples torciones de aquella
poesia. En paralelo a su estirpe literaria, a la consideracion
de las Humanidades en tanto libros o autores; “mito” el de
Trilce, mas bien, como parte de una herencia conceptual
amerindia y post-antropocéntrica.

11 “Somos de aquellos que creen, si no en la resurreccion
a la manera mesianica, por lo menos en la reexhumacion
médico-legal” (“La historia de América”) (Vallejo 2002 I:
222). No tenemos duda que César Vallejo incorporo el
mito, jamas contrapuesto a lo politico, en su propio pro-
ceso intelectual y artistico. Escépticos o desilusionados; o
fervorosos y comprometidos por la pertinencia de este tipo
de estudio: William Rowe, Helena Usandizaga o, de modo
elocuente, Alan Smith Soto. Lo cierto es que mientras mas
militantes en lo “trasatlantico” seamos —sintonizados de

modo simultdneo a ambas o mas orillas de la academia—,

30

mas obligados estamos no sélo a leer; sino, también, a un
convivir performatico con César Vallejo.

12 En la ediciéon de Américo Ferrari (1996), este “poema
en prosa”, va antecedido por, “Cesa el anhelo, rabo al aire”
(322) de honda conexién con el que nos ocupa. Alli, y por
andlogas circunstancias, el sujeto poético también se escin-
de: “Y yo/ me escondo detras de mi mismo, a aguaitarme si
paso/ por lo bajo o merodeo en alto”. Aunque también po-
driamos considerar, si optaramos por la escisidn “discipulo”/
“maestro”, y ya que ambos atraviesan una pérdida y duelo
en comun (el fallecimiento de su madre), el esquema: nar-
rador-protagonista/ hermano “Angel" del importante cuento
“Mas alld de la vida y la muerte” (Escalas melografiadas).
Importante porque, por ejemplo, un critico y poeta como
Oscar Hahn no duda en afirmar: “fue escrito 32 afios antes
que Pedro Paramo y en el que hay un tratamiento de la
muerte afin a Rulfo [y de “La amortajada”, de Maria Luisa
Bombal] (Hahn 2011). Con el perspicaz afadido, de parte
del critico chileno: “En la novela de la Bombal esa ruptura
[con los limites entre la vida y la muerte] se manifiesta a
través de la experiencia de una sola persona; en la de Rulfo
es un estado del mundo [semejante aunque, como vere-
mos, finalmente distinto al de Vallejo]. Asimismo, a modo
de otro ejemplo, en esta relacién de poéticas Vallejo-Rulfo;
también se ha reparado en la conexidon entre “El unigéni-
to” (1923), de Vallejo, y “Luvina” (1953), de Rulfo: “donde
un hombre habla con otro, sin que nunca escuchemos su
respuesta, asunto que acontece de cierto modo en Pedro
Paramo (1955)" (Solé 206).

13 De manera analoga a lo que encontramos, en la descrip-
cion de un contexto semejante, en el cuento “Mas alla de la
vida y la muerte”: “Por sus pocos dias de transito en Santiago,
Angel habitaba ahora solo en casa donde, segun él, todo yacia
tal como quedara a la muerte de mama” (Vallejo 1970: 25).
14 Intentamos demostrar aqui que este poemario descri-
be un viaje que tiene en el escenario marino su lugar de
partida (Trilce I) y de llegada (Trilce LXXVII), circularidad
tematica que, segun nuestra hipotesis, no hacia otra cosa
que reflejar la relevancia del icono “0” (vocal, circulo o
cero) tanto en la estructura del libro como en la mayoria
de sus imagenes mas relevantes y simbolos reiterativos
(los nimeros), aunque ahora no a través de su estatismo
—como “charco” o “tumba” de Los Heraldos negros— sino
a través de su dinamismo y la constante mudanza en su

perfil iconico; es decir, el “0” observado desde otra pers-



pectiva puede ser 1, y viceversa. En otras palabras, en este
capitulo nos avocamos a la adecuacion de una ldgica radial
y metamorfoseante para entender el cambio y proliferacion
numeérica, y lo que esta ultima significa en Trilce. El mismo
que pareceria obedecer a una légica multiradial y ternaria,
pero donde el ‘Tres’ no alude tanto a los niUmeros como a
las dimensiones puestas en juego; esta es la manera por
la cual este poemario se torna tridimensional, recrea con
el lenguaje un paisaje en movimiento, todo el itinerario
cinético de un viaje, del primero al ultimo poema del libro.
15 Nocion de las Humanidades en la obra del “Cholo”, nos
percatamos ahora, que ya desarrolldramos en nuestro libro
Poéticas y utopias en la poesia de César Vallejo (2004).
Entonces, H4 (Post-antropocentrismo o “giro ontoldgico” o
mediacion conceptual amerindia), en lo que ya distinguia-

ws

mos alli en tanto “inclusidon”: La Poética de la inclusién:
heraldos negros y heraldos blancos en Los heraldos negros
(Cap.I); “circularidad”: La poética de la circularidad: El
mar y los nimeros en Trilce (Cap.II); y “nuevo [antiguo]
origen”: La poética del nuevo origen: La piedra fecunda-
ble de los Poemas de Paris (Cap.III)/La piedra fecundada
de Espafia, aparta de mi este caliz (Cap. III). “Inclusion”
no sélo en tanto una unidad plural o voz coral, sino tam-
bién légica que incorpora a la unidad incluso su opuesto.
“Circularidad”, con el mar que en Trilce no constituye Uni-
camente un referente, sino ante todo: “[la] dindmica inter-
na que en los nimeros se iconiza” (Granados 2004: 54) en
plan de “captar la fugacidad que esta en movimiento cons-
tante” (Menczel 257). Y que, como bien podemos observar,
concluye nada menos que con la fecundacion de la piedra
por parte del sujeto poético; copula, ciertamente, simétri-
ca o multinaturalista. Trabajo el nuestro que, en aquella
época y un tanto hasta hoy —salvo las agudas resefias de
Angélica Serna (2004) o Gabriella Menczel (2010)—, ha
caido “en el vacio” ya que no encaja con los estudios valle-
jianos del canon critico (H1, H2 o H3). Serna, por ejem-
plo, que moteja nuestro proyecto de “utopia intelectual”
o de “reactivacion del saber desde el saber”, concluye lo
siguiente: “Los procesos encontrados en la aplicacion de la
légica de la inclusion, el principio de circularidad y el hal-
lazgo de nuevos origenes en tierras ya conocidas conciben
la poesia de César Vallejo como un texto total que no tiene
quiebres, es decir, que no se adscribe a poéticas condicio-
nadas por factores sociales o politicos”.

16 Aludimos a nuestro ensayo “Trilce: muletilla del canto

y adorno del baile de jarana” (Granados 2007); al cual po-
dria enmarcar las siguientes palabras de Armando Almanzar
Botello: “Me recuerda al que realizaron Deleuze y Guattari
con Kafka en “Por una literatura menor”, para demoler el mito
de éste como personaje simplemente depresivo, sin vitalidad
y ajeno a la vida cotidiana”. Alli, en sintesis, sosteniamos:
“Creemos que Trilce [en tanto letra, ritmo y coreografia, a
un tiempo] nos invita a pensar que la suerte de los indige-
nas —la sierra de su Peri— no fue la Unica que desvelé a
César Vallejo, sino que el mestizaje y modernizacion de Lima
también coparon su interés; muy en particular la presencia y
rol de lo afroperuano”. Es decir, nuestro punto de vista critico
ha girado de lo formal a lo coyuntural, cultural y politico; ya
no se trata solo, aunque haya sido imprescindible, de inten-
tar elevar la maqueta multidimensional del libro de 1922.
Ahora hallamos a César Vallejo, en Lima, como testigo de su
modernizacién; y militante de una democracia perfectible vy,
no menos, mas acorde con la realidad multicultural del Peru.
Tal como resume el filésofo Carlos Quenaya: “Granados se
propone, ni mas ni menos, que leer Trilce en clave de mari-
nera limefia, es decir, desde el contexto de la modernizacién
de Lima (afios 20) y la gravitacién de la clase proletaria...
en especifico desde la quinta o el callejon donde los obreros
(...) celebraban la vida con aquel ritmo de raiz afro-perua-
na” (2010). Cabe afiadir que en este trabajo procedimos a la
manera de Paul Zumthor, aunque sin todavia haberlo leido;
es decir, tratamos Trilce XXXVII a manera de un archivo de
glosolalias culturales que, una vez pasadas por el tamiz del
analisis y puestas en contexto, rescataron una memoria y
recrearon un escenario social, cultural y politico.

17 “En el americano que quiera adquirir un sentido morfo-
I6gico de una integracion, tiene que partir de ese punto en
que aun es viviente la cultura incaica” (Lezama 411) José
Lezama Lima, José Lezama Lima. El reino de la imagen.
Caracas: Biblioteca Ayacucho, 1981.

18 Término, cuya relevancia a nivel de la cultura, merece
una oportuna reflexion de parte de Amalio Pinheiro: “O
carater multiplicante, ramificante e fragmentario da cul-
tura se da, entre nos, por uma proliferacdo dos processos
civilizatorios fronteiricos junto a um grande enfraqueci-
mento das nogles binarias de centro e periferia (0 que nos
obriga a uma revisdo e reconfiguragdo légico-conceptual),
ndo por uma glorificagdo da velocidade a partir do para-
digma eurocéntrico de modernidade levado a cabo pelas

tecnociéncias. As sociedades n&o binarias e lentas, dado
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0 seu carater constitutivamente fractal e mestico, é que
sdo rapidas para interligar os outros e as diversidades”
(Pinheiro 2011: 11)

19 Por ejemplo, el radical relativismo del Cubismo, en el
que: “la simultaneidad de puntos de vista no decanta, no
obstante, en vision total: el objeto permanece roto, frag-
mentado y enigmatico (Rossi 32).

20 Verbigracia, la que Alberto Escobar nos propusiera en
su tan elocuente libro Cémo leer a Vallejo: “Creo que el
desciframiento que Escobar nos propone se excede en la
determinacién cohesiva, en el empefio unitivo por presentar
la obra vallejana como un ininterrumpido ascenso [‘ideo-
I6gico-valorativo’, desde Los heraldos negros, pasando por
Trilce, hasta su consumacion en Espafa, aparta de mi este
céliz] signado por el control y la coherencia. A través de esta
lectura los textos suelen perder su capacidad metamdrfica,
su plurivocidad inestable, su irradiacién tan multidireccional
como multidimensional” (Yurkievich 1977: 245).

21 Tal como, por ejemplo, lo sostiene Sergio Franco:
“Resulta inevitable, por ello, pensar en el “barroco” puesto
que éste consiste en una operacion antes que en una épo-
ca, un estilo o una esencia. En efecto, se trata de la pro-
duccién de pliegues que se expanden al infinito mediante
diversas actividades como tensar/destensar, contraer/dila-
tar, comprimir/explotar, envolver/desarrollar, evolucionar/
involucionar (Deleuze, Te Fold. Leibniz and the Baroque.
Minnesota Press 1993, 1-6; 27-38) [El barroco cuestio-
na el lenguaje en tanto que instrumento comunicativo y
funcional del capitalismo; la tendencia barroca al exceso
y el despilfarro antagoniza la exigencia de acumulacién y
beneficio de la economia burguesa (Sarduy 1250) [Obra
completa, 1999] (Franco 475).

22 El Barroco brindaria toda una alternativa al paradigma
europeo de modernidad: “O carater multiplicante, ramifi-
cante e fragmentario da cultura se da, entre nds, por uma
proliferagdo dos processos civilizatérios fronteirigos junto a
um grande enfraquecimento das nogdes binarias de centro
e periferia (0 que nos obriga a uma revisdo e reconfigura-
cdo légico-conceptual), ndo por uma glorificacdo da velo-
cidade a partir do paradigma eurocéntrico de modernidade
levado a cabo pelas tecnociéncias. As sociedades n&o bina-
rias e lentas, dado o seu carater constitutivamente fractal
e mestigo, é que sdo rapidas para interligar os outros e as
diversidades” (Pinheiro 2010: 11).

23 O dispositivo al cual: “Lezama Lima chamou de proto-
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plasma incorporativo, funcionando como uma espécie de
metabolismo de base desde aquela mencionada arribada
de confluéncias, parece radicalizar a agilidade estrutural
dos textos interna e externamente” (Pinheiro 2004: 124).
POR ENTRE MIDIAS E ARTES, A CULTURA. Ghrebh( n.
06, Sao Paulo, novembro/2004. 120-130. Confluéncias
que por el despliegue no lineal sino radial del Barroco, han
implicado también para el Brasil la pervivencia y pertinen-
cia del pasado en la recepcion estética del presente; asi
como la revisién o revalorizacién de autores: “controver-
sos (Gregodrio de Matos, no barroco) ou marginalizados
(Odorico Mendes... Sousandrade... Pedro Kilkerri... Oswald
de Andrade)” (De Campos 209).

24 Podriamos describir Trilce como fragmentos (analogos a
los de Picasso); pero cuyo montaje movil no es arbitrario,
sino que aquellos acontecen, en tanto “fermentos”, recons-
truyendo el cuerpo del Inca (Sol) el cual, a su vez, esta vivo.
Por lo tanto, constituyen “fermentos” (hombres, animales,
objetos, parrafos, versos, palabras, comida, liquenes, are-
na, etc.), cada uno de ellos independiente y soberanamente
orientado; aunque asimismo motivados o atraidos a rein-
tegrar aquel cuerpo por ahora deshecho. En este sentido,
guiados por la légica y oscilacién fragmento/“fermento”, cir-
cunscritos a la literatura de la regidn, aunque no soélo limita-
do al ultimo siglo, seria perfectamente posible —aunque no
menos arduo— ordenar y elaborar una antologia en términos
de “Fermento[s] de sol”: Actual poesia amerindia.

25 Segun la traductora Christiane Quandt: “Como latinoa-
mericanista, he leido a los vanguardistas “antropéfagos”
brasilefios, especialmente a Haroldo de Campos y su, para
la época, revolucionaria nocién de la traducciéon como acto
de “transcreacion” e incluso de “antropofagia”. Partiendo
de la teoria de Benjamin, segln la cual con cada idioma
al que un texto es traducido este Ultimo se aproxima mas
al lenguaje divino, De Campos dice que toda traduccién es
un acto voraz, el traductor se convierte en un devorador
que luego digiere el texto de partida (el sacrosanto “ori-
ginal”) para convertirlo en otro tipo de suelo fértil para la
recepcion dentro de su espacio linguistico cultural. Lo que
en Benjamin se basa todavia en un concepto esencialista/
mistico, en De Campos se convierte en una filosofia de la
traduccion (des)constructivista” (Campos 2019).

26 Modos de leer poesia, incluido el que denominamos aqui
“brasilefio”, cuyas particularidades y taxonomia se podrian

facilitar si nos orientamos en nuestra labor con la distincion,



para cada uno de ellos, de las nociones de las Humanidades
que los auspician o presiden. Aunque es un campo todavia
por explorar, la tarea consistiria en estudiar las modalidades
y los relevos —desde un punto de vista histérico, tedrico y
cultural— en nuestros modos habituales de leer poesia (esti-
listica, estructuralismo, “giro linguistico”, etc.). Frente a otras
maneras mas recientes, aunque con un canon todavia por
hacerse o consolidarse en América Latina; como, por ejem-
plo, aquel que surgiria de la tamizacién de su literatura a
través de la oscilacion fragmento/fermento.

27 Probablemente la genealogia de la Antropofagia, a
partir del Barroco histérico, obedece al siguiente esque-
ma: Barroco o Soledades (ante el desbarajuste del tiem-
po lineal tan favorable y en apariencia incuestionable del
poderio peninsular (espafiol-portugués). Filosofia estdica)
+ Neo barroco cubano (derroche y pan erotismo como
respuesta a la usura y puritanismo de la ideologia capi-
talista yanqui. Epicureismo: placer, Lezama; o, “amistad”,
Marti) + énfasis en el mestizaje brasilefio o amerindio y
una respuesta, finalmente politica, aunque en primer
lugar gnoseoldgica u ontoldgica frente al saber europeo:
el amerindio muerde y devora las ideas de Europa, las di-
giere y las afiade a su tan inclusivo archipiélago o retablo
cultural; pero, al mismo tiempo, qué duda cabe, no deja de
“morder” o desgarrar el cuerpo de occidente.

28 “libros o canon, multicultural o “barroca” e, incluso, li-
bertaria en tanto llamarnos la atencién sobre la naturaleza
constructiva o narrativa de las mismas” (Granados 2020a).
Bastenos observar la teoria de su practica traductora o
“A Estética da Tradugdo”, un curso universitario suyo que
comprendia tres secciones: “A Ldgica da Tradugdo (tradu-
cdo referencial e tradugdo poética); A Fisica da Tradugdo
(Ezra Pound; Jakobson); A Metafisica da Tradugdo (Walter
Benjamin)” (De Campos 209). O, como resume Seligmann-
Silva: “Haroldo seguiria uma concepgdo da literatura como
jogo intertextual -jogo de citagdo e plagio, tradugdo cons-
tante de um texto no outro” (Tapia 225). Finalmente, per-
cibimos que a modo como lo ensaya su referente Oswaldo
de Andrade, tanto en la exposicion como en el método,
Haroldo de Campos se halla: “mas cercano a las asocia-
ciones analdgicas que a una exposicion argumentativa”
(Laera y Aguilar 194).

29 “Modo brasilefio”, el desarrollado por De Andrade-
Campos-Pinheiro, que ha convivido con otras produccio-

nes criticas vallejianas dentro mismo del Brasil: Ronaldo

Assungdo, Horacio Costa, Thiago de Mello, Alai Garcia
Deniz, Lucie de Lannoy, Ademir Demarchi, etc. Y, frente a
la cuales, tenemos actualmente incluso otros desarrollos;
por ejemplo, en la “triplice fronteira” Brasil, Argentina,
Paraguay: Wilson Bueno, Douglas Diegues, “Alejandro
Abdul” (un poeta “inventado” surgido en las aulas de la
UNILA -Foz do Iguagu- hace aproximadamente una dé-
cada) (Granados 2017b, 2013). Y, mas recientemente,
en la region amazoénica de Acre: Universidad Federal de
Acre (UFAC, Rio Branco) actuando como centro de irra-
diacién: Uwa’Kirl - Dicionario analitico - volume 5, 2020
(Granados 2020a) y “Dada da Tapioca” (Granados 2016).
En parte del desenvolvimiento de estas dos Ultimas recep-
ciones de Trilce en el Brasil, “triplice fronteira” y “amazo-
nia”, nos hemos desempefiado como activos mediadores
culturales y conceptuales.

30 Mas tarde, hacia 1930, luego de Trilce (1922) y del ta-
lante estético predominante de Pau-Brasil (1924), ambos,
César Vallejo y Oswald de Andrade, van a constituirse en
intelectuales organicos del partido comunista.

31 E incluso sobre una filosofia de “alas blancas” o apolinea y
su consiguiente “saber”; en contraste, mas bien, con una “fi-
losofia de alas negras” o en intenso claroscuro: la membrana
de un mar muy agitado en pleno medio dia (*Que nos buscas,
oh mar, con tus volimenes/ docentes”, Trilce LXIX). Las olas
del mar, obviamente, en correspondencia metonimica con el
apetito cognoscitivo del sujeto poético.

32 Los que aparecen sumariamente resefiados, aunque
constituya siempre una tarea pendiente dada la ingente
nueva bibliografia, aparte del trabajo de Ricardo J. Kaliman
(1994), en David Sobrevilla (1995) y en Américo Ferrari
(1989). Para este ultimo, cuya resefia nos parece la mas
ponderada y matizada entre las otras: “la obra de Vallejo
podria caracterizarse con la expresion difundida por un li-
bro de Umberto Eco: es una obra abierta [...]. Esta obra
abierta ha suscitado mas de una lectura igualmente abier-
ta. Recordemos entre otras las de André Coyné, Alberto
Escobar, Jean Franco, Rafael Gutiérrez Girardot, Keith Me
Duffie, Julio Ortega, Eduardo Neale Silva, Roberto Paoli,
Guillermo Sucre [...]. Lo que caracteriza todas estas lec-
turas, aparte de no aplicar una metodologia preestableci-
da, es que la investigacidon se apoya en ciertos contenidos
semanticos de los poemas y de ellos parte, estudiando su
alcance en la obra en relaciéon con la escritura y sus pro-

cedimientos. Otro tipo de enfoque es el que parte de los
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procedimientos estilisticos para deducir de ellos la visién
del mundo del poeta. El autor que mas ha avanzado en
esta direccién es Giovanni Meo Zilio con Stile e poesia in
César Valleiol [...]. Otros criticos como Walter Mignolo,
Enrique Ballén o Irene Vega, han querido aplicar métodos
preelaborados por lingtistas y doctrinarios de la semidtica
y de la poética. Los resultados no son convincentes. En el
polo opuesto, trabajos exclusivamente dedicados a la in-
terpretacion de las ideas y la tematica, pero que soslayan,
como lo hace James Higgins, lo que constituye propiamen-
te a Vallejo como poeta, esto es, su singular lenguaje. Ello
también puede suceder en algunas exegesis que reivindi-
can la poesia de Vallejo como exponente de una ideologia,
escuela o movimiento filosofico, socioldgico o politico. Las
principales son las existencialistas y las marxistas [...]. La
exégesis de Juan Larrea cae en el mismo error que los
idedlogos, aunque a la inversa: deja de lado lo que puede
haber de social y de politico en la obra poética de Vallejo
[Y, aunque referido mas bien a los tipos humanos de los
vallejistas, véase Silva Tuesta]” (Granados 2004: 14)

33 000, entre otros filésofos, aunque con sus propios ma-
tices, denominado también “realismo especulativo/ nuevo
materialismo”, en pleno desenvolvimiento; segin Gerardo
Flores Pefia: “tiene toda la intencién de convertirse en
uno de los giros mas importantes que ha dado la filosofia
en su historia. Hemos roto por fin la jaula transparente”
(Ramirez 277).

34 Algo semejante a lo que Gastdn Bachelar, en El aire y
los suefios, nos dice respecto a que cuando intentamos
imaginar el “vuelo humano”, no tenemos mas remedio que
recurrir a alas y plumas.

35 Polifemo es el hombre primitivo que posee apenas un
ojo para mirar el mundo. Opticamente su visién carece de
perspectiva, profundidad y dimensién, realidad perceptiva,
mas que bioldgica. A este hombre primitivo vence la inteli-
gencia de Ulises, hombre civilizado, cuya percepcion bino-
cular capta horizontes panoramicos, volimenes cinemas-
copicos y relaciones existenciales. En la isla de los Ciclopes
se enfrentan, pues, dos estadios de evolucién: lo primitivo
y lo civilizado. Polifemo confiesa, tal vez semi compren-
diéndolo, el engafio idiomatico: un vocablo, elemental
en cualquier idioma, es el arma invisible con que Odiseo
-sefior de artimafias- vence al fornido gigante. La sagaci-
dad supera a la violencia (IX, 413). En vano Polifemo, en

su ceguera, arrojara rocas a la embarcacién. En una Gltima
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burla el héroe de Homero revela a su victima la verdade-
ra identidad, para que ésta no se pierda, enterrada para
siempre en la oscuridad del Olvido: “Ciclope, si alguna vez
algiin mortal te inquiere sobre la espantosa privacion de
tu ojo, cuéntale quién te cegd: Ulises, hijo de Laertes, el
saqueador de Troya, el hombre de itaca”.

36 Héroe homérico muy presente en la literatura de la
época; si no, baste recordar al exacto contemporaneo del
poemario Trilce, Ulises de Joyce (1922) del cual Vallejo tie-
ne una opinidon muy positiva desde la antitesis que éste es-
tablece entre la “sed del saber por el sentimiento y no por
la inteligencia”. Precisamente, aquello que diferenciaria el
pensamiento de un obrero manual de otro, intelectual: “el
pecado original de deshonestidad que es innato a la labor
del escritor, comparada esta actividad con la mano de obra
[...] Tentados estamos de decir que la inteligencia es por
naturaleza maliciosa. Sin ella, el hombre seria el mas noble
y puro de los seres [...] En el escritor, este escollo natural
de la inteligencia es mas grave porque el pensamiento se
ejerce en él de modo profesional o, al menos, sistematico”
(Vallejo 2002 II: 602). Ergo, a partir de aqui entendemos
mucho mejor aquello que el autor peruano intenté argu-
mentar en “Contra el secreto profesional”. Vallejo sostiene
sobre la novela de Joyce, tanto como sobre el Preludio de
Rachmaninoff o la danza de Isadora Duncan, lo siguiente:
“esta logrado sin ayuda predominante de la inteligencia y
s6lo a base del instinto creador” (Vallejo 2002 II: 603).
Por otro lado, Ulises, al que le han dedicado textos otros
muchos de los escritores mas destacados del pasado siglo:
Cavafis, Pound, Eliot, Pessoa, Saba, Kasantsakis, Seferis,
Joan Maragall o Alvaro Cunqueiro (Conde Parrado 84).

37 Pintor sobre el cual Vallejo - en un debate de la épo-
ca sobre si aquél era peruano o francés - enarbolaba:
“Gauguin [el hijo de Flora Tristan] es, por todos respec-
tos, una sensibilidad peruana [..] Los amores tematicos
del gran pintor, su fuerza temeraria, su exceso insultante,
su simplicidad, estan voceando los Andes, el Amazonas, el
Cuzco” (Vallejo, 2002a I: 357).



TRILCE LXXVII

Ayar Vallejo y Coya Vallejo

Pedro Granados

Resumen

Se explora Trilce LXXVII como
ejemplo de superacion o salto cualitativo
respecto a “"Huaco” (Los heraldos negros),
poema clave del apartado “Nostalgias im-
periales” del poemario de 1918 y, lo hemos
ventilado anteriormente, también de todo
el poemario de 1922. En “Huaco”, aun-
que en lo fundamental se perfile un hé-
roe solidario, el sujeto poético anda solo;
mientras, y muy por el contrario, en Trilce
LXXVII el Inca (“Ayar Vallejo”) va indiso-
lublemente acompafado de su “Coya”. Es
mas, ejecuta ahora sus ritos cosmogoni-
cos literalmente fundido con ella y en in-
tima complicidad con la naturaleza. Por lo
tanto, Ayar, Coya y Naturaleza constitu-
yen, al menos por un determinado lapso,
una compacta unidad o plenitud.

Palabras clave: Trilce y mito de Los hermanos
Ayar; mitos masculinos y mitos androginos; César
Vallejo y la mitologia andina.

Summary

Trilce LXXVII is explored as an ex-
ample of improvement or qualitative
leap with respect to “Huaco” (The Black
Heralds), a key poem in the “Imperial
Nostalgia” section of the 1918 collection of
poems and, we have previously ventilated
it, also of the entire collection of poems
from 1922. In «Huaco», although basical-
ly a solidarity hero is outlined, the poet-
ic subject walks alone; while, and quite
to the contrary, in Trilce LXXVII the Inca
(«Ayar Vallejo») is inextricably accompa-
nied by his «Coya». What's more, he now
performs his cosmogonic rites literally
merged with her and in intimate complici-
ty with nature. Therefore, Ayar, Coya and
Nature constitute, at least for a certain
period, a compact unity or fullness.

Key words: Trilce and myth of the Ayar brothers;
male myths and androgynous myths; César

Vallejo and Andean mythology.
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TRILCE LXXVII (Vallejo 219)

Graniza tanto, como para que yo recuerde 14 YO
y acreciente las perlas 7
que he recogido del hocico mismo 11
de cada tempestad 7
No se vaya a esta lluvia. 10 5
A menos que me fuese dado 9
caer ahora para ella, 0 que me enterrasen 15 YO-ELLA
mojado en el agua 6
que surtiera de todos los fuegos. 10
¢Hasta donde me alcanzara esta lluvia? 11 10
Temo me quede con algun ; 12
temo que ella se vaya, sin haberme probado 14 ELLA-YO
en las de increibles cuerdas vocales, 14
por las que, 4
para dar armonia, 7 15
hay siempre que subir inunca bajar!
¢No subimos acaso para abajo?
Canta, lluvia, en la aun sin mar! 11 IMPERSONAL

Retomando a James Higgins, en este
poema: “por razones de contigliidad, /as
perlas [v.2] representarian los granizos”
(82-84). Anadimos nosotros, y con este
mismo criterio, también la /luvia (vv.5, 10
y 18) vy, por ultimo, aunque previo recodo
sintactico en el texto, asimismo ella (vv. 7
y 12). Por lo tanto, en Trilce LXXVII, aque-
llos elementos son equivalentes; aunque,
como luego veremos, faltaria incluso adi-
cionar a esta logica de “contiguidad” al
propio sujeto poético o primera personat:
“vo” (v. 1) y*me” (vv. 6, 7, 10y 11).
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Ahora, hablabamos de “recodo sin-
tactico” porque, ciertamente, y a modo de
una oracién subordinada, el poema tiene
también dos niveles. El primero de estos,
el dominante, constituido por los versos
que van del 1 al 5; vy, luego, por dos versos
discontinuos 10 y 18 (final y que “resu-
me” el poema). En cambio, la proposicidon
o lexia subordinada, estaria constituida
por dos bloques de versos: del 6 al 9 (blo-
que A)?y del 11 al 17 (bloque B)3. Obvio,
aunque son sintacticamente de distinto ni-
vel, ambas proposiciones constituyen una



sola oracién o, como en este caso, am-
bas confluyen en el sentido de un Unico
poema. Abreviando esto Ultimo, aunque
iremos matizandolo, se trata de como, se-
cuencialmente,el Yo -o primera persona,
de los versos 1 a 5- pasa a constituirse en
un Yo-Ella, entre los versos 6 al 9 (bloque
A); de aqui regresa momentaneamente el
Yo (*masculino o él’, v. 10);luego, aunque
en un orden modificado, se pasa nueva-
mente a un Ella-Yo de los versos 11 al 17
(bloque B). Para, por ultimo, resolverse
todo aquello en una mutua e intima identi-
ficacion o androginia —que no distingue ya
mas entre Yo (‘el’) y Ella- a través del im-
personal “Canta, lluvia”. Con este ultimo
término (“lluvia”), si honramos la ldgica
de la contigliidad observada mas arriba,
asimismo en tanto sinénimo de “granizo”,
“perlas”, “ella” e incluso, al final, el propio
“yo” -“flanco” (v. 11) analogo a “Costa”
(v. 18)*— o primera persona en el poe-
ma. En consecuencia, en el verso 18 se
hallan todos aquellos elementos fusiona-
dos, hechos uno, aunque con una aparien-
cia inusual y ejecutando una accion espe-
cifica: “Canta, lluvia”; frente a un “otro”
distinto: el “mar” (v. 18)>. El cual, ape-
nas aparezca o se perciba su presencia,
establecerda una automatica disgregacion
0 separacion respecto a la “Costa”. Es
decir, mientras dure la “lluvia” (unién y
fusion de todos aquellos elementos), ga-
rantiza plenitud, suficiencia e indistincion
-denominémosla epifania, mas corto que
“Merienda suculenta de unidad” (Trilce
LXXI) (Vallejo 213)-; la cual, y por el con-
trario, una vez aquélla mengue esos ele-
mentos retornaran a ser de modo claro y
distinto lo que son.

Por su parte, el esquema “oraciona
que acabamos de repasar, distingue y des-
cribe los campos semanticos de lo que mas
arriba hemos denominado “Ayar Vallejo y
Coya Vallejo”; con la otra parte de nues-
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tro lema ("Trilce LXXVII"), en tanto “can-
to” (de “Canta, costa”) propiamente dicho.
Ayar Vallejo y su amada o Coya (presen-
te-ausente en el poema). Edad post-an-
tropocéntrica y de una geo-politica univer-
sal respecto, incluso, al mito de Inkarrie,
Trilce LXXVII, por lo tanto, fusiona un mito
cosmogonico, en tanto “Ayar Vallejo” (ora-
cion “principal”), a un mito amoroso, en
tanto “Coya Vallejo” (oracién “subordina-
da”)’. Lo cual va a dar como resultado uno
androgino (“Ayar Vallejo y Coya Vallejo”);
que no va a corresponder ni responder
mas a un pronombre personal, sino aun
mito inscrito en el paisaje o, en general, a
la Naturaleza (“Canta lluvia”). Es decir, y
finalmente, a un andrdgino constituido por
ambos personajes juntos (Ayar y Coya)
y la naturaleza. Todavia, por ejemplo en
“Huaco”de “Nostalgias imperiales” (Los
heraldos negros), el sujeto poético, aun-
que Inca, era un solitario; ahora es doble,
“recuerda” (v. 1) el tinku® con su amada vy,
al final, se funde en ella:

si bien existen otros mitos andinos,
en este [Hermanos Ayar] la partici-
pacién femenina es de especial rele-
vancia. Inclusive, se encuentra la par-
ticipacion de cuatro mujeres miticas:
Mama Ocllo, Mama Huaco, Mama Cora
y Mama Auca. Asimismo, se puede
hallar muchas manifestaciones de la
dualidad, que es un aspecto funda-
mental del Tahuantinsuyo (Guzman

Giura, “"Resumen”)

Sujeto “doble”, en Trilce LXXVII, y
en realidad incluso sujeto “triple”, mien-
tras logre elevar su canto aquella “lluvia”
(v.18). Por lo tanto, “Ayar Vallejo y Coya
Vallejo”, constituye el mito de una nueva
edad. No uno de la destruccion; sino, por
el contrario, uno de creacién simétrica o
post antropocéntrica.
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Notas

1 “Este desplazamiento del signo, en términos lacanianos,
permite la identificacion analdgica entre la lluvia, el sujeto
lirico y las cuerdas vocales o el sonido” (Menczel).

2 Este bloque A, tanto como el siguiente (B), construye
e ilustra —en breve- lo que constituira la androginia o tota-
lidad final de todo el poema. De este modo, se distinguen
fundamentalmente una primera persona (“me”), aunque
aqui supeditadao sin autonomia (vv. 6 y 7), la cual, en
ultima instancia, deseara fundirse con cada uno de los ele-
mentos de la naturaleza: aire (“caer”, v. 7), tierra ("me
enterrasen”, 7), agua (“agua”, v. 8) y fuego (“todos los
fuegos”, v. 9); mas “ella” incluida (v. 7).

3 Algo semejante, a la nota anterior, ocurre entre los ver-
sos 11 al 17; aunque aqui se ponga de relieve lo correspon-
diente ya no a la naturaleza, sino a “ella”. Mejor dicho, el
sujeto poético “recuerda” (v. 1) su apasionado encuentro
con la amada; haciendo que todos, y cada uno de estos
versos, aludan a un coito entre ambos amantes. De este
modo, fusionado con la naturaleza desde el bloque A, ahora
también el sujeto poético lo esta con la amada. Por lo tanto,
el “recuerde” (v. 1) significa, literalmente, un volver a vivir.
4 “Flanco”, “Costa” o, también, “costilla” de Adan. Lo
cual haria remitirnos al capitulo 2 del Génesis, don-
de se lee: “Entonces Jehova Dios hizo caer suefio pro-
fundo sobre Adan y, mientras éste dormia, tomé una de
sus costillas y cerro la carne en su lugar. Y de la costilla que
Jehova Dios tomé del hombre, hizo una mujer y la trajo
al hombre». Mito biblico que, en realidad, Trilce LXXVII
va a focalizar, aunque para debatir; y el verso 11 (“Temo
me quede con alguin flanco seco”) seria, entre otros, uno
que ilustraria aquello muy bien. Es decir, y glosando el
verso, “Temo me quede en algin punto -en particular en
aquella costilla que Jehova me tomd- no mujer”.

5 Elemento de la naturaleza que tiene una muy signifi-
cativa, aunque no menos compleja presencia, en la poesia
de Vallejo. En Trilce (1922), lo hallamos en tanto palabra
individualizada: Trilce XXIV (“llorando a mares”, v. 3); Trilce
XLV (“Me desvinculo del mar/ cuando vienen las aguas a
mi”, vv. 1-2) (de sugestivo paralelo respecto a lo que vamos
argumentando aqui entre “Costa”/ “mar” o “lluvia”/ “mar”); y
también en Trilce LXIX (“*Qué nos buscas, oh mar, con tus vo-
Iimenes”, “El mar, y una edicion en pie” (vv. 1 y 14). Como
asimismo, y de modo anagramatico, formando “mar” par-

te de otras palabras: Trilce XIX (“Penetra en la maria


https://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=433633
https://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=433633
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=85703
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=547661
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=547661

ecuménica”, “Quemaremos todas las naves!, Quemaremos
la dltima esencia!, vv.7, 12-13), Trilce XXIV (“transcurren
dos marias llorando”, v. 2). Palabras compuestas que, por
cierto, ameritan toda nuestra atencion; sobre todo aquellas
donde “mar” pierde su hegemonia o individualidad y pasa, no
a perder, sino a ganar en completud o plenitud. Por ejemplo,
aquello de Trilce XIX: “mar/ia” (‘masculino’ + ‘femenino’) re-
forzado por lo de “ecuménica”.

6 “Asi en 1958 al publicar Efrain Morote B. una de las
versiones recogidas en Qéro no titubed en hablar de un
nuevo mito de fundacion del imperio[Inkarri], haciendo
referencia a que su valor es tan comparable al de los dos
mitos “oficiales, el de los hermanos Ayar y el de Manco
Qhapac saliendo del Titikaka (pag. 442)... A partir del siglo
XVIII parece extenderse la versidn solar del lago Titicaca,
independiente del texto de Garcilaso~. Similarmente a
esta difusion y coincidiendo con ella aparece Inkarri en su
forma actual (Burela44-45).

7 En realidad, también podemos constatar aquel “mito
amoroso”, o espacio intimo del poema (bloque B), incluso en
la cadena cosmogénica o bloque A; por ejemplo, aquello de:
“que he recogido del hocico mismo/de cada tempestad” (vv.
3-4). Es decir, aquella “tempestad” no ha sido Unica, sino
que ha habido varias (“de cada”);”tempestades”, entonces,
en relacion a orgasmos; y estos, obvio, vinculados a “hocico”
[de tenca] o portio femeninos. Aunque el efecto de realidad
y el tono, sobre todo en los cuatro primeros versos de Trilce
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LXXVII, son clara o uniformemente “épicos” o “masculinos”.
8 Entre las representaciones mas generalizadas de la
idea de tinku (encuentro) generatriz o sawasiray-pitusiray
estaba, sin duda, el choclo en el que dos mazorcas de maiz
crecen pegadas por su base [..] El ciclo mitico de «Los
hermanos Ayar» sugiere, por otro lado, que existe un nexo
entre los vocablos pitusiray-sawasiray y el tinku sexual
(Sénchez y Golte 15).

9 “A partir del mito de Los Cuatro Hermanos Ayar se
puede encontrar como se le va clasificando a ciertos
espacios, actividades y divinidades como masculinos o
femeninos. Pese a ello, las diferencias de los roles no son
tajantes. Puesto que, en ciertos casos los roles femeninos
pueden ser realizados por varones y viceversa. Esto se
fundamenta en el mito revisado... Entonces, se legitima que
existan tanto mujeres femenino/femenino como femenino/
masculino. A diferencia del mundo occidental, que ha creado

roles sexuales estaticos” (Guzman Giura 66).
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CESAR VALLEJO
E TRILCF:

a Insurreicao pelo tom

Amalio Pinheiro (PUC-SP)

Resumo

A partir de uma textura que inclui
pluralidades simultaneas assimétricas e
alteradas em estado de palimpsesto, a
poesia de César Vallejo propde uma lei-
tura do poético e do politico que escapa
das interpretacées de conteldo e enfati-
za uma erdtica ritmica. Trilce, de 1922, é
o apice dessa tendéncia de incorporacao
dissonante do multiplo levada a cabo dos
maiores aos menores elementos dos poe-
mas, conforme procedimentos que modi-
ficam velocidades e cadéncias sonoras e
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Sed omnia praeclara
tam difficilia,
qguam rara sunt.

Espinosa, Etica

graficas. Dai sua posicao exemplar dentro
das chamadas vanguardas e de uma histoé-
ria literaria ndo-linear. Torna-se pertinente
trazer para o dialogo com o poeta perua-
no uma confluéncia de autores e poetas,
também na contramdo da histéria como
evolugdo progressiva, e ligados a ideia
e a pratica de uma circulacdo tradutéria
das vozes, ritmos, materiais e repertorios:
Tinianov, Zumthor, Benjamin, Flusser,
Meschonnic, Lezama Lima, Severo Sarduy,
Pedro Granados, Haroldo de Campos.

Palavras-chave:
técnicas, tom.

Trilce, ritmo, oralidades,



A dificuldade como procedimento

Enfatizemos aqui parcialmente, sem
ordem de precedéncia, algumas das difi-
culdades luminosas que a leitura do pe-
ruano César Vallejo acarreta. Como tais
dificuldades, algumas ocultas, embora
sensorialmente impactantes, sempre re-
tornam e insistem, tornam-se também
responsaveis pelas grandes e variadas
regides de abertura e descoberta em
sua obra, chegados os 100 anos da pri-
meira publicacdo de Trilce pelos Talleres
Tipograficos de la Penitenciaria de Lima,
em 1922. E preciso adiantar que o poeta
as coloca todas em acdo ao mesmo tem-
po, nas interagdes internas e externas ao
texto. Isto exige uma leitura em zigueza-
gue continuo e com uma rigorosa plurali-
dade simultdnea em que corpo e mente,
natureza e cultura, o animal e o humano,
estdo implicados, nas muitas camadas de
um palimpsesto em rotacao, por meio de
inimeros procedimentos que mobilizam
torceduras, avessos e inversdes mutua-
mente divergentes/convergentes, desde
0S menores aos maiores niveis e elemen-
tos (da letra a estrofe), da composigao.

Desse modo, o livro contém um con-
junto de procedimentos trilcicos que se es-
parramam, segundo o género ou formato,
por toda a obra/vida do Cholo Vallejo, des-
de Los heraldos negros (1918) até os poés-
tumos Poemas humanos e Espafia, aparta
de mi este caliz, passando pelos Poemas
en prosa, livros de contos, textos jorna-
listicos, politicos, teatrais etc., Carnets
de escritos diversos e poemas publicados
esparsamente, como inclusive aquele inti-
tulado também, sintomaticamente, Trilce,
de 1923. Toda essa circulagdo tradutéria
aponta para alguma coisa intersticial, uma
alteridade alterada, algo ou algum lugar
que nao pode ser dito de outra maneira:
“Hay un lugar que yo me sé / en este mun-

do, nada menos, / adonde nunca llegare-
mos. (...) El horizonte color té / se muere
por colonizarle / para su gran Cualquiera
parte. / Mas el lugar que yo me sé / en
este mundo, nada menos, / hombreando
va con los reversos.”

O acumulo de materiais, reperto-
rios, jargoes e neologismos da mais diver-
sa extracdo, ora provenientes das séries
(TINIANQV, 2013) mais vizinhas (corres-
pondéncias, contos, rascunhos, notas, co-
loquialismos, ritmos vocais e silabicos) e
ora mais distantes (tecnicismos juridicos
e cientificos, estrangeirismos, solecismos,
algarismos), é, de verso a verso, remon-
tado molécula a molécula por Vallejo,
através de um jogo de empilhamento de
linguagens, digamos, em bazar, e de jun-
turas sintaticas que encadeiam em filigra-
na dentro do poema o que vem de fora,
sem perder, nesse reviramento da relacao
interna, o rebote tenso da pagina com o
mundo de fora, ja flagrado este ao modo
de uma imagem concreta e movente den-
tro de uma sorte de pesa-papeis. Esta in-
teracdo cinética dentro/fora/dentro nunca
pode ser nominal ou lexical, mas sempre
derivada de fluxos ritmicos trazidos por
sonoridades e disturbios graficos inseri-
dos, como pingentes, pencas ou nacos
silabicos, nas intra-palavras. Trilce IX:
“Vusco volvvver de golpe el golpe.”. Isto
pede uma atitude especial: um leitor ao
mesmo tempo inserido nos codigos, na-
tivos e imigrantes, da natureza e da tri-
bo, do mais primitivo ao mais atual, e
fora, pelo maior tempo possivel, da “Gran
Costumbre” (Cortazar).

Esta tendéncia do dificil (essa maxi-
ma expansao inventiva da mesticagem do
castelhano -- desde as aljamias da Tafsira
(2003), nos comegos do século XVI, do
Mancebo de Arévalo)--, embora contraba-
langada aqui e ali por mosaicos ou retalhos
de “facilidades dificeis”, pode resvalar para
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zonas de siléncio que se esfregam num “ou-
tro lado”, um alhures desconhecido. Disso
nos adverte o vallejista Américo Ferrari:

En efecto, el conato de liberacion to-
tal del lenguaje conduciria, de no ser
compensado por un movimiento in-
verso, a la disolucién de las estruc-
turas del lenguaje poético: tendencia
que existe, sin duda, en Trilce, donde
hay poemas que realmente frisan en
la incoherencia. A ello alude segura-
mente Vallejo cuando habla de los
"bordes espeluznantes” a los que se
ha “asomado” (FERRARI, 1986: 21).

Ou quem sabe se trata de que estéo
cobrando de um poema vallejiano o que
jamais se cobraria de uma danca ou da
musica dodecaf6nica, por exemplo.

A companhia de Tinianov

Nessa linha, precisamos fazer um
esforco para entender a compactagao dos
varios processos, procedimentos e princi-
pios construtivos, vinculados estreitamen-
te entre si, de que o poeta de Santiago de
Chuco langa mao, que concentra em Trilce
e redistribui, em arabescos readequados a
situacdo historico-politica, sem nunca sub-
meter seus versos a lemas partidarios ou
conteudos resolutivos. Por isso parece-nos
muito oportuno aproveitar as formulacoes
do escritor e teorico russo Iuri Tinianov
para dilatar e adensar os multiplos jogos
de forga dentro/fora, entre séries e géne-
ros, atuantes na poesia de César Vallejo.

Ressaltemos a conjugacdo de dois
pontos. Primeiro, um inescapavel principio
geral: “A historia da literatura (ou da arte)
esta intimamente ligada as outras séries
histéricas” (TINIANOV e JAKOBSON, 2013:
157), através da mediagdo das séries da
fala; o segundo é uma interacgdo interes-
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pecifica e operativa: “a correlagdo de um
elemento com a série de elementos seme-
Ihantes de outros sistemas e de outras sé-
ries, é condicdo (...) da fungdo construtiva
deste elemento” (TINIANOV, 1968: 49).
N3o pode haver teoria separada de toda
essa circulagdo envolvida num processo
expandido de interagdo, que afeta des-
de os maiores elementos da composicao
(versos, estrofes) aos menores (rimas, si-
labas, grafias, fonemas, tragos acentuais).
Daria Khitrova, citando Jakobson, enfatiza
como Tinianov preferia a confluéncia do
ja editado com os textos em andamento,
fossem apontamentos, cartas, esbogos,
rascunhos, diarios, correcdes etc., visto
que compdem um painel em redemoinho
entre passado e presente e reatualizam os
roteiros do futuro: “Jakobson fala da ‘fi-
delidade de Tinianov na coexisténcia entre
presente e passado, [...] na continuidade
entre as memoarias de ontem e os protoé-
tipos e pressagios do passado distante’
(KHITROVA, 2019: 7).

Esse continuum é, ele préprio, em
autores como o César Vallejo de Trilce, a
pratica tedrica em devir, ligado a vida, as
oralidades em transito e ao ambiente da
cultura, processo entretecido ao vivo, na
nervura de uma circulagdo e de um mo-
vimento assimétrico que insere, sem se-
paragdo possivel, o0 mais regional no mais
universal, o mais autéctone no mais fora-
neo, o mais “classico” no mais “popular”,
a cidade nos drgdos fisicos. A Tinianov
chega a importar mais essa interagao, o
vaivém sem chegada ou saida, do que as
obras isoladas. E ai que as entonagdes co-
letivas oralizantes, fluindo da paisagem
sonora (com todos os rumores, até as ul-
timas poténcias vocais, do ambiente), e
reconfiguradas no escrito, assumem im-
portancia capital. A cidade e seus farrapos
de fala retumbam no corpo. Veja-se esta
cena de um pregdo ao sol em Trilce XXXII:



999 calorias.
Rumbbb... Trrraprrr rrach... chaz
Serpentinica u del bizcochero

engirafada al timpano.

Vallejo frequentou a RuUssia dos
tempos de Tinianov, entrevistou figuras
como Maiakdvski, mas ndo encontrou pes-
soalmente o primeiro. Imagine-se como
0 ensaista russo leria esse numero trés
deslizando em Trilce, ou o relato, compri-
mido em uma unica frase musical, Muro
occidental: “Aquella barba al nivel de la
tercera moldura de plomo” (o titulo fun-
ciona como primeiro verso de um prova-
vel poema-frase que pretende ser conto,
pauta de ressonancias ritmico-sonoras).
O livro de contos Escalas Melografiadas_é,
em verdade, uma espécie de almoxarifado
de sons, silabas e versos. O titulo Trilce
- é sempre necessario soletra-lo devagar
e amiude --, como todos os 77 poemas,
ndo significa nada em especifico, mas roca
e abalroa quase tudo, pois sdo emergén-
cias conjuntas de sentido ainda em esta-
do de morfose. Vallejo ndo trabalha, como
muitos o desejam e perseguem, com um
“sentido profundo” a ser descoberto, pro-
gressiva e evolutivamente, até um coroa-
mento dialético de sintese final, mas sim
com ressonancias semanticas em blocos
e em ramificacdo explosiva, derivadas da
condicao incorporante e alterada dos re-
pertérios incaico-mesticos do Peru para o
mundo. Vale ainda mais para o peruano
e sua danca de numeros o que diz Iuri
Tinianov sobre outro confrade daqueles
anos russos, Khliébnikov:

As novas estruturas articulam forgas
poderosas e lutam por expandir-se
(...) H& uma grande variedade de
opinibes a respeito das exploracées
numeéricas de Khliébnikov (...) A dis-

tédncia entre o método da ciéncia e o

da arte ndo é, afinal, tdo larga (...)
Por isso Khliébnikov pode efetuar
uma revolugdo na literatura: porque
suas estruturas ndo eram exclusiva-
mente literarias, porque ele dava ao
mesmo tempo lugar tanto a lingua-
gem do verso como & linguagem dos
numeros, as conversas incidentais de
rua e aos eventos da histéria mundial
(TINIANOV, 2019: 227).

Mesticagem, barroco, vanguarda.

A radicalidade intertextual, com que
a lupa do autor de “Dostoiévski e Gogol:
sobre a parddia” dilatava o ambito das
letras para o lugar deslizante e miniatu-
ral dos multiplos gestos grafico-sonoro-
-visuais, entre a pagina e a vida, do di-
zer criativo, encontraria o eco e o campo
propicios nos peculiares modos barrocos
e mesticos de composicdao de inumeros
autores do continente: aqueles que foram
acrioulando e acaboclando as miriades
de relagdes entre natureza e cultura, no
compasso das miriades de relagdes entre
forcas urbanas, autdctones e migrantes/
imigrantes, por meio de processos agluti-
nantes dentro da prépria matéria dos co-
digos ja modificados pela paisagem, ins-
taurando, pela consisténcia e polirritmia,
algo como (caso fosse necessario dar al-
gum nome aproximado) uma poética do
simultdneo barroco-mestica. Esta poética
modifica as relagdes estruturais entre as
novas técnicas e os novos codigos altera-
dos pela cultura/natureza.

H& varios modos de se falar des-
sa condicdo antropofagico-mestica da
América Latina e Caribe, a partir da qual
passamos a nos situar aquém/além dos
efeitos da acdo das politicas colonizan-
tes e euro-ocidentalizantes (durante, em
presenca e apesar das mesmas: a Colonia
foi um lugar de invasdao e de producgao),
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para encontrar as coordenadas de conhe-
cimento que nos dizem respeito e, justa-
mente por isso, intrinsecamente capacita-
das a ser agentes da tradugao festiva do
alheio no tellrico, sem mais o desgaste e
a trava da oposicdo binaria. Parece que
o “acontecimento fundador” (ZUMTHOR,
1997: 116), neste continente de conjun-
¢Oes multiplicantes, em variacao inclusiva,
entre mitopoéticas e histdria cultural em
camadas plurais, € a mesticagem, malgra-
do as muitas perturbacbes e desencon-
tros. Vejamos, por exemplo, alguns pro-
cedimentos, indicados por Severo Sarduy,
dessa montagem das alteridades exoge-
nas em aglutinagdes metonimicas:

Ao implantar-se na América e ao in-
corporar outros materiais linguisticos
- refiro-me a todas as linguagens -
verbais ou ndo --, ao dispor dos ele-
mentos com frequéncia multicores
que a aculturagdo lhe oferecia, de
outros estratos culturais, o funciona-
mento deste mecanismo do barroco
se tornou mais explicito. Sua presenca
é constante sobretudo em forma de
enumeragao disparatada, de acumu-
lagdo de diversos nddulos de signifi-
cagdo, de justaposicdo de unidades
heterogéneas, de lista dispar e collage
(SARDUY, 1979: 164-165).

Os modos e a quantidade de uso
dos materiais e repertérios -- incrustados
a uma indescartavel paisagem polifénica
e policromatica da natureza enroscante e
espiralada sob aguas e sol (enovelamento
admirado e constatado por botanicos como
Martius, Humboldt e poetas como Goethe),
fundamentais num barroco formado nessa
morfose -- vdo mapeando as praticas dos
nossos poetas, Vallejo, Oswald, Girondo,
Huidobro, Tablada, Guillén..., e também de
escritores como Guimardes Rosa, Cortazar
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e Lezama, nos entornos da primeira meta-
de dos 1900. Ja nos anos 1.930/40, a obra
de um Lezama Lima

(...) parece ser um monstruoso conjun-
to no qual se integram, giram, todos os
fragmentos; sejam estes, para chama-
-los com os nomes ad usum, poemas,
novelas, relatos, ensaios, artigos, en-
trevistas, boatos, conversagdes, e cons-
tituem partes de um todo maior que se
integra em niveis distintos de significa-
¢do multipla (LOPEZ, 1989: 15)

Agiganta-se em Lezama um movi-
mento de caleidoscopica acomodacdo pro-
liferante da “arribada de confluencias” no
continente americano, que cai como luva
para os poemas de Trilce, tendo-se em
vista, segqundo nos mostra Tinianov, o des-
locamento e a mudanca de funcdo de cada
elemento noutro texto ou género. Isto se
da, nos poemas trilcicos, através de cos-
turas que mapeiam a cadeia reticulada das
conexoes, criando um enorme espaco de
entre-formas, moduladas estas por uma
espécie de morfose vegetal e luminosa que
faz os signos serem represados pelas coi-
sas. Trata-se de uma vigorosa conexao do
material artistico com o ambiente: Vallejo,
em Santiago de Chuco, ja podia fazer uso
de um vasto repertoério nativo, em formi-
gamento “vanguardista”, antes mesmo de
chegar a Lima. No caso brasileiro, Haroldo
de Campos ja demonstrara, a partir de
Gregorio de Matos e Souséndrade, desde o
periodo colonial, o similar e variado movi-
mento de incorporacdo festeira de listas e
séries multiplas heterogéneas que passam
a conjuntos de pluralidades simultaneas:

Tatuturema (1868), parte do lon-
go poema Guesa (1832-1902), de
Souséndrade, é uma sarabanda or-

giastico-satirica, de indios, missio-



narios e colonizadores, baseada no
modelo da ‘Walpurgisnacht’ do Faust
I de Goethe; Pau Brasil (...) é o titu-
lo da primeira coletdnea de Oswald
de Andrade, publicada em 1925, na
qual sdo aproveitados, sob a forma
de montagem, excertos de crénicas e
relatos escritos sobre o pais a época
da descoberta e dos inicios da coloni-
zagao da terra (CAMPOS, 1983: 127).

Haroldo, Lezama, Vallejo.

O encadeamento em marchetaria
das formas da natureza e das linguagens,
através das tradugdes e das mesticagens,
com a agao dos filamentos e ramificagdes
helicoidais da paisagem dentro das falas
nativas, alteraram os cddigos, que agora
tém de escancarar um desvio ou retorci-
mento para o qual, voragem multiplican-
te, ainda ndao temos nome suficiente, visto
nao caber em qualquer binarismo herdado.
Lezama vai tentando expor essa virada a
partir de um conhecimento da paisagem
pelo pontilhado da alegria, que inclui um
Géngora ja devorado: “O sentencioso pode
tornar-se taciturno, o reflexivo pode ador-
mecer no fiel da balanga. Mas o americano,
Marti, Dario ou Vallejo, que foi reunindo
suas palavras, concentra-se nas exigéncias
da nova paisagem, trocando-as em cor-
pusculos coloridos” (LEZAMA, 1988: 135).
Trilce, tudo indica, parece ser a antecipa-
c¢ao mais radical e completa desta impor-
tante formulacdo de Haroldo de Campos:

Na verdade, o que ocorria aqui, era a
mudanca radical do registro dialdgico.
Ao invés da velha questéo das influén-
cias, em termos de autores e obras,
abria-se um novo processo: autores
de uma literatura supostamente pe-
riférica subitamente se apropriavam

do total do cddigo, reivindicavam-no

como patriménio seu, como um botim
vacante a espera de um novo sujeito
histérico, para remeditar-lhe o funcio-
namento em termos de uma poética
generalizada e radical, de que o caso
brasileiro passava a ser a dtica dife-
renciadora e a condicdo de possibilida-
de. A diferenga agora podia pensar-se
como fundadora (...). Quem podera
agora ler Proust sem admitir Lezama
Lima? Ler Mallarmé, hoje, sem con-
siderar as hipdteses intertextuais
de Trilce de Vallejo (...)? (CAMPOS,
1983: 118 e 124).

Outro componente crucial na poesia
de Vallejo, que Trilce aprofunda ao maxi-
mo, estd na meticulosa tessitura de cada
silaba, verso e estrofe, por onde sdo em-
butidas, como num cinzelamento de tau-
xia, sem necessidade de mencdes lexicais
e tematicas, as tradicdes de linguagem
antigas e classicas (Gongora, Quevedo
etc., apliques variadissimos do verso de-
cassilabico, mosaicos musicais dos cantos
flamencos e de bairro etc.) e todas as fa-
las, ditos e coloquialismos nativos em es-
tado de mescla ambulante. Vallejo eleva a
voltagem mais alta, com uma alternéancia
matizadissima e conexa de formas e ca-
déncias, a interacdo entre literatura e uma
oralitura. Nisto também o poeta peruano
aprofunda, com maior amplitude e conse-
quéncias ético-politicas, o projeto poético
de um Gregorio de Matos (contemporaneo
de Juan del Valle y Caviedes, no Peru),
que “(...) leva a miscigenacao de elemen-
tos propria do periodo até a textura mes-
ma da sua linguagem, entremeando nela,
para efeitos de contraste e de grotesco,
vocabulos tupis (indigenas) e africanos,
numa jocunda operacao de caldeamento
linguistico-satirico” (CAMPQOS, 1979: 296).

A grande interrogacdo da finitude
existencial encravada, por assim dizer, de
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muitas maneiras, nos textos de Vallejo
(Trilce XXXIV: “y nuestro haber nacido
asi sin causa.”), é enfrentada também
como baile de silabas que represam as
poténcias da natureza dentro das técni-
cas ludico-dancantes da cultura das ci-
dades, junto a montagem de elementos
dispares buscando estruturas abando-
nadas ou pedacos de falas e interjeicdes
cotidianos. Dai que Haroldo tenha dito,
a respeito da série romanesca, do Julio
Cortazar de Rayuela (este um romance-
-bricolagem montado num ziguezague de
excertos de varios recortes de jornal e
citacOes etc., com varias diregdes mutua-
mente implicadas de leitura):

Meu encontro com Julio Cortazar ndo
se deveu a um acaso de percurso,
nem a uma dispersa curiosidade in-
telectual. Foi a consequéncia natural,
objetiva, da dtica reguladora de meu
modo de pensar a literatura ibero-a-
mericana e sua inser¢do no mundo.
(...) Rayuela, como Paradiso, como
o Grande sertdo: veredas (1956), de
Guimardes Rosa - que os antecipa de
alguns anos, mas se inscreve também
no mesmo alto paradigma de proble-
matizagdo ontoldgica do destino hu-
mano e do questionamento inventivo
da linguagem e da forma romanesca
--, € um desses marcos que pdem
em cheque o relacionamento supos-
tamente de méo unica entre a litera-
tura da Europa e a da América Latina
(CAMPOS, 2010: 119-126).

As sinfonias dissonantes de Trilce
(cada um dos 77 poemas poderia ser
analisado como uma partitura em pa-
limpsesto com entradas e saidas plurais
e conexas) resultam, também, da com-
pactacdo de duas zonas de mesticagem
desse seu quase-idioma (“Quiero escri-
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bir, pero me sale espuma, / quiero de-
cir muchisimo y me atollo”): o lexical, ja
desconjuntado pelas insergdes aldégenas
de todo tipo (andinismos, tecnicismos,
arcaismos, neologismos, americanismos,
estrangeirismos etc.), e, no mesmo em-
balo de rotagcdo destrutivo-construtiva,
o frasal-sintatico (frase coloquial, frase
feita, frase erudita, frase alterada). A di-
ficuldade reside na combinacdao massa-
crante de intertextos distorcidos dentro
da intralingua, que devem ser deletrea-
dos no gume vocal de cada letra e linha
de verso. E isto pode ir muito longe: as
fronteiras entre verso e prosa se podem
dispersar e permutar; e a propria exis-
téncia do verso como medida pode ser
guestionada pela desarticulagdo da se-
quéncia sildbico-vocal e pela reconfigura-
cdo espacial da pagina branca, como em
Trilce LXIV, onde, apds um fluxo barro-
quizante em “prosa”, uma letra n irrompe
com um rumor desconhecido, um salto
chaplinesco, em glossografia, da fala:

Verde esta el corazdn de tanto espe-
rar; y en el canal de Panama !hablo
con vosotras, mitades, bases, cuspi-
des! retonan los peldafios, pasos que
suben, pasos que baja-

n.

Experimentemos algo do que foi
dito com a primeira estrofe de Trilce V:

Grupo dicotiledén. Oberturan

desde él petreles, propensiones de trinidad,
finales que comienzan, ohs de ayes
creyérase avaloriados de heterogeneidad.

Grupo de los dos cotiledones!

O clima orquestral da aventura amo-
rosa se expande numa folia de algarismos
e silabas que, com a poténcia afetiva em
fluxo dos corpos, engasta e comprime um



variadissimo repertério (botanico, anima-
lesco, musical, interjectivo, exclamativo,
coloquial) através de inversGes, avessos,
filosofemas, barbarismos ortograficos e
sintaticos, e assim por diante. Os jogos
de forga latejantes sé podem ser susci-
tados por um empilhamento (inclusive
dos numeros) barroco-antropofagico que
empolga os participantes do festejo dese-
jante na paisagem sonora. Vallejo, no en-
tanto, ndo permite sequer uma sequéncia
estavel, ou cadéncia fluida, apoltronada,
de leitura. As estrofes seguintes mudam
a direcao prosédica e frasal-sintatica,
acompanhadas de um Uultimo verso-es-
trofe, que insiste num refrao, a ribombar,
num crescendo, em cada variante, por
todo o poema:

A ver. Aquello sea sin ser mas.

A ver. No trascienda hacia fuera,

y piense en sén de no ser escuchado,
y crome y no sea visto.

Y no glise en el gran colapso.

La creada voz rebélase y no quiere

ser malla, ni amor.

Los novios sean novios en eternidad.
Pues no deis 1, que resonara al infinito.
Y no deis 0, que callara tanto,

hasta despertar y poner de pie al 1.
Ah grupo bicardiaco.

A capacidade pluritradutéria de Trilce
(que incrusta o de fora nas nervaduras
internas do poema), trilce portanto como
trelica (“petreles”, “propensiones de trini-
dad”, “grupo dicotiledén”), mddulo tipo-
grafico produtor de nova maquinaria de
vozes e ruidos, que redescobrem a atua-
lidade dos ritmos corporais, em analogia,
por exemplo, com a alta elaboracdo de
técnicas destinadas a captacdo dos ritmos
organico-neuronais — essa trilcedade é que

remonta mesticagens, reimprime isoglos-
sas, desmembra fdsseis verbais, remen-
da grafias inimigas, restaura grafemas
alheios, atualiza entonacdes reprimidas,
decanta e entoa o rastro onomatopaico
das linguagens. Ha no jogo trilceano algo
criptografico que escapa ao conhecimento
do mundo fenoménico apenas pela inten-
cionalidade “inteligente” dos sujeitos, uma
certa composicdo que vem também de
fora, do ambiente, para dentro dos corpos
pensantes: “Escribi un verso en que habla-
ba de un adjetivo en el cual crecia hierba.
Unos afios mas tarde, en Paris, vi en una
piedra del cementerio Montparnasse un
adjetivo con hierba. Profecia de la poesia”
(VALLEJO, 1973: 85).

Acupuntura politico-poética para
afastar os fascismos ocultos da lingua e
dos modos de falar, quando enquista-
dos pela frase feita, lugar-comum ou cli-
ché grandiloquos, eufémicos e melifluos.
Orwell (2012: 155-158) disse-o de modo
direto, a respeito do uso inglés, em 1940:

Essa invasdo de nossa mente por
expressdes prontas (“langar os ali-
cerces”, "realizar uma transformagao
radical”), sé pode ser evitada se es-
tivermos constantemente em guarda
contra elas, e cada expressdo destas
anestesia uma parte de nosso cére-
bro. (...) Uma vez que vocé ndo sabe
0 que é o fascismo, como pode lutar

contra o fascismo?

Dai a necessidade de destripar as
palavras, que Vallejo cultivava também
ao vivo, repetindo a exaustdo frases e pa-
lavras de politicos e poetas de entdo. Rir
dos esteredtipos (essas repetigdes avas-
saladoras com que todo poder esgrime
para permanecer), € um modo de atin-
gir, em Vallejo, a fruicdo sem fronteiras.
"0 esteredtipo é um fato politico, a figura
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principal da ideologia” (BARTHES, 1993:
55). Porém, Vallejo tritura a lingua pela
liberdade da alegria Iudica e selvagem de
chegar ao outro lado, sem a obrigacdo de
estar, carteirinha na mao, contra nada.
Haroldo de Campos mostra como
a revolugdo mallarmeana situava-se no
apice da crise que envolve a “moder-
nidade” e seus aparatos tecnoldgicos:
“Mallarmé, respondendo a Degas: ‘A
poesia se faz com palavras e nao com
ideias’, deve ser visto na culminéancia
desse processo. Ha nessa evolugdo uma
tomada de consciéncia da crise da lin-
guagem e da prépria crise da poesia e da
arte” (CAMPOS, 1997: 254). Se indaga-
do por Degas, estamos vendo que Vallejo
diria algo como: a poesia se faz com le-
tras e ndo com ideias. A “vanguarda”
(temos de seguir usando tais palavras?),
para Vallejo, ja estava na mescla de fa-
las, silabas e vozes do castelhano pe-
ruano desde Santiago de Chuco/Trujillo/
Huamachuco/Lima... (De passagem: soé
para que se possa calibrar sincronica-
mente o livro Trilce, Ulisses, de James
Joyce, também apareceu em 1922.)

Trilce: oralidades e danca ao sol

Algo muito importante se perfaz.
Nada menos gratuito do que a trama de
anagramas, paronomasias, quase-parono-
masias e todos os incontaveis jogos sono-
ros vasculhados, a dedo, por Vallejo. Esta
trama confere, no ato de flagrar os mo-
vimentos das situagdes represadas pela
lingua (ora em lentiddo ora em catadupa
ritmicas), consisténcia concreta e material
aos fusionismos mais paradoxais e des-
dobra-se aos outros poemas do livro; e,
mais ainda, pela massiva inclusao de ele-
mentos orais com fortissimo impulso vo-
cal multitudinario e melismatico (em que
persistem as vozes ndémades de bairro e
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as dangas e cantos comunitarios negro-
-andino-flamencas do Peru), encenam o
cotidiano erdtico repassado pelas tonali-
dades da cidade e pelas reverberacbes de
luz entre sol e silabas. A vida pode ser di-
ficil, isso sabemos sempre: porém os pés
bailam como silabas alegres. Passemos a
palavra a Paul Zumthor (1979: 516):

As manifestagbes até aqui repertoria-
das de uma poesia destinada a trans-
missdo oral (mesmo quando repou-
sam sobre um texto escrito) implicam
uma primazia do ritmo sobre o sen-
tido, da agdo sobre a representagéo,
da atitude sobre o conceito: tendem,
como em ultimo termo, a identificagdo

da poesia e da danga.

Por isso mesmo é tdo indispensa-
vel a leitura que faz Granados, em “Trilce:
himeros para bailar”, das intensas impli-
cacGes performaticas congregadas, até
entdo pouco observadas conjuntamente,
entre oralidades, erotismo e danca po-
pular peruana nos versos trilcicos, sob
um sol incaico em que bruxuleia, sobre o
bordado sonoro, a mitopoética de Inkarri
(“Inka Rey”), ao modo de um milenarismo
e messianismo agente de uma reincorpo-
racdo autoctone coletiva (aproximada,
guardadas as proporgdes, ao nosso sebas-
tianismo). Dai que nessa nogao do politico
em Vallejo ndo se possa separar o micro
do macro, a saber, o esmerilhamento so-
noro dentro do teatro das oralidades e das
relacdes sexo-amorosas revela o corpo da
sociedade em requebros alacres de perfor-
mance, que se refaz e redime assim por
meio de praticas ludicas (a dancga, o canto,
a poesia), a partir das quais os mitos sola-
res entremeiam, em tessitura miniatural,
uma paisagem integral dos cidadados, ani-
mais, plantas, materiais e objetos cotidia-
nos das cidades e da natureza:



Tanto que resulta muy tentador pos-
tular, bajo esta clave, una organiza-
cion posible de todo el poemario; al-
zar un mapa de la intensidad o de las
“fugas” en esta marinera y resbalosa
que es Trilce. Para ser mds preciso,
marinera en tanto performance; (...)
Leer Trilce nos obliga, pues, a entrar
en performance; por lo tanto, a disfru-
tar y compartir, aunque intensas , lo
efimeras de nuestras estadias alli. Lo
primordial no consiste - aunque esto
no se excluye - en procurar el sentido,
al menos aquel que constituirian sélo
la palabras; sino disponernos a par-
ticipar en aquel baile. (...) En suma,
Trilce requiere que apliquemos nues-
tros cinco sentidos y uno mas: el del
ritmo en la danza. Es por ese motivo,
porque queramos o no - y lo haga-
mos bien o mal - al ler este poemario
bailamos, que nuestra experiencia de
lectura (su sentido, su referente, su
semantica) es necesariamente fugaz e
inestable (GRANADOS, 2014: 26-30).

Fica patente o distico inicial de Trilce
I ("Quién hace tanta bulla y ni deja / tes-
tar las islas que van quedando”) como avi-
so ao leitor da roda-viva de ritmos a que
foi chamado a entrar: o primeiro verso é
uma interrogacao vital e corriqueira em
meio de conversa, perfeitamente encaixa-
da num decassilabo, cujo hemistiquio na
sexta silaba aumenta, pela altura da voz
suspensa, a presenca fisica do barulho
(“bUlla”) onomatopaicamente. O segundo
verso, eneassilabo, introduz com um tec-
nicismo juridico (“testar”) a danca sob a
forma de arquipélago e as possiveis dan-
cas do arquipélago, em muitas camadas
de leitura em palimpsesto.

Vallejo vai mostrando (trata-se de
um incessante e minucioso ir-e-vir) que
o carater revolucionario dos poemas nao

se da pela exclusdo pura e simples dos
metros classicos, porém pela riqueza da
mescla intersticial e simultanea dos ma-
teriais, em que, por exemplo, o Siglo de
Oro, Gongora ou Quevedo, sdo cinzela-
dos e reincorporados na marchetaria. Dai
para frente ndo ficamos mais impunes a
lufada de orquestracGes marinhas, distar-
bios e cicatrizes verbais, mapeadas, na
segunda e terceira estrofes, pela medita-
bunda frase coloquial, em verso também
decassilabico (num abrupto encaixe, ou-
tra vez, da musicalidade coloquial no ver-
so classico), saida de vozearias de rua:
“Un poco mas de consideracion”. Nesta
ressoam muitos “jogos de entonagdes”
vindos das vocalizagdes primitivas para
a instancia do escrito, e ai permanecem,
sobrenadando em vaivém como multipla
escansao e prosddia. Haveria muito a di-
zer sobre esse tipo de “canto alternado”
sob forma de refrdo, onde varias gargan-
tas entoam seus cantos. Citemos algo
com Paul Zumthor, para se ter uma ideia
da participacdo anénima e coletiva de to-
das essas vozes em Vallejo:

Historicamente, pode-se ter por cer-
to que o uso do refrdo constitui um
traco especifico da oralidade: as for-
mas poéticas escritas que o adotaram,
tomaram-no de empréstimo a algum
género oral. (...) O refrdo coral mani-
festa, de maneira mais explicita, a ne-
cessidade de participagao coletiva que
fundamenta socialmente a poesia oral
(ZUMTHOR, 1997: 104-105).

Em seguida, o anuncio luminoso do
sol musical, em canto coral, das tardes
do Pacifico -- “DE LOS MAS SOBERBIOS
BEMOLES”, espécie de quase-Manifesto
estético que perpassa toda a micropoliti-
ca dos poemas, esbatendo em tonalidades
e acentos diversos sobre os arquipélagos
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de ilhas, guanos, corpos, aves e palavras.
(Ndo deve passar desapercebido o fato
de que o verso redistribui o SOL em es-
pelhamentos e paronomasias, e de que os
BEMOLES, que contém o sol em forma mu-
sical dissonante, sdo sinais indicativos dos
semitons, e ainda de que se constituem se-
ndo como SOBERBIOS BEMOLES, isto &, se
espalham com uma pequenez incrustada
mas grandiosa.)

N3o por acaso Haroldo de Campos,
no seu “Tributo a César Vallejo”, aproxima
o poeta peruano de Sousandrade, tendo
em vista um similar impulso vanguardis-
ta com fulcro num dispositivo operatério
incaico-solar e “numa precisa referéncia
geografico-ecolégica” (CAMPQOS, 2010:
144), aquela dos sbis cambiantes de todas
as “seis de la tarde” do Pacifico das “islas
guaneras”. E compara, em Sousandrade,
“a queda da dinastia solar de Manco-
Capac: “O Sol ao pér-do-sol, (triste sos-
laio!)”, com o soneto de Los heraldos ne-
gros, “Nostalgias imperiales”, “em cujo
ultimo verso |é-se: naufrago llora Manco-
Capac” CAMPOS, 2010: 140).

A disposicdo grafico-visual e os le-
trismos de Trilce tinham que estar a ser-
vico do que o texto ndo podia, de outro
jeito, dizer: “La presentacién grafica de
los versos no debe servir para sugerir lo
que dice ya el texto de tales versos, sino
para sugerir lo que el texto no dice. De
outra manera, el no pasa de un pleonas-
mo y de un adorno de salén de “nuevo
rico” (VALLEJO, 1978: 29). O sol e o jornal
estdo presentes também, de modo disse-
minado, e mais ativo ainda, onde nao es-
tdo lexical ou tematicamente designados,
permutando seus codigos, e contribuindo
assim para a formacdao de novas atitu-
des, afetos e eletricidades sécio-corporais.
Dificil ndo lembrar este excerto de Oswald
de Andrade: “Pra me distrair / abro a jane-
la / como jornal”.
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Técnica e atualidade: a companhia de
Walter Benjamin

Aqui é o lugar nodal de um entron-
camento e ramificacdo da poética de César
Vallejo com relagdo a producdo vanguar-
dista do continente, no sentido de nao
atribuir as séries da civilizacdo urbana, e
as linguagens e repertérios dai decorren-
tes, valor lexical ou tematico preponde-
rante, mas sim - e mais radicalmente que
os demais - propriedades, simultaneismos
e imantacgdo ritmicos. Citemos o proprio:

Poesia nueva ha dado en llamarse a
los versos cuyo léxico esta formado
de las palavras ‘cinema’, ‘avién’, ‘ja-
zz-band’, ‘radio’ y, en general, de to-
das las voces de la ciencia e industrias
contempordneas, no importa que el
Iéxico corresponda o no a una sen-
sibilidad autenticamente nueva. Lo
importante son las palabras. Pero no
hay que olvidar que esto no es poesia
nueva ni vieja, ni nada. Los materiales
artisticos que ofrece la vida moderna,
han de ser asimilados por el artista y
convertidos en sensibilidad. El radio,
por ejemplo, esta destinado, mas que
a hacernos decir ‘radio’, a despertar
nuevos temples nerviosos, mas pro-
fundas perspicacias sentimentales,
amplificando evidencias y compren-
siones y densificando el amor. La in-
quietud entonces crece y el soplo de
la vida se aviva. (...) Muchas veces las
voces nuevas pueden faltar. Muchas
veces el poema no dice 'cinema’, pose-
yendo, no obstante, la emocién ciné-
tica, pero efectiva y humana. Tal es
la verdadeira poesia nueva (VALLEJO,
1978: 113).

Ndo se fala, na ultima estrofe de
Trilce II, em jornal ou telégrafo:



Nombre Nombre

Qué se llama cuanto heriza nos?
Se llama Lomismo que padece

nombre nombre nombre nombrE.

Exercitam-se, todavia, nexos e rit-
mos grafico-telegraficos, e a lingua como
produtora de eletricidades sonoras e gra-
ficas, que conclamam as associagdes cor-
ticais ao desemboloramento. Como uma
ponte de ligagdo, ndo podemos deixar de
citar, por oportuno e atualissimo, aque-
la época e agora, um trecho do “Teorias
do fascismo alemao”, de Walter Benjamin
(1986: 130), escrito em 1930:

Léon Daudet, filho de Alphonse, ele
préprio um escritor importante, lider
do Partido Monarquista francés, publi-
cou certa vez em sua Action frangaise
um relato sobre o Saldo do Automdvel,
cuja conclusdo, embora talvez ndo nes-
tas palavras, era: “"L‘automobile c’est
Ia guerre”. O que estava na base des-
sa surpreendente associagdo de ideias
era a concepgdo de uma aceleragdo
dos recursos técnicos, dos tempos, das
fontes de energia, etc., os quais em
nossa vida particular ndo encontram
aproveitamento pleno, adequado e, no
entanto, insistem para se justificar. Na
medida em que renunciam a interagdo
harménica, justificam-se na guerra, a
qual com suas destruicdbes prova que
a realidade social ndo estava madura
para fazer da técnica seu érgéo, e que
a técnica ndo estava suficientemente
forte para dominar as forgas elementa-
res da sociedade. Sem querer diminuir
a importédncia das causas econbémicas
da guerra, pode-se afirmar que a guer-
ra imperialista, em seu aspecto mais
duro e mais funesto, é determinada

também pela enorme discrepancia en-

tre os gigantescos meios tecnoldgicos,
por um lado, e um minimo conheci-
mento moral desses meios, por outro
lado. De fato, de acordo com sua natu-
reza econémica, a sociedade burguesa
ndo pode deixar de separar, na medi-
da do possivel, a dimensdo técnica da
assim chamada dimensdo espiritual,
como nédo pode deixar de excluir deci-
didamente, a ideia técnica do direito de

participagdo na ordem social.

Ressalta em Benjamin uma atitude
politica forcosamente vinculada ao escoa-
mento das energias nervosas, provenien-
tes das novas tecnologias, para todas as
instancias do cotidiano social, onde estdo
em jogo, nos minimos atos, os afetos e as
percepgoes. Fala muito bem sobre o assun-
to Willi Bolle, ao comentar o artigo “Nervos
sadios”, de 1930, que termina com a frase
-- 0O tédio entontece, a diversdo esclarece”
(BENJAMIN, 1986: 179-181):

O texto de Benjamin é um exemplo de
sua atragdo por espetaculos de todo
tipo, pela cultura visual no cotidiano
das pessoas e seu interesse persis-
tente por uma histéria politica das
percepcbes e das emogbes que, em
Ultima insténcia, lhe era mais impor-
tante que uma histéria das obras de
arte (BOLLE, 1986, 13).

Nada mais préoximo do lugar em
que da a revolucdo de Trilce. A dissocia-
cdo entre a dimensao técnica e a ordem
social, nos grandes ou minimos elemen-
tos, aceleracdes e acles, por parte do fas-
cismo inoculado na vida citadina burgue-
sa, era ja denunciada acerbamente pelo
Cholo Vallejo, de modo bem semelhante a
Benjamin, em varios artigos de jornal do
seu periodo francés. Este é de 1926, sobre
o Saldn del Automdévil de Paris:
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Qué gloria para los fanaticos del pro-
greso! Qué triunfo para los futuristas!
Qué poderosa demostracion de cabal-
los de fuerza! Por las vastas avenidas
que rodean al Gran Palais, donde esta
el Salén del Automdvil, pasean victo-
riosos de esta demostracion los cons-
tructores de carros, los ingenieros con-
vencidos, los sportman y amateurs, /as
damas-pilotos y sus perros de lujo, los
turistas de anteojos, con el inevitable
sefior Citréen a la cabeza. Duefios ab-
solutos de la urbe, que todo lo soporta
(VALLEJO, 2014: 84).

Por isso que, tratando-se, a falta de
melhor denominacdo, das chamadas van-
guardas latino-americanas, marcantes es-
pecificacdes tém de ser feitas. Adiantemos
algumas. Se, em principio, “a paisagem ur-
bana” se torna, segundo Schwartz (1983:
181) o “protagonista principal de grande
numero de poemas” em Oswald de Andrade
e Oliverio Girondo, essa mesma paisagem,
com Vallejo, esvazia-se de sua tematica,
passando a vigorar como um impulso coral
eletro-magnético, onde vozes incaico-mes-
ticas, cancbes de bairro, garatujas e glos-
solalias populares e infantis , junto a todas
as rupturas sintatico-sonoras, se dedicam a
cerzir, no cerne da lingua, os liames perdi-
dos entre técnica e sociedade.

Tudo isso, no entretanto, repassado
necessariamente por “um dizer ao mesmo
tempo com um cddigo de alteridades e a
dizé-lo de um modo alterado” (CAMPOS,
2001: 95), de tal modo que a paisagem da
natureza, da cultura e da cidade (o referi-
do sol inca, por exemplo, e principalmen-
te seus SOBERBIOS BEMOLES), através
da mesticagem de formas, ja reabsorvi-
da pelas ressonancias e tessituras silabi-
co-vocais, ressitue e calibre a técnica, a
despeito das estereotipias do exotico e do
burocratico, na diregdo de novas conjun-
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coes de sensibilidade a partir das quais
as mitopoéticas locais se traduzem para o
mundo. Essa é uma técnica que, confor-
me queria Benjamin, desloca o consumo
trivial e utilitarista dos aparelhos e ma-
quinas para a formacao de sensibilidades
afetivas, artisticas e sociais, através de
relacdes de velocidade ou ritmo: “La téc-
nica no se presta mucho, como a simple
vista podria creerse, a falsificaciones ni a
simulaciones. La técnica, en politica como
en arte, denuncia mejor que todos los pro-
gramas y manifiestos la verdadera sensi-
bilidad de un hombre” (VALLEJO, 1978:
77). Pois bem. A mera adesdo ao léxico
dos instrumentos e das maquinarias e dos
conteuldos politicos de qualquer época ndo
podera nunca dar conta da necessaria in-
teracdo entre “a aceleracdo dos recursos
técnicos” e a vida social.

E esta capacidade de invencdo para
relacionar o tematico, a técnica e a forma dos
tempos hodiernos que especifica o Huidobro
de Altazor frente a, por exemplo, Cendrars y
Apollinaire. Neste ponto, Yudice posiciona o
poeta chileno, citando-o em seguida:

Huidobro incluye todos los elemen-
tos del ‘esprit nouveau’ en su poesia
(afiches, aviones, teléfonos, telégra-
fo, 'dreadnoughts’ etc.), pero, como
afirma en una critica del futurismo, lo
que importa es el tratamiento poéti-
co del tema y no el tema en si como
afirmacién de una nueva poesia:
"No es el tema sino la manera de
producirlo lo que hace ser novedoso.
Los poetas que creen que porque las
madquinas son modernas, también se-
ran modernos al cantarlas, se equivo-
can absolutamente. Si canto el avién
con la estética de Victor Hugo, seré
tan viejo como él; si canto el amor
con una estética nueva, seré nuevo.”
(YUDICE, 1978: 64).



Fundamental, nessa linha, a diferen-
ca, tracada por Haroldo de Campos, en-
tre Oswald de Andrade e Blaise Cendrars:
“Todavia, diferentemente de alguns escri-
tores de vanguarda europeus - entre os
quais seu amigo Blaise Cendrars — esse
reconhecimento do novo ndo se limitou
ao moderno vocabulario dos transportes,
trens e telefone, mas estendeu-se inte-
gralmente ao tom (mood) e a estrutura
do poema” (CAMPOS, 1972: xxxix). Com
a mesma intengdo ndo apenas vocabular,
Girondo, ainda antes da aventura de “En /a
masmédula”, na epigrafe dos seus "Veinte
poemas para ser leidos en el tranvia”, ja
buscava incorporar o movimento joco-gro-
tesco da urbe a degluticdo tradutéria pelos
novos codigos da paisagem:

Cendaculo infernal, com a certeza re-
confortante de que, em nossa quali-
dade de latino-americanos, possuimos
o0 maior estémago do mundo, um es-
témago eclético, libérrimo, capaz de
digerir, e de digerir bem, tanto uns
arenques setentrionais ou um cuscuz
oriental, como uma becasina cozida ao
fogo ou uns desses chouricos épicos
de Castela (GIRONDO, 1968: 47).

Mas nao basta engolir: é preciso
mastigar e “digerir bem”. No poema bon-
de, as deformacdes e neologismos etc.
aglutinam-se a nova andadura ritmica -
para a qual a forma do veiculo contribui
-- e a mescla carnavalizante entre pala-
vras, fonemas e classes sociais, ja conti-
guas e permeaveis, que a cidade migran-
te-imigrante faz sacolejar sobre os trilhos
e sob o sol: “O transatlantico mesclado /
Dlendlena e esguicha luz / Postretutas e
famias sacolejam”. Assim, a nova locomo-
¢do, via novas conexdes ritmicas, é as-
similada a paisagem sonora e social dos
corpos na cidade.

Insista-se nesta afinidade entre
Benjamin e Vallejo, basica para se en-
tender a relacdo entre arte, técnica e
sociedade, de uma parte, e, de outra, o
parentesco entre as politicas neo-libe-
rais e as fascistas, via amortecimento,
nestas Ultimas, das energias afetivas,
assim como o reforco das acomodacgdes
duais de oposicdo. O autor de Escalas
Melografiadas ja percebera, num texto
de 1926, publicado em Paris (Favorables
Paris Poema, n°® 1), a necessidade de
transformar as novas forgas e velocida-
des das novas maquinarias a partir da
reestruturagdo de novos ritmos e tona-
lidades, em que o poético e o politico
se cruzassem: “Los materiales artisticos
que ofrece la vida moderna han de ser
asimilados y convertidos en sensibilidad”
(VALLEJO, 1978: 113). Por esse motivo
que tantos poemas de Trilce assumem
uma variacdo de formas multiplas e mé-
biles, aguém/além das nocdes de verso
e prosa, como um arquipélago ou mata
de quase-signos em continuo rodopio de
danga, que conclama ao mesmo tempo
as sinapses neuronais, o esqueleto ani-
mal e os espacos da cidade e seus obje-
tos, num grande didlogo interno/externo
sempre inconcluso.

Oralidade e ritmo: Henri Meschonnic
e Vilém Flusser

Qualquer mencgdo conteudista pode
obrigar a um achatamento dos movimen-
tos ludico-ritmicos do material poético.
Toda légica binaria necessita de um [é-
xico — indcuo sonoramente e linear digi-
talmente - para domar os interlocutores
refestelados em dogmatismos binarios de
plantdo. Vallejo teria levado ao seu maior
esplendor, com sua polifonia prosddica e
oral, os estudos de um Meschonnic (2017:
148) sobre o ritmo: “(...) o Iéxico ndo é
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a linguagem, a linguagem ¢é infinitamente
mais que um Iéxico”. Aqui vale um bate-
-bola com o autor da “Poética do traduzir”:

Toda a histéria das transformacgdes
da poesia e da literatura mostra que
elas sdo transformacbes do pensa-
mento do ritmo e da oralidade. (...)
O paradoxo do signo é que ele cons-
titui um modelo da linguagem do
qual a linguagem empirica ndo para
de escapar, o qual o sujeito linguisti-
co ndo para de ultrapassar. Pelo cor-
po, pela voz. E o assunto do poema,
pelo poema. (...) No signo, o mo-
delo bindrio, totalizante, expbe sua
fraqueza. (...) Na medida em que a
poética se funda como uma critica
do signo, esta critica comeca saindo
do modelo indo-europeu das linguas
(...) (MESCHONNIC, 2010: 57-82).

Poetas tais como Vallejo, Huidobro,
Girondo, Oswald, Nicolas Guillén partem
do lugar em que os caracteres indo-euro-
peus, pela acdo de mesticagem incorpo-
radora, adligaram-se a paisagem sonora,
as vozes afroindigenas e falas populares,
passando inescapavelmente de idiomas
flexionais a aglutinantes. Adligar-se,
conforme o “Dicionario Aurélio”: “Bot.
Fixar-se por apéndices ou pelas raizes
(uma planta a outra)”. Dai, muitas vezes,
esse pendor pantagruélico de Trilce por
fluxos sintatico-metonimicos de alegria,
pequenas Galédxias pré-haroldianas mui-
to bem polidas: “Alfan alfiles a adherirse
/ a las junturas, al fondo, a los testuces,
/ al sobrelecho de los humeradores a pie.
/ Alfiles y cadillos de lupinas parvas. (...)
cuando innanima grifalda relata sélo /
fallidas callandas cruzadas”(Trilce XXV).
Serve muito bem ao Peru de Vallejo o
que refere Flusser sobre o multilinguis-
mo no Brasil:
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A discursividade linear ndo é pro-
priedade de todas as linguas. N&o
tem sentido falar-se em linearidade
do tupi, do bantu, nem, a rigor, da
lingua japonesa. O universo de tais
linguas ndo consiste em situagbes
organizadas linear e historicamente,
mas de situagbes  organizadas
de outra maneira. (...) Em tais
situagbes o homem unidimensional
ndo existe. (...) O processo de
ruptura ndo é simples, e ndo consiste
simplesmente  na  absor¢do de
elementos multidimensionais  (tupi
ou ideogramas). (...) A revolugdo
linguistica brasileira atesta, no seu
aspecto mais profundo, o surgir do
novo homem, a saber, de um homem
néo-histérico (multidimensional),
para o qual a histéria (o discurso)
ndo passa de uma das dimensées nas
quais pensa e vive - portanto, um
homem que sintetiza histéria e ndo-
histéria em sintese que ndo é tese
de um processo seguinte (FLUSSER,

1998: 159-161).
Do poético ao politico: o tom

N3o se pode, sem perda irrepa-
ravel, perseguir em Vallejo um sentido
unitario discursivo e dominantemente
tematico (o que, ébvio, ndo quer dizer
gue nao os haja, em grande e variada
complexidade, redistribuidos conforme a
exigéncia do momento), acorde com um
pensamento em crescimento progressi-
vo-linear antropo-ocidentalizante, visto
gque o poeta atua numa espécie de in-
tra-historia que se da nas interlinguas
e intervozes de todas as séries que, por
abandonadas, em algazarra de tons e se-
mitons sob o sol, constituem os proces-
sos mais produtivos e criativos da cultura
-- e superam a nocao retilinea da histéria



pela do arquipélago em continuum, que
se incrusta nos poemas trilcicos. Através
da variedade de jogos silabicos (de di-
versas alturas ou mesmo tartamudean-
tes) e pelo vozerio acentual e timbrico,
a pratica poética vallejiana nos introduz
nessa outra histdria ou aquém-histodria
-- por onde os agentes da paisagem, em
pluralidade simultanea atuam, ja despi-
dos de qualquer ressentimento opositi-
vo grupal isolado e partidario. Tomam a
dianteira as golfadas de uma condigao
vocal em circulacdo rotatdria (nunca por
influéncia identitaria!) na qual os ritmos,
o ludico e o erdtico dos bairros de Lima,
da mulataria, do feminino, do animal e
do ndo-adulto, em criagdo conjunta de
técnicas e praticas (jamais em pluralida-
des separadas!) estruturam o movimen-
to coral dos poemas. Trata-se de varia-
¢do multiplicante inclusa e mutua num
continuum moébile, onde todo e qualquer
fonema move-se numa danca em tran-
se de relagdo, onde o que mais impor-
ta é a juntura ou gesto relacional e nado
aquilo que esta relacionado. Talvez isto
esteja dito no titulo de um dos Poemas
Humanos: “Traspié Entre Dos Estrellas”.

César Vallejo - ou outra dimenséo
de autoria que fale por, com ou apesar
dele --, através dessa “descomposion o
viviseccion del processo de creacion de
un poema” (VALLEJO, 1973: 97), traz
para dentro dos textos essas “nebulosas”
ou “acueductos” de uma politica fora de
qualquer viés partidario em crescimen-
to, porque se fermenta em correntes
elétricas e nervaduras de integragdo dos
sentidos, quimico-fisioldgicas, de uma
outra civilidade. (Apesar dele proprio,
ou seja, as vezes, como todos, sufoca-
do e confundido pela intrusdo dos rumos
massacrantes da histéria oficial na posi-
¢do pessoal.) Ora, somente por rodeios
e aproximagdes é que se pode chegar,

semanticamente, em artigos de jornal, a
traduzir o que sejam esses tons dos be-
mais, na verdade entretons e semitons,
constituintes da bordadura da trama (sa-
bemos que, na incapacidade de perceber
e, portanto, analisar, a trama relacional
interna das coisas aparentemente sepa-
radas, reside o problema inexpugnavel
de toda ideologia). E 0 que tenta o poeta
dizer, com varias listas de exemplos, em
muitos lugares, de diversos modos:

Una cosa es mi conducta politica de
artista, aunque, en el fondo, ambas
marchan siempre de acuerdo, asi no
lo parezca a la simple vista. Como
hombre, puedo simpatizar y trabalhar
por la Revolucién, pero como artista
no esta en manos de nadie ni en las
mias propias el controlar los alcances
politicos que pueden ocultarse en mis
poemas. (...) El poeta socialista no
reduce su socialismo a los temas ni
a la técnica del poema. No lo reduce
a introducir palabras a la moda sobre
economia, dialéctica o derecho mar-
xista, a movilizar ideas y requisitdrias
politicas de factura u origen comunis-
ta, ni a adjetivar los hechos del espi-
ritu y de la naturaleza, con epitetos
tomados de la revolucién proletaria.
El poeta socialista supone, de prefe-
rencia, una sensibilidad organica y ta-
citamente socialista. Sélo un hombre
temperamentalmente socialista, aquel
cuya conducta publica y privada, cuya
manera de ver una estrella, de com-
prender la rotacién de un carro, de
sentir un dolor, de hacer una opera-
cion aritmética, de levantar una pie-
dra, de guardar silencio o de ajustar
una amistad, son organicamente so-
cialistas, sélo ese hombre puede crear
un poema autenticamente socialista
(VALLEJO, 1978: 27-28).
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Tais tentativas podem ser reunidas,
também, e melhor, a partir das tiradas
do poeta dispersas em escritos varios,
ao modo obliquo de Faits Divers ou de
um Teatro de Revista, em cartas, teste-
munhos, cadernos, diarios, rascunhos,
Carnets etc., todos em didlogo inacabado
e inacabavel com todos os demais textos.
A intencdo sempre sera, como neste artigo
de 1925, esquadrinhar tonalidades ritmi-
cas da sensibilidade, que ndo cabem nas
|6gicas racionais:

(...) heme libre hasta de pensamientos.
Si. Ah, mi querido Vicente Huidobro,
no he de transigir nunca con usted en
la excesiva importancia que usted da
a la inteligencia en la vida. Mis votos
son siempre por la sensibilidad. (...);
.. sensibilidad como funcién mas que
psiquica, fisiolégica, mi querido Vicente
(VALLEJO, 2014: 253).

Dai o carater insito da presenca in-
digena na cultura: “La indigenizacion es
acto de sensibilidad indigena y no de vo-
luntad indigenista” (VALLEJO, 1927), ja
que cresce de baixo, pelos desvaos, e se
expande em radiculas e filamentos do idio-
ma que ndo dependem apenas da vontade
dos sujeitos, mas do trabalho conjunto da
cultura/natureza. Nessa expansao musical
trilcica, paisagem e poesia trocam de lu-
gar em “Telurica y magnética”, nos Poemas
humanos: “Paquidermos en prosa cuando
pasan / y en verso cuando paranse! (...)
Céndores? Me friegan los condores! (...) /
Rotacion de tardes modernas / y finas ma-
drugadas arqueoldgicas! / Indio antes del
hombre y después de él! / Lo entiendo todo
en dos flautas / y me doy a entender en
una quena! / Y lo demas, me las pelan!...”

“Quiera que no quiera se es 0 nNo se
es indigenista y no estan aqui, para nada,
los [lamamientos, las proclamas y las ad-
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moniciones en pro y en contra de estas
formas de labor” (VALLEJO, 1927). Vallejo
tem clareza sobre a relacdao entre os pro-
cedimentos politicos e os poéticos, que
podem dar voz ao que esta excluido, sem
recair no equivoco de apenas inverter as
posicoes binariamente ocupadas. “Sdlo los
indios sufren y no los cholos y hasta los
blancos?” (VALLEJO, 1978: 149). Somente
uma técnica assimilada por uma sensibili-
dade em interacao com as forgas arteriais
da sociedade e da natureza pode mudar
“a aceleragdo dos recursos técnicos, dos
tempos, das fontes de energia etc.”, desa-
proveitada pelas tecnociéncias (conforme
mostrou Benjamin linhas acima), em no-
vos afetos e atitudes articulados em co-
laboragcdo comum, desde que as nervuras
corpossociais de todos se imantem.

Donde a necessidade de agir, em alta
poténcia, dentro dos cddigos ritmicos (ndo
apenas dos |éxicos saidos da interpretagdo
“inteligente” dos contelidos da época) e al-
tera-los. O politico e o poético estdo no tom.
“Lo que importa principalmente en un poe-
ma es el tono con que se dice una cosa v,
secundariamente, lo que se dice” (VALLEJO,
1978: 79). Somente esse tom pode captar
as “oscuras nebulosas de la vida” e univer-
salizar a mesticagem de cédigos, séries e
textos de toda espécie, e tornar atuante
uma composicdo indo-fémeo-negroide a
partir dessas silabas selvagens e alegres
malhadas de sol. “Quiza el tono indoame-
ricano en el estilo y en el alma?” (VALLEJO,
1973: 97). E ainda mais, a alegria na finitu-
de “Si no ha de ser bonita la vida, / que se lo
coman todo” (VALLEJO, 1973: 98).
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TRILCE XXXIV

voz, silaba e ritmo

Amalio Pinheiro

Trilce XXXIV

Se acab¢ el extrafio, con quien, tarde
la noche, regresabas parla y parla.
Ya no habra quien me aguarde,

dispuesto mi lugar, bueno lo malo.

Se acabd la calurosa tarde;
tu gran bahia y tu clamor; la charla
con tu madre acabada

que nos brindaba un té lleno de tarde.

Se acabd todo al fin: las vacaciones,
tu obediencia de pechos, tu manera

de pedirme que no me vaya fuera.

Y se acabé el diminutivo, para
mi mayoria en el dolor sin fin,

y nuestro haber nacido asi sin causa.
O problema do conteido

Este soneto, espécie de primo-pobre
enjeitado do livro Trilce, ndo pb6de ser con-
siderado, pela maior parte da critica, como
fazendo parte da chamada “evolugdo unita-
ria” e “coerentemente dialética” da poética
vallejiana, de Heraldos Negros a Poemas
Humanos e Espafa, aparta de mi este ca-
liz, na trajetéria dominante em que as co-
mocoes individuais e afetivas e os enfren-
tamentos com a orfandade, a sociedade e
com Deus se resolveriam maduramente no
coroamento em cadeia, com algumas va-
riacbes conceituais, neo-marxistas ou neo-
-hegelianas, nas figuras substancializadas
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do 6rfao, do indio, do operario e do mili-
ciano; nem pdde nunca, este mesmo sone-
to, representar dignamente as revolugdes
trilceanas, sendo um poema reconstruido
como rescaldo da época do primeiro livro, e
concentrado em memorias multiplas disper-
sas de atribulados percalcos amorosos. No
entanto, Vallejo o inseriu ai, com chispas e
elos que se expandem por toda a obra.

O no gordio parece estar na tendén-
cia, proveniente do pensamento centro-o-
cidentalizante, de rastrear nos textos do
grande poeta andino uma interpretacao de
conteldos, fundada na separabilidade entre
significado e significante (de que deriva a
importancia maior e mais elevada concedida
ao primeiro), entre o léxico e as vozes/ora-
lidades/coloquialidades e entre, portanto,
mente e corpo. Seria, nesse percurso uni-
linear, absolutamente necessario mostrar o
crescimento progressivo de uma “ideia” e
de um “significado”, cada vez mais “profun-
do” e “*humano”, do nosso autor. Barthes ja
dissera: “A cultura francesa sempre privile-
giou muito, ao que parece, as “ideias” ou,
para falar de modo mais neutro, o contetdo
das mensagens. Ao francés importa o ‘algo
a dizer'.” (“A face barroca”, em O Rumor da
lingua, Brasiliense, 1988, p. 244). A pres-
sdo interpretativa de se perseguir uma
sintese totalizante no plano do significado
corre sempre o risco de desprezar o cor-
po a corpo intersticial daqueles complexos
componentes que constituem, no final das
contas..., um poema: “...0s gestos e os tons,
0s signos mimicos, acusticos e motores, que



ddo expressao e matiz significativo as pa-
lavras” (WELLERSCHOFF, “Literatura y pra-
xis", Guadarrama, 1975, p. 75). E também
Susan Sontag, ja em 1964, clamava: “Em
vez de uma hermenéutica, precisamos de
uma erdtica da arte” (“Contra a interpreta-
¢do”, L&PM, 1987, p. 23).

N3o esquecamos também, a épo-
ca de Vallejo, do positivismo invasor das
Republicas latino-americanas, ocupado
numa educacdo e formagao intelectual
centrada nas classificagdes binarias: or-
dem e desordem, alto e baixo, o maior e
o0 menor. As interagdes entre as particulas
e corpusculos da cultura, das linguagens
e dos afetos cantantes e dancantes, que
expandem os sentidos pelos ritmos, eram
consideradas coisas de um povo mestico e
selvagem que ndo tinha o que fazer.

Enfim, estamos diante do dile-
ma do “ser” (o que é que isso é ?; o
que é que ele quer afinal dizer?), a sa-
ber: diante daquilo que o brasileiro
Oswald de Andrade, parente xamanico
de Vallejo, traduziu como “tupi or not
tupi / that is the question”. E 0 mes-
mo César Vallejo disse-o de varias ma-
neiras: “Lo que importa principalmente
en un poema es el tono con que se dice
una cosa y, secundariamente, lo que se
dice.” (VALLEJO, Obras completas 4, El
arte y la revolucién, p. 79). Dai que o
autor de Trilce exigisse, em vez da “von-
tade indigenista”, localista, mentalista e
conteudista, uma “sensibilidade indige-
na” (VALLEJO, Variedades, num. 1025,
Lima, 22/10/1927), ja impregnada ani-
malmente em todos os atos grandes e
pequenos. Num poema tal sensibilidade
animica deve dilatar-se encravada néo so
nos desdobramentos lexicais, macro-es-
téticos, mas numa extensdo de sentidos
possiveis nos planos micro-estéticos, em
que se ddo as mediagGes minimas entre
lingua, corpo e ambiente.

Pequenos sons dancantes
e seus arredores

Trata-se aqui de um soneto (do ita-
liano sonetto, “pequena cangao, ou literal-
mente, pequeno som”); mas um soneto
enviesado, conduzido como filigrana so-
nora que busca ritmos de canto e danca.
11 versos decassilabos (hendecassilabos
em castelhano) dialogam ricamente com
2 heptassilabos (octassilabos em caste-
Ihano) e mais 1 eneassilabo (decassilabo
em castelhano), distribuidos certeiramen-
te no terceiro verso da primeira estrofe e
primeiro e terceiro versos da segunda es-
trofe. No Brasil, diriamos que poderia ser
lido ou cantado como uma pega de samba-
-cancdo, ou talvez, sambolero.

Chama de cara nossa atencgao a in-
sisténcia, no comeco de cada estrofe, do
estribilho “Se acabd”: acupuntura oxito-
na que comanda o exercicio da memoria
e da finitude de todas as coisas, apenas
arrematada pela conjungdo “Y” do dulti-
mo terceto, que ressalta a perda do fun-
damental “diminutivo” e inclui a situacao
pessoal e dos amantes dentro da fatalida-
de comunitaria de todos os viventes: “y
nuestro haber nacido asi sin causa” (nao
ha, diga-se de passagem, como deixar
escapar essa orfandade universal ja no
anterior Trilce XXXIII, tenha-se nascido
ou ndo: “o haga la cuenta de no haber
aun nacido”). Contudo, esse “"Se acabd” é
uma espécie de rodopio de danca, escan-
sdo vocal e marcagdo ritmica do tracado
prosddico do poema, que nos obriga a re-
ler soletrando todo o quase-soneto, hum
incessante recomeco em continuum (é o
que, inclusive, numa quase-paronomasia,
a orquestracao silabica da ultima palavra
do ultimo terceto nos propde, forgosamen-
te: Sin CAuSA / Se ACAbO).

Assim, a partir desta fragilima sime-
tria assimétrica, as estrofes emolduram
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(“Se acabd el extrafo”/ “Se acabd la ca-
lurosa tarde”/ “Se acabéd todo al fin"/"Y se
acabé el diminutivo™), em ziguezague, uma
caudalosa e aglomerada listagem amplia-
da de um memorial das faltas e saudades,
num crescendo cinematico como de came-
ra-na-mao, aquilo que um Severo Sarduy
(*O barroco e o neobarroco”, em América
Latina em sua literatura, Perspectiva, p.
165) chamou de “lista dispar” ou “enume-
racao disparatada”. (Este modo barroqui-
zante de composicao sera desdobrado nou-
tros moldes, exaustivamente, em Poemas
Humanos e Espafa, aparta de mi este ca-
liz; mas ja estd muito presente em Trilce.)
Configura-se um caleidoscépio compacto
da multiplicagdo metonimica do multi-
plo, cujo material de ligadura e dobradi-
ca é acentual, sonoro, vocal e prosodico.
Mostram-se aqui os ritmos de afetos,
acontecimentos, situagbes e paisagens
que arrancam da fala ordinaria adaptada
as séries do verso, a partir do pormenor
e do gesto chaplinesco intenso (o Chaplin
de Luzes da Cidade, por exemplo) que se
amotina por ser diminuto e dito insignifi-
cante. Intenso e extenso, sem qualquer
duvida, pela sua multiplicante aptidao
molecular para incorporar e tornar tecidas
alteridades plurais de séries distantes em
movimento conjunto.

Os elementos de fala coloquial sédo
incrustados numa composicdo que costura
o simples no complexo e o facil no difi-
cil: da primeira a segunda estrofe se urde

AP

uma joalheria solar a partir da letra “a” e
suas articulagdes em “ar”, “al”, “ab”, “ap”,
“ad” etc., além de muitas outras bordadas
e atravessadas enviesadamente, num in-
cessante jogo de entre-espelhamentos e
bumerangues. Alguns poucos apontamen-
tos: insisténcia da palavra “tarde”, por
trés vezes, em fim de verso; insisténcia
em cavalgamentos (enjambements); a

maioria dos hemistiquios sdo acentuados
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no calorifero fonema em “a”. O primeiro
verso da segunda estrofe, que assinala a
presenga da lembranga da natureza/cultu-
ra nos corpos amantes (“tu gran bahia”),
€ um apotedtico rendilhado de danca e cor
sildbicos sob o regime do sol: “Se acabd la
calurosa tarde;”. Uma, entre outras, pos-
sivel variante grafico-vocal: Se ACAbo LA
CALUROSA tARde. Ressoa aqui o qua-
se-manifesto estético-solar de T. I: “Un
poco mas de consideracién, / y el mantil-
lo liquido, seis de la tarde / DE LOS MAS
SOBERBIOS BEMOLES”".

Silaba: por uma politica da alegria

Ressalta aqui um fenémeno grato e
marcante na producdo das culturas poé-
tico-musicais do continente, que César
Vallejo leva a grandes desdobramentos:
a enumeracao compactada e ampliada,
marchetada de dobras-e-curvas em cor/
som/voz, que coloca em cena, nas formas
em movimento de alta voltagem fonética,
a alegria solar dos gestos grafico-sonoros.
A linha de tristeza e dor dos significados
é invadida pela alegria erética do baile, o
que aumenta em muito a complexidade
da composicao. A espessura da composi-
cao se adensa com a recarga das formas
em movimento da alegria recompondo o
ambito da tristeza. Parece que vemos aqui
o cholo Vallejo dancando feliz em seu bair-
ro. (Ndo se pode deixar de ler, a respei-
to, “Trilce: humeros para bailar”, de Pedro
Granados, VASINFIN, 2014.) Isto porque
as silabas, no caso, montam uma lingua-
gem aglutinante que rompe o carater fle-
xional e linear da lingua, mesmo quando,
como neste Trilce XXXIV, Vallejo ndao des-
tripa as palavras ou incrusta-as em im-
plosGes sintaticas e ortograficas de toda
ordem. O ritmo coloquial encadeado nas
nervuras dos codigos nativos é suficiente
para abalar as ontologias importadas.



A paixdo dos ritmos silabicos esta
distribuida por toda a obra e vida do
poeta. Vai aqui um parco exemplo, ti-
rado do conto Liberacion de Escalas
Melografiadas: “Suenan esas notas, y
desusada sugestion ejercen ahora en mi
espiritu, hasta el punto de casi sentir la
letra misma de la cancion, engarzada si-
laba por silaba, o como clavada com gi-
gantescos clavos en cada uno de los
sonidos errantes. (...) Las notas se cru-
zan, se iteran, patalean, chirrian, vuel-
ven a iterarse, destrozan timidos bise-
les”. (VALLEJO, Obras Completas 2, Laia,
Barcelona, 1980, p. 43-4). A condicao
estética, ética e politica, combinadas, se
concentram, por assim dizer, na biose-
miosfera das silabas, que aglomeram os
pequenos gestos vitais, sentimentais e
vocais, em todas as menores, invisiveis e
imprevisiveis atitudes diarias. Isto ja era
praticado por Vallejo em Trilce, cinco anos
antes de escrever em “Ejecutoria del arte
socialista” (Variedades, nim. 1.075, Lima,
6/10/1928): “Porque la estética socialista
no debe reducirse a los temas, al sentido
politico ni a los recursos metaféricos del
poema. No se reduce a introducir palabras
a la moda sobre economia, dialéctica o de-
recho marxista. (...) La estética socialista
debe arrancar Unicamente de una sensibi-
lidad honda y tacitamente socialista”.

Alguma traducgao

Agora nos dispomos a enfrentar
um belo problema frente ao que podemos
chamar uma teoria oculta da tradugdo em
César Vallejo. Diz o poeta: “Lo que se dice
es, en efecto, susceptible de pasar a otro
idioma, pero el tono con que eso se dice,
no. El tono queda inamovible en las pala-
vras del idioma original en que fue con-
cebido y creado. (...) Los mejores poetas
son, en consecuencia, menos propicios a

la traduccion” (“Electrones de la obra de
arte”, em El arte y la revolucion, Obras
Completas 4, Laia, Barcelona, p. 79). Para
nds, por meio de uma esquiva negativa,
Vallejo esta querendo dizer que, liberada a
poesia da couraca lexical, a tradugao parte
da sua aparente impossibilidade colada ao
ritmo e tonalidade dos versos, para, atra-
vés das aproximagdes do jogo sempre in-
completo de compossiveis do impossivel,
fazer alastrar-se de lingua a lingua a es-
cavacdo do palimpsesto traduzivel, agora
posto a decifracdo noutro espago-tempo.
Os melhores poetas sdo, em consequén-
cia, dentro de uma heuristica falivel, os
Unicos propicios a tradugéo.

TRILCE XXXIV

Acabou-se esse estranho, com quem, tarde
da noite, regressavas parla e parla.
Ja ndo ha mais quem me aguarde,

disposto meu lugar, boa a maldade.

Acabou-se a calorosa tarde;
tua grande baia e teu clamor; a charla
com a tua mae acabada

que nos brindava um cha cheio de tarde.

Acabou-se enfim tudo: essas férias,
tua obediéncia de peitos, tua maneira

de me pedir que ndo me va embora.
E acabou-se o diminutivo, para

minha maioridade em dor sem fim

e nosso haver nascido assim sem causa.
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Escrever nada, escrever negro, ne-
gro sobre negro, nada sobre nada, escre-
ver Nao escrever no ar branco o nome do
indizivel com a fumaca azul do haxixe,
escrever na coronha dos fuzis, no cano
das armas, até entrar pelo cano, entrar
para o canone e sair pela porta dos fundos
da historia, escrever com uma das maos
enquanto a outra da adeus, escrever com
a boca fechada pondo a lingua pra fora,
escrever sem as maos, escrever com a
sola dos pés nas dunas fumegantes das
Arabias, escrever no dialeto sangrento das
tribos em guerra, arabescos contra alga-
ravias, escrever com as pernas, com um
pé nas costas, s6 com uma perna, uma
perna so6 - saci gaulés - escrever com o
toco da perna gangrenada, escrever gan-
grena, escrever com a parte da perna am-
putada, escrever as noites e os siléncios
sobre tudo o que ja foi escrito, manuscri-
tos, palimpsestos, sobre os grifos, sobre
os gritos da canalha, escrever sem som,
sem fazer barulho, sem um ruido sequer,
escrever a cavalo, escrever a camelo atra-
vessando as sete vozes do deserto, escre-
ver na lingua dos animais selvagens que
rondam a tenda durante a noite inteira,
escrever na lama da alma, xama soletran-
do as silabas dos tambores da selva, es-
crever com a poeira da noite sobre o vazio
dos dias, virar a pagina, virar as paginas
de areia das noites e dos dias, virar co-
merciante, traficante, trafegar no tempo
dos assassinos — para além dos dias e das
estacOes, pessoas e paises, a bandeira
em carne viva sobre a seda dos oceanos
e das flores articas; (elas ndo existem),
até chegar, por mar, mancando - manca-
da - manco de muletas sobre as aguas,
num quartinho de hospital em Marselha -
e dali, de novo partir, num navio de velas
manuscritas e rasuradas para o abismo da
voz apagada pela boca da eternidade que
se abre abissal, Abissinia.
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Onipresenca Onipoténcia
A Giorgio Agamben



Jupiter

Isis

Baal

Amon-Ra

Thor

Saturno

Cronos

Belus

Vénus

Odin

Marte

Plutao
Hutzilopochtli
Tezcatlipoca

Tupa

Javé

Olédumare

Moloch

Gigantes

ICBC

China Construction Bank
Agricultural Bank of China
Berkshire Hathaway
JPMorgan Chase
Bank of China

Wells Fargo

Aplle

ExxonMobil

Toyota Motor

Bank of America
AT&T

Citigroup

Verizon Communications
Wal-Mart Stores
PetroChina

HSBC Holdings
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Os fragmentos da guerra invisivel
entram pelas frestas das portas e janelas,
fantasmas de gas inflamavel evaporados
de grandes banquetes onde sao servidos
terrorismo de estado a la carte, cozidos
geopoliticos com uma pitada de funda-
mentalismo religioso e fatias de porcos to-
talitarios a direita e a esquerda da mesa.

Multidoes de refugiados cruzam o
mapa de meu quarto, passam por cima
de minha cama carregando seus trapos
até sairem pela porta do espelho onde es-
peram encontrar um outro mundo.

Os minusculos fragmentos desta
guerra grudam na sola de meus sapatos
onde quer que eu va, onde quer que eu
ande, na rua, debaixo da terra, pelos te-
Ihados, explodem em forma de estilhagos
ultra silenciosos a cada passo e enquanto
ando em minha parca velocidade de ho-
mem a guerra invisivel viaja numa veloci-
dade estonteante por dentro de pequenos
telefones, deixando milhares de mortos e
feridos por entre os escombros das telas
de cristal liquido.

A guerra fantasma é um fldneur
maligno do Vale da Sombra da Morte,
estd em toda parte e em parte nenhuma,
as vezes, sem que ninguém perceba, pas-
sa, com suas armas de alta tecnologia,
por entre criangas que brincam descalgas
numa abandonada praca de periferia. As

vezes passa, causando arrepios, um ven-
to frio, nos animais da floresta.

Por toda parte e em parte alguma,
impalpavel, Deus Onipresente, vaga um
virus fabricado em laboratérios transna-
cionais pagos pela moeda de lata dourada
que carrego em meu bolso.

Ndo se pode vé-la nem ouvi-la, so
senti-la quando ja estd muito perto, en-
trando silenciosa e sorrateira por dentro
dos pesadelos dos que dormem nas cida-
des que dormem sem dormir de olhos bem
abertos quando fecham os olhos de medo,
quando tapam os ouvidos, para nao escu-
tar, apavorados, o bater de botas e o tro-
tar de cavalos adornados de fitas e pena-
chos aproximando-se de suas cabeceiras.

Veja, de dentro da cortina de fuma-
ca e poeira que se levanta do cyber front
erguido eletrénico no meio da sala, a mu-
mia de Tio Patinhas ressuscita ainda mais
sovina, decretando o fim da histéria, o
fim das utopias, nadando, cinico, em sua
gigantesca banheira de dinheiro.

Em varios pontos estratégicos da
nova guerra, tiranetes-fantoches esperam
por novas ordens sentados em seus uri-
nodis decorados por coloridas logomarcas.

N&o se sabe onde ela esta - o inimi-
go sou eu, o inimigo é vocé - a guerra fei-
ta de vento, que agora me faz andar como
um cego que tateia o ar sem sua bengala.
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Micropoliticas Poéticas



A politica perpassa todos os pas-
sos, atravessa todos os olhares, se infiltra
na mais infima das agbes humanas. Tanto
as micro como as macropoliticas se fazem
presentes no cotidiano, sdo vitais, e muitas
vezes invisiveis, como o ar que respiramos.
Contudo, nos ultimos tempos o poder legi-
timador das macropoliticas tem sido colo-
cado a prova como regulador eficaz na vida
dos cidadaos brasileiros. Paralelamente, as
micro politicas se multiplicam em espagos
diversos e se diversificam em sua forma.
Enquanto se evidencia um enfraquecimen-
to da politica tradicional, agdes micropoliti-
cas se tornam alternativas para o modo de
fazer desta politica.

A pratica artistica contemporanea
pode manifestar-se como forma de mi-
cropolitica sem ter a pretensdo do mode-
lo modernista, onde a arte tinha a fungao
heroica de mudar o mundo. Na contem-
poraneidade, micropoliticas artisticas pre-
tendem apenas colocar o dedo nas feridas,
porque percebem os paradoxos e a com-
plexidade de nossos dias pés-utdpicos. E
neste sentido que venho realizando uma
série de poemas-acdo.

Com as palavras nos olhos, Tiemposcuros
é uma poesia visual, acdo poética micro-
politica, expressdo da perplexidade diante
do estado paradoxal da situagdo politica
brasileira. Realizada para abordar o obscu-
ro que se mostra em continuo alvorecer no

palacio central. Como espelhar suas som-
bras? Comer com os olhos o paradoxo que
se perpetua ou colocar o dedo na ferida
até sangrar, enquanto durar? E dura, na
cara dura. Tiemposcuros é um retrato em
preto e branco, onde negativos e positivos
se alternam. Ora é uma imagem fotogra-
fica em negativo que afirma a clareza com
que as coisas escondidas se apresentam;
ora é uma imagem fotografica em positivo
que aponta o continuismo daquilo que se
oculta exatamente por ser evidente, assim
como os o6culos perdidos que ndo conse-
guimos encontrar porque estdo na cara.
Paradoxos que nos assolam e assombram
dia e noite, noite e dia.

Ja Colénia Brasil € um poema-obje-
to feito de aromas fétidos, desenvolvidos
com esséncias vencidas e cheiro de per-
fume barato. Em cada frasco uma palavra
adjetiva o perfume, marcando nominal-
mente o trago do odor. Se as memérias in-
voluntarias das “madeleines de Proust” ou
a “memédria de olfato memoravel” de Lygia
Fagundes Telles narram reminiscéncias do
passado despertadas pelo olfato, Col6nia
Brasil propde memorar o presente conti-
nuo das caracteristicas sombrias e nocivas
do nosso contexto politico-social.

Rita Balduino
S3do Paulo - 2021
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NEKUIA, PARODIA,

MONTAGEM

HAROLDO DE CAMPOS DESCE
A0 MUNDO DOS MORTOS

Eduardo Jorge de Oliveira

Resumo: O artigo desenvolve uma
leitura do termo grego “Nékuia” na poética
de Haroldo de Campos, mais precisamen-
te no poema “Esboco para uma Nékuia”,
de Signéncia quase céu, de 1979. Nesta
leitura, Nékuia (Odisseia, Canto XI) pode
ser interpretada como um procedimento
de parddia e de montagem, processos que
Haroldo de Campos dominava muito bem
técnica e teoricamente.

Palavras-chave: Nékuia, Poesia, Traducao,
Transcriagdo, Montagem, Parddia.

Abstract: The paper develops a
reading of the Greek term “Nékuia” in
Haroldo de Campos’ poetics, more precise-
ly in the poem “Esbogo para uma Nékuia”,
from Signdncia quase céu, 1979. In this
reading, “Nékuia” (Odyssey, Canto XI) can
be interpreted as a procedure of parody
and montage, processes that Haroldo de
Campos mastered very well technically
and theoretically.

Key-words: Nékuia, Poetry, Translation,
Transcreation, Montage, Parody.
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Os mortos e um glossario de
frases feitas

Em guisa de introdugdao uma das
mais importantes fontes da paroddia para
Haroldo de Campos: Oswald de Andrade.
Cabe ler dois fragmentos da peca A morta,
escrita em 1937:

O Turista - E aqueles?

O Policia - Sdo os mortos

O Turista - Vivem juntos? Vivos e mortos?
O Policia - O mundo é um dicionario.
Palavras vivas e vocabulos mortos. N&o se
atracam porque somos severos vigilantes.
Fechamo-los em regras indiscutiveis e fixas.
Fazemos mesmo que estes que sao a sere-
nidade tomem o lugar daquelas que séo a
raiva e o fermento. Fundamos para isso as
academias... 0s museus... 0s codigos

O Turista - E os vivos reclamam?

O Policia - Mais do que isso. Querem que
0s outros desaparegam para sempre. Mas
se isso acontecesse ndo haveria mais os
céus da literatura, as aguas paradas da

poesia, os lagos iméveis do sonho.

Oswald de Andrade, “A morta”, [1937]
2011, 205-206.

O policia poliglota e o turista sdo
vozes que se equivalem naquilo em que
elas se opdem, isto €, uma voz é comple-
mentar da outra. Nesse dialogo é possivel
constatar um estranho emaranhamento
dos elementos estudados, isto €&, o ritual
de encontro com os mortos, a nékuia, a
parodia e a montagem. No trecho seguinte
da sequéncia do didlogo entre o policia e o
turista constata-se um estranho encontro:

O Turista - Com quem tenho a honra de falar?
O Policia - Com a policia poliglota
O Turista — Oh! Que prazer! O senhor sou eu

mesmo na voz passiva. Na minha qualidade
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de turista falo sete linguas, nesta idade! E
ndo tenho mais governante!

O Policia - Também falo sete linguas, todas
mortas. A minha fungdo é mesmo essa, ma-

ta-las. Todo o meu glossario é de frases feitas
(Andrade [1937] 2011, 206).

O efeito cOmico surge dessas duas
entidades que nao ficam fora do texto,
mas que garantem a ordem, a policia
(noAiTeia), e o conhecimento pela via-
gem que da origem ao termo turismo
que, desde Kafka, com Na colbénia penal
(In der Strafkolonie, 1914-1919), assu-
me ares ironicos na figura do explorador
(Forschungsreisenden). A ironia oswal-
diana é refinada pelas camadas do tex-
to, pois cabe ao turista fazer o papel de
intermedidrio dos sentidos do texto com
o leitor afim de revelar-lhe pouco a pou-
co as diversas camadas da peca de tea-
tro. O primeiro impulso levaria um leitor
a afirmar que as agBes se complemen-
tam pelos papeis ocupados pelo policia
e pelo turista. O “ato lirico em trés qua-
dros” de Oswald de Andrade no entan-
to, ndo é nada caricatural, mas promove
uma profunda relacdo dos vivos com os
mortos. Na peca, os vivos estado divididos
entre aqueles que querem se desfazer
dos mortos (os cremadores), isto &, da
memboria e de toda e qualquer forma de
lembranca, enquanto que outra parcela
dos vivos (os conservadores de cadaver)
se mantém numa comunidade babélica
com os mortos. Em cantos paralelos é
possivel ouvir a dissonancia dos vivos em
relacdo aos mortos entre distintas pala-
vras de ordem: “Abaixo os mortos! Eles
comem a comida dos vivos!” (Andrade
[1937] 2011, 209) e os gritos conser-
vadores (de cadaver), por sua vez, sdo:
“Babel! Babel!” (Andrade [1937] 2011,
212). Entre ambas as vozes dissonantes



existe um chamado a agao. Cabe ler um
fragmento da breve carta-prefacio do
autor enderecada a Julieta Barbara:

E o drama do poeta, do coordenador de
toda agdo humana, a quem a hostilidade
de um século reacionario afastou pouco
a pouco da linguagem Util e corrente.
Do romantismo ao simbolismo, ao
surrealismo, a justificativa da poesia
perdeu-se em sons e protestos
ininteligiveis e parou no balbuciamento
e na telepatia. Bem longe dos chama-
dos populares. Agora, os soterrados,
através da analise, voltam a luz, e
através da agdo, chegam as barricadas
(Andrade [1937] 2011, 177).

O breve fragmento lancga luz as pra-
ticas de Haroldo de Campos, ainda que a
situacdo histérica e a orientagdo dos es-
critores sejam distintas. Mas existe entre
elas uma ética oswaldiana que animou a
acdo do autor de galaxias é esse que foi
mencionado: o poeta € um coordenador
de toda acdo humana. No breve texto ha
ainda uma mengao aos soterrados que sao
tanto aqueles desgarrados pelos sentidos
perdidos ou adormecidos na poesia quanto
os que se afastaram do apelo a agdo, que
pode ser lido a partir de outros engajamen-
tos na obra de Haroldo de Campos. Com a
intencao de trazer os mortos a luz, Oswald
de Andrade estd a praticar uma nékuia
pelos proprios quadros do seu ato lirico.
Esse era um chamado politico que som-
briamente ressoa ao longo do século XX
e, pela histéria social do Brasil, chega as
primeiras décadas do século XXI. As frases
feitas e linguas mortas da peca A morta
se situam em termos de cantos paralelos
e de montagem. A titulo de introducdo, a
nékuia pode ser compreendida literalmen-
te como uma rapsodial sobre os mortos
e que, para Haroldo de Campos, ela seria

uma rapsodomancia, conforme nos infor-
ma Antenor Nascentes no dicionario etimo-
l6gico resumido, a saber: “Do. gr. rhapso-
dos “rapsodo” e mantis “advinho” (1966:
635). Haroldo de Campos busca modos de
ler as palavras pronunciadas na nékuia um
modo premonitério de leitura das poéticas
sincronicas: Homero, Pound, Mallarmé sao
trés exemplos. No Houaiss se Ié o sentido
mais apurado da rapsodomancia no ver-
bete que o lexicografo dedica a palavra:
“suposta adivinhagdo por meio de pas-
sagens tiradas aleatoriamente das obras
de um poeta” (2009: 1611). A rapsodo-
mancia pode ser chamada de operacdo de
parddia e de montagem. Ela foi inventada
por Haroldo de Campos como um modo de
costura dos sentidos advindos tanto dos
gregos quanto da literatura brasileira, de
onde Oswald de Andrade é uma presenca
incontornavel. Nékuia pode ser compreen-
dido precisamente nesta leitura em ter-
mos de procedimento (Chklovski, 1917;
Jakobson, 1977) literario, pois ela evoca
um estranhamento (ocTpaHeHue) insupe-
ravel na literatura ocidental: o didlogo dos
vivos com os mortos. Em Bere’shith, por
exemplo, Haroldo de Campos se vale do
argumento que o paralelismo leva a uma
sofisticacdo da “funcdo poética”. O criti-
co e tradutor brasileiro se apoia no livro
de Robert Alter, The Art of Biblical Poetry.
Segundo Haroldo de Campos:

(...) ao tratar da “Dinamica do
Paralelismo”, um recurso congenial a
arte poética biblica, Alter da relevo ao
momentoso texto de Victor Chkldvski,
“A Arte como Procedimento” (Iskusstvo
kak priom, 1917), considerado o vir-

|

tual “manifesto” do chamado “for-
malismo russo”. O paralelismo, nesse
“manifesto” pioneiro, é definido a luz
do critério do “estranhamento” (ostra-

niénie). “A percepgdo da desarmonia
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num contexto harmonioso é um fator
importante no paralelismo” - afirma
Chklovski no seu escrito, considerado
por Alter “um dos textos seminais da
teoria literaria moderna”. E conclui:
"0 escopo do paralelismo, como o
da imagética em geral, é transpor a
percepgdo usual de um objeto para a
esfera de uma nova percepgao, isto é,
produzir uma especifica modificagdo

semantica” (Campos, 2000: 93).

Procedimento é um termo justo
para o estranhamento, muito embora exis-
ta a traducdo inglesa do vocabulo russo
“priom”2 (npuém) que é “device” (meca-
nismo, aparato) ou simplesmente técnica.
Haroldo de Campos produziu incessante-
mente procedimentos que sao modifica-
cOes semanticas especificas que geral-
mente ndo funcionavam isoladas, mas se
sustentavam mutuamente nos ambitos
da criagdo, da critica e da transcriagdo.
Esse foi o caso da sua nékuia que, embora
ndo tenha sido teorizada, ela se sustenta
pela propria traducdo que o poeta fez do
canto XI da Odisséia, publicada na revis-
ta Phaos, da Unicamp, em 2001, e o poe-
ma “esbocos para uma nékuia”, de 1979.
Embora distantes no tempo, o paralelismo
reforca a busca de uma sofisticacdo da
fungdo poética da lingua portuguesa. Esse
aspecto merece ser sublinhado na obra de
Haroldo de Campos, pois a parodia ocupa
um lugar central, a comecar pelos papeis
de poeta, de critico e de tradutor ocupados
por ele paralelamente. Mas isso vai além
de atividades compartimentalizadas que
se comunicam: o poeta parodia o tradu-
tor. O tradutor parodia o critico. O critico
parodia, por sua vez, o poeta e o tradutor,
de modo que existe um jogo de combina-
cOes de parddia entre tais papeis. Eles sdo
linhas paralelas e comunicantes, de onde
emerge a dificuldade em separa-los, pois,
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juntos, as modificacdes semanticas espe-
cificas sdo produzidas. A montagem, final-
mente, € um recurso utilizado com conhe-
cimento e sensibilidade dos paralelismos.

Cantos paralelos, Montagem, Nékuia

A nogdo de “cantos paralelos” (do
grego Para Ode) foi elaborada teoricamen-
te por Haroldo de Campos a partir de suas
praticas de leitura de Oswald de Andrade
no final dos anos sessenta (1967) e de
Goethe nos anos oitenta (1981)3. Ela é re-
sultante de um efeito pratico da perspec-
tiva sincroénica dos textos literarios, o que
implica em um modo nada evolutivo para
a selegdo de textos das mais diferentes
épocas e tradigbes. Foi em uma entrevis-
ta até entdo inédita que foi feita em Belo
Horizonte que Haroldo de Campos mencio-
nou que, ao invés de uma historiografia
da formacdo e da identidade, queria por
em pratica uma historiografia da transfor-
magcao e da diferenca. Pode-se afirmar por
esse Viés que a perspectiva sincronica em
termos historiograficos também lhe abriu
as portas de modo simultaneo e paralelo,
evocando as mais distintas temporalida-
des que emergem das formas literarias. O
“aleo” ndo é gratuito e se aproxima do que
pode ser lido a partir da obra historiador
italiano Carlo Ginzburg, como foi notado
por Muriel Pic, uma “epistemologia do tipo
adivinhadora” (Pic, 2020: 268), sendo, no
sentido mais amplo do termo, uma leitura
conjectural. Além disso, através de tra-
dugbes (transcriagdes) e de seus proprios
poemas, a parodia tornou-se uma técnica
desenvolvida de modo bastante sofisti-
cado por Haroldo de Campos, que descia
ao mundo dos mortos pelas etimologias
e retornava por meio de paronomasias,
aliteragdes, movimentando-se nas suas
descidas e subidas pelos préprios altos e
baixos dos vocabulos com o objetivo de



apreender efeitos fonicos, tacteis e sines-
tésicos do signo. Fazendo essas incursées
pela palavra, Haroldo de Campos usava a
palavra sob a forma de o6bolo para fazer
incursGes eslavas, semiticas, gregas até
as linguas latinas e neolatinas.

Dos cantos paralelos vém as ima-
gens que se assemblam a partir de um
dos mecanismos internos da parddia, a
saber, o carater da memodria codificada
que sob uma forma parodiada, traz o sen-
tido original de volta ainda que modifica-
do, cujo exemplo de Deus e o Diabo no
Fausto de Goethe traz Glauber Rocha pelo
ritmo da frase. Voltando a se repetir de
modo inusitado a parddia logra em trans-
mitir diversamente aquilo que ela retorce.
Menos que uma satira burlesca a parodia
para Haroldo de Campos é um modo de
veicular informacGes estéticas de outras
obras, mas esse transporte efetuado por
ela ndo ocorre sem um choque de sen-
tidos ou de intengdes conforme afirmou
Irwin Robert Titunik no ensaio “The Formal
Method and the Sociological Method (M.M.
Baxtin, P.N. Medvedev, V.N. Volochinov in
Russian Theory and Study of Literature”
(Titunik 1973: 196). Haroldo de Campos
tinha esse propdsito dos cantos paralelos
teoricamente bem mapeado e, se antes,
foi afirmado que ele ndo desenvolveu um
estudo aprofundado, pode-se retomar a
afirmacao para dizer que suas considera-
cOes critico-tedricas ocorreram sob a for-
ma de paratextos, isto &, posfacios, pre-
facios e textos que serviram de apéndice
sobretudo para suas tradugdes. A concep-
cao de livro ndo existe sem procedimentos
de montagem fundamentais para que ele
pusesse o0s cantos paralelos em marcha.

A montagem para Haroldo de
Campos também possui fontes precisas
dentre as quais pode-se situar a presen-
ca de Ezra Pound e Ernest Fenollosa no
que diz respeito ao carater ideogramatico

da escrita, os proprios Cantos, do Pound
também é uma obra-limite para a mon-
tagem. Mas a obra em que a montagem
talvez esteja mais presente no plano teé-
rico seja o livro organizado pelo proprio
Haroldo de Campos: Ideograma: Légica,
Poesia, Linguagem, publicado orignalmen-
te em 1977. A dimensdo da montagem
cabe acrescentar o sentido de uma missao
ambiciosa de Fenollosa, compreendida por
Pound e por Haroldo de Campos que é a de
unir oriente e ocidente pelo viés da visua-
lidade poética (1998 [1977]: 17). Assim, a
montagem para Haroldo de Campos pode
ser entendida como um elo de unido entre
0s mais diversos cantos paralelos. Parddia
e montagem se mantém em uma dinamica
que implica em proliferar, por um lado, e,
por outro, reunir. No entanto, essa reuniao
nao ocorre de qualquer modo, existe todo
um agenciamento dos signos em termos
de detalhes e estruturas, seus altos e bai-
x0s trazidos ao mundo dos sentidos que
é o mundo dos vivos. Com a montagem
0 poeta consegue dar forma ao seu canto
que é simultaneamente préprio e alheio.
Eis um breve esboco da parddia e
da montagem como um modo de delimitar
um procedimento na obra de Haroldo de
Campos que a partir de agora sera desen-
volvido a partir de um dos seus poemas,
“Esbogos para uma Nékuia” (1974/1975),
do livro Signantia quase coelum (1979).
O titulo do livro comega por uma tradu-
cdo, pois estd em latim e em portugués:
Signantia quasi coelum/Signancia quase
céu. Se por um lado, no poema “esbogos
para uma nékuia” existe uma mediagdo
com o mundo grego pela prépria grafia da
palavra nékuia, marcando o inframundo,
que é o mundo dos mortos, por outro, no
titulo do livro, existe uma ideia de ascen-
sdo coelum. Coelum, por exemplo, € um
termo dificil de ser dissociado de Santo
Agostinho. O autor das Confissées ao
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adensar as nossas relagdes com o céu no
mundo cristico, produziu uma semiologia
na qual Haroldo de Campos de modo criti-
co passou a designar o aspecto signico do
céu. Mas o céu é uma promessa e para nao
se render totalmente a esta promessa, o
poeta vai a concretude do signo: por isso
0 “quase céu”, afinal, o signo do céu ndo é
o0 céu em si. Ceci n’est pas un ciel: como
se o poeta quisesse fazer uma parodia de
uma parodia como aquela de Magritte. O
céu na condigdo de signo possui dimen-
sdao material e a preferéncia de Haroldo de
Campos pelo Paradiso de Dante nos ajuda
a compreender a condigdo que ocupava o
centro das suas preocupacgdes. Montagem
e parddia agem na palavra grega, nékuia,
que ajuda a descer e uma latina coelum
que ajuda a subir. E o poeta - parodiador,
montador, enfim, o que faz poiein que é
fazer, compor como nos lembra Jacyntho
Lins Brandao (2002: 117) - assume o sta-
tus viatoris, inventando um transito entre
estes mundos vocabulares que lidam com
distintas tradigbes. A énfase no mundo
latino permanece no “status viatoris”, a
segunda parte do livro que tem por fim,
“esbogos para uma nékuia”.

O poeta propde um triptico que nas
suas palavras é “organizado fragmentaria-
mente segundo um esquema tripartite, o
texto inverte a equacgdo tipografica dan-
tesca”, ou seja, o paraiso, o interregno do
purgatério - sob o signo da viagem - e
termina por uma ida aos infernos, “via lin-
guagem”, como destaca o autor. Inverter
o0 esquema da Commedia de Dante: eis
uma acdo parddica do poema de Haroldo
de Campos. Esse é o esquema de leitu-
ra proposto pelo poeta ao qual é preciso
se ater num primeiro momento, pois se
trata da sua montagem. Pouco a pouco,
o leitor mais critico pode desmonta-lo
numa operacao ludica de leitura a qual se
deve considerar o aparato critico presente
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como elementos paratextuais da obra, isto
€, um ensaio de Jodo Alexandre Barbosa
a guisa de prefacio, “um cosmonauta do
significante” e trés ensaios organizados
em termos de posfacio: “rumo a concre-
tude”, de Severo Sarduy, “a micrologia
da elusdo”, de Andrés Sanchez Robayana
e “Xadrez de estrelas”, percurso textual,
1949-1974, de Benedito Nunes. E pratica-
mente um exército imbativel que um leitor
voraz ou astuto tem que enfrentar para
desmontar o livro (*). Trata-se de um gru-
po seleto de criticos com os quais Haroldo
de Campos elaborou um didlogo e que tal
didlogo faz parte da montagem exterior ao
poema, dado que no poema as referén-
cias sao das mais diversas, sobretudo as
expressamente citadas: Homero, Pound,
Novalis, Dante, Mallarmé, Sousandrade,
Kilkerry, Oswald de Andrade o que, junto
com os criticos, demonstra um trabalho de
montagem do livro interno e externo.

Nékuia: palavra-parodia,
palavra-montagem

Em um primeiro tempo, a nékuia
foi definida como uma rapsodia dos mor-
tos. Mas seria interessante abrir a pers-
pectiva para um canto aos mortos e ain-
da um canto dos mortos, de modo que a
palavra lida com um estado de comércio
entre vivos e mortos. Nékuia € um termo
grego que designa um modo de chamar
os mortos a luz, existindo na tradigao li-
teraria lida e translida por Haroldo de
Campos, cujo episodio mais conhecido
se situa no canto XI da Odisséia retoma-
do posteriormente, no primeiro canto de
The Cantos (1915-1925), de Ezra Pound e
mesmo Eliot em The Waste Land transfi-
gura a nékuia com a presenca de Tirésias
na terceira parte do poema ("O Sermao do
Fogo”) cujas libacdes se resumem a latas
de conserva (2004: 153). Nesse sentido,



nékuia tanto abre uma perspectiva sincro-
nica de Homero a Pound ou a Eliot quanto
algo decorrente de tal perspectiva, a sa-
ber, a parddia e a montagem que permitiu
a descida de Haroldo de Campos ao mun-
do dos mortos.

A literatura € um didlogo com os
mortos: Oswald de Andrade o formulou com
o teatro e Haroldo de Campos com a poe-
sia, a critica e a tradugdo. Uma afirmacédo
que pode interpelar o classico de Luciano
de Samosata, Didlogo dos Mortos (Nekpikoi
AidAoyol). No entanto, é retomando a eti-
mologia necrolégica dos mortos, Nekpikoi,
que se pode vislumbrar um primeiro con-
tato com o termo nékuia. A afirmacdo da
existéncia de um didlogo com os mortos no
campo literario requer uma especificidade
sobre essa vocagdo de textos provenientes
das mais diversas tradicdes, notadamente,
a dos gregos que possui um rico vocabu-
lario para esse didlogo aconteca das mais
diversas formas. Termos como catabase,
anabase, por exemplo, descrevem movi-
mentos respectivamente de descida e de

subida ao/do mundo dos mortos, de onde
se tem por principio que eles estejam abai-
xo do mundo dos vivos, por uma semantica
da terra, sem qualquer contato com a luz e,
portanto, com o mundo dos sentidos, das
palavras. Os mortos estdo despidos e des-
carnados de sentidos e de palavras. O caso
da nékuia ndo é o movimento de descer ou
de subir que assume a importancia, mas o
modo de chamar os mortos para a luz, como
Ulisses fez com Tirésias, seguindo os rituais
- as libagOes -, propostos por Circe. Ulisses
segue a receita a risca. Frances Foster,
por exemplo, descreve as indicagdes: “O
encontro de Odisseu com o0s mortos, ou
nekuia, é um episddio notoriamente com-
plexo (...). Primeiro, Odisseu deve viajar
para o lugar que Circe descreveu, localiza-
do no outro lado do rio Oceano, em “uma
rocha e o conflito de dois rios trovejantes”
(2019: 124). Uma hipotese é que nao te-
nha havido uma descida, mas que o proprio
poema explora os limites do mundo no me-
diterraneo e que o submundo da Odisseia
se situaria na costa da Espanha.®

Figura 1: Mapa com percurso de Odisseu no retorno da Guerra de Troia®

87



Nao deixa de ser um exercicio para
a imaginacdo contemporanea, situar
Tirésias no contexto ibérico, o que ndo é
de todo distante do que lhe foi destina-
do em lingua portuguesa com Fernando
Pessoa no poema “Ulisses” de Mensagem
(1934). E preciso seguir ndo apenas o fio
da receita de Circe, como as recomenda-
¢Oes para que os mortos em geral ndo se
aproximassem. Ulisses tem a dupla ativi-
dade para coordenar para o encontro com
Tirésias: fazer o ritual e afastar os mortos.

O sangue do sacrificio dos animais é o
que atrai os mortos. Ea partir do sangue que
a palavra volta a circular. Por isso, os animais
sacrificados por Ulisses produzem a quanti-
dade necessaria de sangue para o discurso
de Tirésias e nenhum outro morto poderia
se aproximar afim que ndo se perca a pro-
ximidade com palavras do vidente de Tebas.
Cabe a ele, Ulisses, afastar as cabecas dos
mortos com a espada, pois elas ndo podem
se aproximar do sangue, “1ToAAG &€ youvouunv
vekUwv apevnva kapnva”, uma recomendagao
que lhe foi feita no canto décimo e posta em
pratica no canto décimo primeiro. Mesmo o
seu companheiro Elpenor, que tinha ficado
na Ilha de Circe, que Ihe aparece reclaman-
do o corpo insepulto, a mae prépria mae do
viajante, Anticleia, buscam sua palavra, mas
ele ndo deve se desviar de Tirésias que lhe
dird o seu destino. Anticleia e Elpenor dao
sentido ao passado e ao presente do herdi,
que deve se ater imediatamente a leitura
do destino, seu porvir. Frances Foster mais
uma vez apresenta um comentario preciso
a respeito:

Elpenor ndo se aproxima do sangue
para falar com Odisseu, e Odisseu
permite que Teiresias se aproxime do
sangue, como Circe instruiu. Teiresias
fala com Odisseu, pedindo que ele “se
retire” de um pogo [ou simplesmente

afaste sua espada] “que eu, bebendo
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0 sangue, coisas veras te direi” [trad.
Haroldo de Campos]11.96 (...). E as-
sim Teiresias que primeiro introduz a
idéia de beber o sangue para poder
falar. Mais tarde ele esclarece que
Odysseus pode escolher falar com os
outros mortos, deixando-os beber o
sangue: “Seja qual for o morto que
vocé deixar ir para perto do sangue,
ele lhe falard infalivelmente” 147-
148. Odisseu relata que os espiritos
subsequentes dos mortos, como sua
mde, de fato se aproximam e bebem o
sangue antes de falar com ele’ (Foster
2019: 126).

Tirésias controla toda a narrativa
no mundo dos mortos e doravante dos vi-
vos. A funcgdo iniciatéria da nékuia pode
ser dupla, indicando uma parte interna e
externa ao poema homeérico. No primeiro,
o aspecto interno da sentido ao proéprio
fio do retorno e ao destino do herdi que
sera praticamente o desfecho do poema,
pois Ulisses eliminara os pretendentes de
Penélope no canto XXII. O segundo pon-
to existe pelo carater exterior, mantendo
a estrutura do poema aberta: uma nova
partida no final, sendo que o poema ndo
tem um ponto final, mas termina de modo
episoédico em termos de estrutura ou obra
aberta (Campos, Eco*). Tirésias ndo ape-
nas tem a fungdo de prever o futuro, mas
a de organizar a narrativa, sobretudo a do
retorno, das aventuras de Ulisses. O lado
das previsOes em literatura, sua dimensao
mantica (Bottero, 1974: 85; Ginzburg,
1999 [1986]: 146) permite cria uma rede
seméntica a partir da qual a adivinhacdo
se atém menos ao futuro do que a proépria
estrutura textual, de uma leitura simulta-
nea da propria estrutura da obra e dos de-
talhes dos cantos.

Essa é uma forma literaria que ndo
deixou de fascinar Haroldo de Campos que



verteu para o portugués em dois volumes
a Iliada, mas também o préprio canto em
questdao de modo que ele aprendeu muito
bem a manejar esta técnica com sutileza
seja nas tradugdes que ele empreendeu
de textos sagrados em linguas semiticas,
seja na propria poesia que merece ser lida
em conjunto com seus textos tedrico-cri-
ticos e suas traducdes, afinal, Haroldo de
Campos realizou com a nékuia uma modi-
ficacdo semantica especifica.

Na traducdo feita por Haroldo de
Campos “Da Nékuia — Odisséia - Canto 11”
os signos de subida e descida estd no mo-
vimento do sol “quando as estrelas sobe”
e “quando a terra baixa”. E tudo é noite,
inscrito nos limites da luz: a viagem ao
sitio indicado é noturna, a nau é azul-cia-
nuro. Apenas Circe tem uma “claravoz”. A
libacdo que poderia ser chamada de “des-
pacho” que, segundo o Houaiss, é um ter-
mo da umbanda que implica em uma acao
para depositar em um lugar determinado
(frequentemente encruzilhada, cachoeira,
mata) uma oferenda a Exu, conhecida por
“ebd” para que se possa desfazer algum ato
maléfico de bruxaria. Haroldo de Campos a
traduz da seguinte maneira a parte do can-
to XI sobre a libagao/despacho:

por primeiro, aquamel; depois o vinho doce;
agua a terceira vez; alvissima farinha
sobrespargi; roguei muito entdo as cabegas
vécuas dos mortos: a ftaca tornando, estéril
novilha imolarei no pago, a melhor delas;
pira plena de dons, para Tirésias, s

para ele, todanegra, sineira, uma ovelha.
Exconjurado assim o povo morto, as vitimas
Dessangrei e na fossa negrejou o cruor
(Campos, 2001: 9)

Uma vez feito o ritual ou despacho,
comegam a emergir as “formas defuntas,
psico-fantasmais” que implica em “vacuas
testas” ou “cabecas vazias” atiradas e ex-

citadas pelo odor do sangue e que Ulisses
afasta com a espada. As palavras de Tirésias
coincidem duplamente com a verdade: pri-
meiro, antes de beber o sangue, o tebano
Ihe diz “coisas veras te direi” e depois, no
Gltimo verso do canto XI “E o que eu falo e
é verdade”. No canto, a Unica indicacdo do
advérbio “quase” aparece apenas uma vez
para designar Penélope, a “quase-deusa”.

“Esbogo” e “quase”: vocabulos entre
a figuracgao e a duracao

O que torna a descida de Haroldo de
Campos ao mundo dos mortos um even-
to singular na literatura ndo apenas bra-
sileira, mas um acontecimento em lingua
portuguesa? Em primeiro lugar, a escolha
vocabular apresenta uma aventura heuris-
tica e filoldgica para, em seguida, tornar-
-se uma oscilagao dos signos, cuja atencao
pode se voltar para a primeira palavra do
titulo: signancia. A descida é uma signan-
cia ou mais precisamente uma errancia do
signo cuja forga significante do advérbio
“quase” é essencial: “perto de”, “aproxi-
mativamente”, “por pouco”. Nos esbogos
do poema - gentilmente cedidos por Ivan
Campos e pela Casa das Rosas - pode-se
perceber a decisdo cautelosa da descida
pelo som das palavras, pelo efeito dos epi-
tetos e pela queda realizada pelo poeta.

A escolha lexical é fundamental
para a descida de Haroldo de Campos ao
mundo dos mortos, como se pode ob-
servar no fragmento da figura 2. J& no
fragmento seguinte, a espacializacao e o
movimento contam mais para a dindmica
dos fragmentos do poema. Por efeito de
tal contato, a escrita que é o seu mapa e
referéncia, dard lugar poema, cuja compo-
sicdo pode ser comparavel ao retorno, isto
é, o contato com a luz - matéria extrema-
mente admirada por Haroldo de Campos
no Paradiso, de Dante, esse é um modo
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Fig. 2. Fragmento do esbogo do poema de Haroldo de Campos

Fig. 3. Fragmento do esbogo do poema de Haroldo de Campos



ao qual diversas instancias literarias sdo
tocadas pelo poema: Tirésias ndo vai or-
ganizar a narrativa ou prever o seu futuro;
ndo ha um Virgilio a guia-lo, pois esses fa-
tos literarios ja existem, a diferenca esta
no modo como eles serdo lidos e translidos
pelo autor. A descida ocorre por aproxima-
cdo, por fragmentos, formando ainda uma
histéria com poucas datas. Essa condicao
adverbial do “quase” que pulsa no poema
com uma intensidade proxima do termo
“esbogo”. Ambos pulsam, sdo pontos lumi-
nosos pela indefinicdo: “esbogo” pela figu-
racao ndo definitiva e “"quase” pela energia
empregada que ainda ndao deu uma forma
definitiva a um projeto concluido. Eles sdo
dois modos distintos de prolongar o efeito
de duragao no poema. Os dois termos po-
dem ser lidos a luz das palavras de Gilbert
Simondon sobre a nékuia:

No momento em que um individuo
morre, sua atividade estd inacabada,
e pode-se dizer que ela permanece-
réd inacabada enquanto houver seres
individuais capazes de re-actualizar
essa auséncia ativa, a semente da
consciéncia e da agdo. Sobre os indi-
viduos vivos recai o fardo de manter
os individuos mortos em uma nékuia
perpétua. O subconsciente dos vivos
é todo tecido com esta carga de man-
ter em ser os individuos mortos que
existem como auséncia, como simbo-
los dos quais os vivos s&o reciprocos®
(Simondon 2005: 250).

A citagdo de Simondon reforca o que
Oswald de Andrade escreveu em A morta,
isto €, o conflito parddico entre conserva-
dores de cadaver e cremadores. Ela tam-
bém permite compreender o processo de
traducdo, critica e criagdo em Haroldo de
Campos em termos de uma nékuia perpé-
tua, sobretudo em poesia, pois ele man-

teve uma reciprocidade simbdlica com as
mais diversas culturas e as transpds ao
portugués. Se em Oswald de Andrade a pa-
rodia estad no primeiro nivel, em Haroldo de
Campos ela entra no jogo de refinamento,
é multiplicada pelo paralelismo e se unem
pela montagem. O grau de inacabamen-
to de “quase céu” e de “esbogo para uma
nékuia” conformam esta descida, uma ca-
tabase, que retorna dinamicamente em
termos de “auséncia ativa” assinalada por
Simondon como a semente da consciéncia
e da acdo que é a semente de reciprocida-
de entre vivos e mortos. E o poeta tal como
Oswald de Andrade escreveu, é o coorde-
nador de toda agao humana.

Com uma acao coordenada Haroldo
de Campos compde “esbocos para uma
nékuia”. Poema épico fragmentario dividi-
do em trés partes. A primeira comega com
o termo grego vékuld e 0 poema comeca
pelo “caos facetado”: Haroldo de Campos
recupera o negror do canto XI da Odisseia
com “negros revérberos no negro” e tam-
bém “luz negra”, “pdlem no escuro” (1979:
68). Com as letras mailsculas ele sobe o
tom “NEKUIA” e com isso as “vacuas tes-
tas” se tornam “os sem-narinas”. As vozes
farejam o fosso das libagdes. Nao custa as-
sinalar que o poema possui uma estrutura
em pégina-dupla & luz do NAUFRAGIO de
Um lance de dados, do Mallarmé (1897),
poema também traduzido ao portugués por
ele. O contraste com o ritual vem nas pa-
ginas seguintes com a palavra ENSOLARA
entre AMOR e CORPO. Existe um eixo
vertical na pagina para AMOR ENSOLARA
CORPO. A nékuia esta transformada em
fato de linguagem, o BRANCO/ ABSOLUTO
emerge nas proprias paginas. E depois
ENTENEBRECE. Diante dos fragmentos das
paginas seguintes se sobressaem a podri-
ddo, uma vegetacdo mortifera, a ira das
varejeiras. E eis que nesta necromancia,
pois a nékuia é um tipo de necromancia,
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0s mortos encontram Haroldo de Campos:
Sousandrade, Oswald, Kilkerry surgem no
CAQOS COSMO. Se o primeiro canto come-
Gga com o caos facetado, ele termina com a
imagem do “pd de letras” “no vento” que
faz parte do ritmo de um podlen que vem de
Novalis, autor que esta na epigrafe do livro:
“Das Paradies ist gleichsam Uber die ganze
Erde verstreut - und daher so unkentlich
geworden” (1979: 25). Isto é: “O paraiso
estd, por assim dizer, espalhado por toda
a terra - e por isso se tornou t3o obscuro”.
Obscuro para nds 0s vivos que somos 0s
mortos de outro, pois é preciso sublinhar
que a relagao entre vivos e mortos é tauto-
logicamente uma relagdo. Somos em algu-
ma medida de tempo, os mortos de outros.
Essa é uma ética e o que os poetas fazem
€ transformar a questdo de morte e vida,
esta ética, em poética.

Por isso esses sentidos - as pala-
vras — explodem em fragmentos, porque
0 proprio paraiso assim esta. O acaso ex-
plode em casos. Desses “casos do acaso”
(1979: 82-83) “este poema pende aceso
frise de geranios ocaso como um”. E as-
sim termina a primeira parte e, ao passar
para a segunda existe uma continuidade:
“cristal de violetas” (que) farfala. O poema
esta impregnado de odores e cores de flo-
res (asfédelos, crisalidas, 16tus, papoulas,
geranios, violetas: flores dificeis; salvo o
|6tus, flores trissilabas e com a carga sim-
bolica da morte e do luto) em contraste
com a imagem mortifera dos “sem-nari-
na”. E no mesmo canto segundo que exis-
te uma imagem que central na nékuia de
Haroldo de Campos: “descer / para / su-
bir” e “para / subir / descer” (1979: 97).
Dado que Ulisses foi aos limites do medi-
terraneo, a verticalidade do subir e descer
se torna uma horizontalidade. As palavras
nesta parte tém um efeito de chama, de
fogo, sendo quente e cortante o epiteto
para Ulisses: “o-que-passa-entre-as-la-
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minas-de-obsidiana®” (1979: 102-103)
que se prolonga por uma “marca a/ fogo”
(1979: 103). Por fim, a coda, com paraiso
em aparas e inferno ao avesso que mar-
cam “o éxito ao revés” num azul que se
desfaz ndo apenas como cor, mas como
palavra. Ou simultaneamente os dois, cor
e palavra como o azul-cianuro da proa da
nau de Ulisses no comeco do canto XI.
Entre cada parte do poema, existem
imagens, abstracGes geométricas e cores
gue se sobrepdem como a ultima imagem
na qual se sobrepdem o preto e o azul ao
modo de uma espécie de floresta ou mata
grafica em contraste com as linhas mais
rigidas de cidade. Na imagem intermedia-
ria entre o canto 1 e 0 2, existe a presenca
da cidade em termos de retangulos estru-
turados na pagina dupla, mas uma palavra
também pode ser lida: “degrau”, ou seja,
palavra que designa cada um dos pontos
de apoio que permitem a locomogdo as-
cendente ou descendente em uma escada.
O ponto que ¢é indice tanto da subida quan-
to da descida, é a Unica palavra na assem-
blage entre os fragmentos montados entre
os cantos de “esboco para uma nékuia”.
Se a montagem é o elemento mais pre-
ponderante, um leitor pode se perguntar
pela dimensdo parddica evocada em di-
versas situagdes. A dimensdo altamente
fragmentada ndo permite identificar as
personagens Elpenor ("o éxito ao revés”),
Anticleia, Tirésias que se inserem na co-
munidade dos mortos, isto €, dos sem-
-narinas, e o proprio Ulisses (“o-que-pas-
sa-entre-as-laminas-de-obsidiana”). No
entanto, o grau de fragmentagdao de “es-
boco para uma nékuia” é extenso como a
busca dos limites do oceano por Ulisses. O
jogo parddico acontece pela presenga con-
densada de outros poetas como o Novalis
e Mallarmé. Mas pode ser identificado uma
espécie de “messianismo fraco” ao qual se
referiu Walter Benjamin na segunda tese



das suas teses sobre o conceito de histo-
ria (Benjamin 1980: 694). No entanto, o
apéndice B as teses de Benjamin tem mui-
to a transmitir sobre esse “messianismo
fraco” e sobre a relagdo dos judeus com
a memoria e com uma possivel auséncia
de leitura do futuro. Esse ponto pode se
relacionar com o que poderiamos formu-
lar como a fungdo-Tirésias na literatura
Ocidental e as formas de experimentar o
tempo em literatura. Segundo Benjamin:

Certamente o tempo ndo foi experi-
mentado nem tdo homogéneo nem
tdo vazio pelos adivinhadores que o
interrogaram pelo que tinha em seu
seio. Quem quer que mantenha isto
em mente pode talvez chegar a um
conceito de como o tempo passado foi
vivido na memoria: isto €, da mesma
forma. Como é bem sabido, os judeus
estavam proibidos de indagar sobre o
futuro. A Tord e a oragdo, por outro
lado, os instruiu a se lembrarem. Isto
os desencantou do futuro, ao qual os
desencantados obtém informagdes de
adivinhos. Para os judeus, porém, o
futuro ndo se tornou um tempo ho-
mogéneo e vazio. Pois nele cada se-
gundo era o pequeno portdo pelo qual
o0 Messias podia entrar'® (Benjamin,
1980: 704)

A partir dessa leitura é importante
perceber um Ulisses desencantado - ent-
zauberte - (O Ulysses com Y, de Joyce) e
que o resultado do comércio realizado com
Tirésias, a verdade do tebano, na traducao
de Haroldo de Campos, seja uma poética:
“poderas regressar ainda, caso teu intimo
/ domes e o dos teus homens” (Campos
2001: 11). Essa poética, principio ético e
atico, necessita de uma disciplina. Tirésias
parece propor um reencantamento que pa-
rece, por sua vez, ser um principio nortea-

dor quando Haroldo de Campos se vale da
parddia: o poeta volta a reencantar pelo rit-
mo. Como escreve Henri Meschonnic a res-
peito do ritmo como uma “anti-totalidade”,
é preciso perceber a relagdao fundamental
entre movimento e parada (1982: 84). Ao
que Ulisses - e talvez esteja sendo soprada
uma ética - também tem um futuro que
depende do comportamento dos outros.
As duas ultimas frases do Apéndice
B, de “Sobre o Conceito de Histéria”, de
Walter Benjamin, ajudam a iluminar um
aspecto que merece ser lido a partir da
parédia e da montagem. E ndo sera pela
parodia, mas pela parafrase que podemos
ler esse aspecto entre Walter Benjamin e
Haroldo de Campos, isto é, para os poe-
tas, porém, o futuro ndo se tornou um
tempo homogéneo e vazio. Pois nele cada
fragmento?!! era a pequena porta de entra-
da pela qual o sentido dos mortos podia
entrar. Quanto mais paralelos forem es-
tabelecidos, maior a probabilidade desta
entrada. Haroldo de Campos desceu ao
mundo dos mortos porque é dele que vem
uma especifica modificacdo semantica do
futuro. E citando Hopkins no paratexto
de Bere’shit “Inter-e-intratextualidade no
Eclesiastes” que Haroldo de Campos es-
clarece: “A estrutura da poesia consiste
numa paralelizagdo continua, variando dos
paralelismos — como sdao chamados tecni-
camente — da poesia hebraica as antifonas
da musica da Igreja, até o intrincado verso
grego, italiano ou inglés” (Campos 2000:
94). Ou portugués, pode-se acrescentar. A
nékuia, a parédia e a montagem permi-
tiram que Haroldo de Campos mostrasse
na odisseia da prépria obra uma palavra
que foi fundamental, seja para Aquiles, na
guerra ou para Ulisses, no retorno, a histe-
rofimia (uoTepo@nuia), isto &, a fama de-
pois da morte. Menos que uma necroman-
cia, a rapsodomancia de “esbogo para uma
nékuia” permite uma leitura que combina
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a ética dita por Tirésias com essa abertu-
ra ao futuro mais imediato nos sentidos, a
partir de Walter Benjamin, que se abrem
a cada palavra, silaba, letra ou mesmo
nos brancos das paginas do poema. Para
Haroldo de Campos, que conhecia deta-
lhadamente este principio benjaminiano
ndo deixou de sublinha-lo no poema “Ode
(explicita) em defesa da poesia no dia de
Sdo Lukacs: “walter benjamin/ que espe-
rava o messias/ saindo por um minusculo/
arco da histdria no/ proximo minuto/ cer-
tamente te conheceu/ anunciada por seu
angelus novus/ milimetricamente inscrita
num grao de trigo/ no museu do cluny”
(1985:17). E com essa visdo da poesia
que Haroldo de Campos desceu ao mundo
dos mortos.
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NOTAS

1 : E o Houaiss que informa os sentidos do termo, os
quais foram selecionados neste estudo apenas os trés
primeiros: “1. Entre os gregos antigos, trecho de poema
épico recitado pelo rapsodo 2. Fragmento de um poema
2. Cada um dos livros de Homero” (1611). Existe ainda
a presenca do sentido no ato recitativo, a propria perfor-
mance e, a palavra rapsodia também aceita a dimensédo da
montagem e até da parddia. Ver. O Tupi e o Aladde, Uma
interpretacdo de Macunaima, de Gilda de Melo e Souza.
Sdo Paulo, Livraria Duas Cidades, 1979.

2 “Sempre gostei da forma como Lemon & Reis tinha o
termo Priom de Shklovsky adequadamente traduzido para
técnica (em ‘Arte como Técnica’), reconhecendo a explica-
cdo de Boris Eichenbaum de 1926 sobre o motivo pelo qual
Shklovsky e outros tentaram se livrar da nogdo de ‘forma’
(um ‘termo confuso’): eles queriam propositalmente ‘enri-
quecer’ a discussdo usando a nogdo de ‘técnica’. 1 Parece-
me que a técnica é de fato um termo que ajuda a tomar
as artes como um campo fora do reino da retdrica classica.
Além disso, ela ajuda a conceituar os efeitos das técnicas
e tecnologias na mesma estrutura, o que ajuda no estudo
das genealogias das artes e tecnologias inevitavelmente
entrelagadas”. Annie van den Oever & Tom Gunning (2020)
Viktor Shklovsky’s Ostrannenie and the ‘Hermeneutics of
wonder’, Early Popular Visual Culture, 18:1, 15-28, DOI:
10.1080/17460654.2020.1751915

3 Ver outro texto desenvolvido sobre isso: Cantos
Paralelos: Haroldo de Campos e a arte da parddia apresen-
tado em Yale em 2019, ainda inédito.

4 Odysseus’s encounter with the dead, or nekuia, is
a notoriously complex episode (...). It is a complex rite.
First, Odysseus must journey to the place that Circe has
described, located on the far side of the river Ocean, at
“a rock and the conflux of two thundering rivers” (Foster
2019: 124).

5 Agradego calorosamente a artista Athanasia Vidali pe-
las precisBes fonéticas e cartograficas da nékuia no Canto
XI, da Odisseia.

6 Fonte: https://www.protothema.gr/stories/article/732907/
diadrastikos-hartis-me-to-20etes-taxidi-tou-odussea/

7 Elpenor does not approach the blood to talk to
Odysseus, and Odysseus allows Teiresias to approach
the blood, as Circe has instructed. Teiresias speaks to

Odysseus, asking that he “withdraw” from a pit “in order
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that I may drink the blood and speak to you truthfully”
11.96 (...). It is thus Teiresias who first introduces the idea
of drinking the blood in order to speak. He later clarifies
that Odysseus can choose to talk to others of the dead by
letting them drink the blood: “Whichever of the dead who
have died you let go near the blood will speak to you in-
fallibly” 147-148. Odysseus reports that subsequent spirits
of the dead, such as his mother, do indeed approach and
drink the blood before speak to him (Foster 2019: 126).

8 Au moment ou un individu meurt, son activité est
inachevée, et on peut dire qu’elle restera inachevée tant
qu’il subsistera des étres individuels capables de réactua-
liser cette absence active, semence de conscience et d’ac-
tion. Sur les individus vivants repose la charge de main-
tenir dans I'étre les individus morts dans une perpétuelle
nékuia. La subconscience des vivants est toute tissée de
cette charge de maintenir dans I'étre les individus morts
qui existent comme absence, comme symboles dont les vi-
vants sont réciproques. Gilbert Simondon, L’individuation &
la lumiére des notions de forme et d’information, Grenoble,
Millon, coll. « Krisis », 2005, p. 250.

9 Obsidiana, segundo o Houaiss, é um vidro de cor pre-
ta escura, caracterizado por fratura concoidal, devido a ra-
pido resfriamento de material vulcénico, e por néo conter
4gua ; dgata da islandia, hialopsita, vasos de Obsio.

10 Sicher wurde die Zeit von den Wahrsagern, die ihr ab-
fragten, was sie in ihrem SchoBe birgt, weder als homogen
noch als leer erfahren. Wer sich das vor Augen halt, kommt
vielleicht zu einem Begriff davon, wie im Eingedenken die
vergangene Zeit ist erfahren worden: n&mlich ebenso.
Bekanntlich war es den Juden untersagt, der Zukunft nach-
zuforschen. Die Thora und das Gebet unterweisen sie dage-
gen im Eingedenken. Dieses entzauberte ihnen die Zukunft,
der die verfallen sind, die sich den Wahrsagern Auskunft ho-
len. Den Juden wurde die Zukunft aber darum doch nicht zur
homogenen und leeren Zeit. Denn in ihr war jede Sekunde
die kleine Pforte, durch die der Messias treten konnte.

11 Convém situar o proprio fragmento ndo como parte
de algo maior ou de um conjunto, mas como um proble-
ma que impede o seu fechamento num todo, anterior ou
posterior, e naquilo que ele tem de abertura temporaria,
como escreveu Hans-Jost Frey: “The fragment is neither a
whole nor a part. This means that it cannot be understood
from the perspective of the whole. The archeologist who

glues potsherds together and the dentist who fills cavi-



ties have no sense for the fragmentary, and just as little
does the philosopher who tries to construct a system out
of fragments. They are all nostalgic for wholeness and flee
from what they cannot master into the security of closure.
But the openness of the fragment is not temporary and
cannot be repaired. If it were a whole the fragment is not
temporary and cannot be repaired. If it were a whole the
fragment would not be a fragment anymore; if it were a
part it could be completed and made into a whole. Because
it is neither a whole nor a part, it remains resistant to clo-
sure (1996 [1986]: 26). Essa instabilidade do fragmento
é extremamente proveitosa para a poesia de Haroldo de

Campos.
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A POESIA CONCRETA
BRASILEIRAE O
“LANCE DE DADOS", DE
STEPHANE MALLARME

Inés Oseki-Dépré

O poeta Haroldo de Campos consa-
grou varias leituras criticas extremamente
produtivas ao “Lance de dados” mallar-
meano no qual ele vé a origem do poema
moderno ou “pds-utdpico”, isto é, o poema
metalinguistico que toma a poesia como
objeto, cuja linguagem se torna cada vez
mais especifica, que se emancipa da lingua-
gem referencial, que elimina as conexdes,
0 poema que surge “da luta contra o acaso,
a desordem, o caos, a entropia dos proces-
sos fisicos”. Esse poema no qual, segundo
Walter Benjamin, Mallarmé incorpora “as
tensbes graficas da publicidade na apresen-
tagdo tipografica” e que, como uma parti-
tura, desenvolve movimentos ascenden-
tes e descendentes com figuras sintaxicas
particulares. Segundo o filésofo alemao,
(Vereidigter Blcherrevisor, 1926), existe
por outro lado uma relacdo em Mallarmé
entre a publicidade e os “eventos decisivos
do seu tempo na economia e na técnica”.

A partir de 1952, ano da criagao do
grupo Noigandres, Haroldo de Campos,
juntamente com Décio Pignatari e Augusto
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de Campos, exploram no plano semiético
(espacial) as sugestdes mallarmeanas que
constituem uma das dimensOes interes-
santes da poesia concreta e conseguem
conciliar todos os aspectos (iconico, gra-
fico, semantico, sintaxico) que fazem a
rigueza de “Um Lance de Dados”. A atua-
cao desses artistas se prolonga até nossos
dias com a participacao ativa e recente
de Augusto de Campos, autor de poemas
visuais. Mais recentemente, outros poe-
tas aparecem na cena brasileira, como
Arnaldo Antunes, por exemplo.

Pode-se dizer que a partir dos anos
80 uma nova geracdo post-concretista
aparece, cujo mais ilustre representante é
Arnaldo Antunes. Herdeiro de certo modo
da poesia concreta, esse artista, intér-
prete e cancionista do grupo Tribalistas,
e a partir de certas ideias fortes do con-
cretismo, tende a evoluir em direcao de
obras graficas (cartazes, poemas visuais,
fotos, instalagbes) sem esquecer as per-
formances que realiza como poeta e como
cantor de rock. A seu respeito, Haroldo



de Campos lembra as palavras do mesmo
Walter Benjamin sobre a escrita destinada
a avancar: “cada vez mais longe no domi-
nio grafico de sua figuralidade nova e ex-
céntrica” anunciando o devir de uma escri-
ta iconica na qual os poetas antes de mais
nada, “como nos tempos antigos, seriam
peritos em grafia”.

Outros artistas do extremo contem-
poraneo brasileiro merecem ainda men-
Gcdo em nossa apresentagao que, no pros-
seguimento do poema verbi-voco-visual
inaugurado por Mallarmé, o colocaram de
maneira espetacular na cena politica de
hoje: André Vallias e Antonio Moura.

O Lance de dados de
Stéphane Mallarmé

Algumas palavras sobre o famoso
poema malarmeano nos parecem neces-
sarias aqui.

Publicado pela primeira vez no nu-
mero 17 da revista Cosmopolis, em 1897
em Paris, Ultimo poema de Mallarmé
(1842-1898) antes de sua morte, mui-
ta dgua correu sob a ponte a seu res-
peito. Ndo faz parte de nossas intencdes
propor uma nova definicdo ou explicagao
desse poema que surgiu como um objeto
ndo identificado no momento de sua
publicagdo. Muitos criticos, eminentes, se
entregaram a essa tarefa com sucessoZ.
Sabe-se que sua recepgdo inicial foi re-
lativamente negativa como se pode ve-
rificar pelas palavras do secretario de
Cosmopolis, A. Lichtenberger, em 1914:

A inspiragdo era admiravel. Mas um
pouco desconcertante sua realizagdo.
Sobre uma pagina branca dispersa-
vam-se frases distintas, em linhas
desiguais, dissimétricas e compostas
de sete tipos de carateres. O efeito no

publico foi deploravel. Perguntaram-

nos sem amenidade se zombavamos
dos leitores. Como o poeta, candido,
me interrogava sobre as impressdes
deles, eu ndo dissimulei completa-
mente o fato de que eles tinham ficado
um pouco surpresos. Com a modéstia
costumeira que constituia uma parte
de seu charme, ele exprimiu muita
pena e me definiu sua concepgao da
arte. O papel do poeta ndo é, antes de
mais nada - talvez unicamente - o de
excitar, pelos meios mais simples e os
mais nobres, a sensibilidade dos lei-
tores, de provocar em suas almas as
mais sublimes ressonéncias? Provocar
com um minimo de artificios, por uma
frase, por uma palavra escolhida, um
maximo de emogéo estética é sem du-
vida o cimulo da arte. O dedo posto
numa folha virgem disposta diante
dele, ele concluiu, sonhador: “Talvez
em definitivo o mais belo poema seja

uma folha branca3.

Nesse mesmo ano, esse aspecto
“desconcertante” do poema foi reconside-
rado e, muito préximos dos poetas concre-
tistas brasileiros, pdde-se ler as palavras
de Paul Valéry, amigo e contemporéneo de
Mallarmé que resumimos, gragas a tese
de Thierry Roger*: “Essa construgdo ex-
tra-lacida foi meditada com a preocupacgdo
de uma perfeicao absoluta inseparavel da
obtencdo de sua dimensdo visivel”. Essa
magquina, portanto, se define mais preci-
samente como uma magquina fundamental-
mente tipografica centrada na “unidade vi-
sual” da pagina, que permite ao poema de
se estender na dupla direcao do desenho e
da partitura, para citar as duas palavras-
-chaves do prefacio da edicao Cosmopoalis.
Essa estética da pagina acrescenta a suces-
sividade da leitura /inear a simultaneidade
de uma leitura tabular: o “Lance de dados”
des-inventa a superficie criando uma poe-
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sia do Plano. O pesquisador conclui: “se-
guindo essa leitura valeryana, o poema de
Cosmopolis, triplamente reflexivo, seria
ndao somente meta-literario (evidenciando
o “sistema da literatura”) e meta-linglis-
tico (evidenciando as propriedades da lin-
guagem), mas também e principalmente
meta-malarmeano (evidéncia de uma poé-
tica “mise a nu")s.

Na verdade, desejamos de maneira
sucinta e sincrOnica, apresentar trés mo-
mentos hipertextuais que seguiram a apa-
ricdo do poema no Brasil nos séculos 20 e
21 desde 1965 até hoje. Nossa apresenta-
cdo vai se limitar, portanto, as relacdes pri-
vilegiadas que se estabeleceram entre sua
descoberta e a poesia de vanguarda brasi-
leira, em particular a poesia concreta e pos.

Sua recepcdo brasileira se deve,
como se sabe, aos poetas concretos, Décio
Pignatari, Haroldo de Campos e Augusto de
Campos, autores, desde 1965, da obra in-
trodutdria do movimento, Teoria da Poesia
concreta®, composta de um conjunto de
artigos e de poemas no qual a mengdo do
poeta francés é constante. Devemos-lhes
igualmente o volume Mallarmé, datado
de 1975, contendo ensaios, tradugdes de
poemas do poeta francés e particularmen-
te Um Lance de Dados. Tentaremos mos-
trar a que ponto a leitura desse poema en-
gendrou uma teorizagdo muito produtiva
no tocante a poesia e as artes em geral
da parte de nossos trés poetas, mas igual-
mente em que medida ela marcou a obra
deles de maneira indelével.

Essas poucas consideracdes bastam
para estabelecer uma filiagao entre Um lance
de dados e os poetas brasileiros que o toma-
ram como paradigma. Apresentamos a se-
guir a relagao privilegiada que entretiveram
com Mallarmé negligenciando outros aspec-
tos de suas producdes poéticas e teoricas,
numerosas, cComo ensaios, e tradugdes.
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Teoria da poesia concreta

Dez anos antes da publicacdo do
volume Mallarmé, a primeira referéncia ao
poema em relagdo a poesia concreta foi
formulada pelo poeta Augusto de Campos,
autor, conjuntamente com Décio Pignatari
e Haroldo de Campos do volume Mallarmé
publicado posteriormente em 1975. Num
artigo publicado pelo Diadrio de Sao Paulo
(20-03-55), e republicado em Mallarmé,
ele pde em relacdo o poema francés as
descobertas musicais contemporaneas:

Mallarmé é o inventor de um processo
de organizagdo poética cuja signifi-
cagdo para a arte da palavra se nos
afigura comparavel, esteticamente,
ao valor musical da “série”, desco-
berta por Schoenberg, purificada por
Webern, e, através da filtragdo deste,
legada aos jovens compositores ele-
tronicos, a presidir os universos sono-
ros de um Boulez ou um Stockhausen.
Esse processo se poderia exprimir

pela palavra estrutura (...)”

Evocando a poesia concreta, o poe-
ta recorda: “Como processo consciente,
pode-se dizer que tudo comegou com a
publicacdo de Un Coup de dés (1897), o
‘poema planta’ de Mallarmé, a organizagdo
do pensamento em ‘subdivisdes prismati-
cas da Ideia’ e a espacializagao visual do
poema sobre a pagina”e.

Alhures, o poeta estende esse “novo
campo de relagbes e de possibilidades do
uso da linguagem” a experiéncia da “pin-
tura e os meios modernos de comunica-
¢ao, do ‘mosaico do jornal’, o cinema e
as técnicas publicitérias™. Essa ideia de
estrutura tem como corolario “a exigén-
cia de uma tipografia funcional, que real-
mente reflita as metamorfoses, os fluxos
e refluxos das imagens”!® e ele recorda os



efeitos desejados por Mallarmé no prefa-
cio ao poema (caracteres de impressao;
posicdo das linhas tipograficas sobre a pa-
gina; presenca de “brancos”; o uso parti-
cular da pagina constituida por duas folhas
duplicadas (desdobradas?).

Se a referéncia a Mallarmé, em par-
ticular a Un Coup de dés é uma constante
entre os poetas concretos, € comum, por
outro lado, que o poeta francés apareca
ao lado de Joyce (finnegans wake), Pound
(cantos), cummings, citados enquanto
poetas ideogramaticos. A divisa concretis-
ta serd: POESIA CONCRETA: TENSAO DE
PALAVRAS-COISAS NO ESPACO TEMPO.

E interessante acompanhar a evolu-
cao da poética de Augusto de Campos, o
mais exclusivamente visual dos trés concre-
tistas. Com efeito, se no inicio, como o pre-
tende Marjorie Perloff'!, o poeta é ao mes-
mo tempo atento a logopoeia poundiana
(“a dansa do intelecto entre as palavras”),
é a melopoeia que domina suas produgdes.
Assim no poema “Lygia finge”, poema que

pertence a antologia Poetamenos (1953),
ela nota uma série de transformacdes le-
xicais em varias linguas e conexdes entre
os diferentes vocabulos (lygia-finge-digi-
tal-illa// gryphe-lynx//lynx-figlia) assim
como o eco entre so lange so et sorella et
so only lonely. A antologia contém poe-
mas em cores, tais instrumentos musicais
diferenciados e é assim que encontramos
poemas bicolores (amarelo/ bordd), em
quadricromia (azul, vermelho, verde, ama-
relo) e, as vezes, apresentando cinco cores
(vermelho, verde, bord6, amarelo, azul es-
curo) como no poema citado, ou seja, um
poema orquestral (Klangfarbenmelodie), a
maneira de Webern.

Ora, se esse poema insiste nas tona-
lidades e melodias como também na dis-
persdo das palavras sobre a pagina, como
de certo modo num Lance de dados, alguns
poemas aparecem como quase-iconicos, a
forma remetendo a significacdo, “cratilicos”
segundo a sugestdo de Perloff, isomorfos
segundo a definicdo da poesia concreta'?.
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Como prova disso, ela cita o poe-
ma de Gertrude Stein, “a rose is a rose”,
em capa da obra Porta-retrato (1989),
construido por circulos concéntricos de cor
rosa e que remetem a forma da flor.

Gonzalo Aguiar!3, analisando o poe-
ma “Tensao”, escrito em 1956 apenas com
palavras, evoca o isomorfismo como ca-
racteristica do poema. Ele assinala a acu-
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mulagao de significantes nasais, sibilantes
e palatais “que se distribuem até os ex-
tremos da figura”. Segundo ele, as nasais
contaminam a totalidade do poema sem
que as relagdes entre as palavras sejam
predominantemente fonéticas. Prossegue:
“Gragas a tipografia em futura, utilizada
pelos poetas concretos durante a ‘fase
matematica’, acentua-se a quadricula do



tensdo (1956)

poema e o valor nodal do ‘t’ como vinculo
espacial entre quatro elementos que for-
mam uma cruz ou ‘t’ (tem,tam,tem,tom)
(...) A tensdo obtida é o poema. Conclui:
“Tensdo” conquista um espaco de transpa-
réncia que os concretos denominaram em
seus manifestos isomorfismo (“conflito de
fundo-e-forma em busca de identificacdo”,
segundo a definicdo do manifesto de 58)4.

A referéncia a Mallarmé permanece
sempre em tela de fundo da obra visual de
Augusto de Campos. Em 1988 ele produz
TVGRAMME, 1 tombeau de Mallarmé, re-

presentado por um retangulo que poderia
ser a forma de uma estela, no qual estao
inscritas letras minuUsculas cuja leitura é
interrompida pela letra “t” que pode reme-
ter as cruzes de um cemitério. Quando de-
cifradas, as palavras em francés indicam:
“Ah Mallarmé/ la chair est triste (referén-
cia a um soneto) / et personne ne te lit/
tout existe/ pour finir a la télé"s,

Em 2009 ele apresenta: “intraducao
readymallarmade: contemporaneos” em
francés, poema relacionado com o ante-
rior. Essa piramide, com a ponta virada
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para baixo sobre 11 “linhas” cujos carate-
res graficos se reduzem a medida da leitu-
ra, faz referéncia a frase de Mallarmé em
Mystére dans les Lettres: “Prefiro, diante
da agressdo, retorquir que contempora-
neos nao sabem ler”.

A frase "“Des contemporains ne
savent pas lire"”, é declinada em ordem
decrescente: na segunda linha se Ié niti-
damente a silaba “CON”, insulto popular
francés, vulgar, que significa “imbecil”. A
partir da sexta linha, as palavras se tor-
nam ilegiveis e necessitam um esforgo
para serem decifradas, o que coloca o lei-
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tor na categoria dos con-temporaneos se
nao souberem ler.

Finalmente, apesar dos inimeros re-
cursos utilizados por Augusto de Campos,
cores, carateres tipograficos de diferentes
tipos, colagens, fotos, montagens como
nos “Popcretos”, em que utiliza recortes
de jornais e revistas, computador, ele se
manteve fiel a Mallarmé. Com Julio Plaza
realizou poemas-objetos em trés dimen-
sdes em 1974, com Caetano Veloso um
disco em 1975. Utilizou igualmente plexi-
glas que permitiu dupla leitura em trans-
paréncia. A partir de 1980 criou videos,



poemas-laser. Com o filho Cid, musico,
criou poemas sonoros, prop0s espetacu-
los. O holograma POEMA-BOMBA no qual
as letras se dispersam no espaco é ainda
uma alusdo a Mallarmé citado por Sartre:
“O poema é a Unica bomba”.

O mesmo Gonzalo Aguiar evoca
o0 poema « Anticéu », apresentado em
braille, no conjunto Despoemas (1996),
originariamente em Expoemas (1980-

1985). Esse belo poema tatil pode ser, se-
gundo o critico argentino, decifrado com
varios sentidos um dos quais ele indexa
como a queda de Icaro, apés ter-se aprox-
imado muito do sol. O poema, lembra o
critico, é construido num degradé de cores
que vdo do azul ao celeste até chegar ao
branco no qual as letras, se confundindo
com a pagina branca, podem ser percebi-
das somente de soslaio'®.
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Na obra de 1965, as aparicdoes de
Décio Pignatari sdo bastante freqlientes.
Pondo o acento sobre um paradigma de
poetas extrangeiros e brasileiros (Dante,
Mallarmé, Joyce, Pound, cummings,
Apollinaire, Augusto de Campos, Haroldo
de Campos, Oswald de Andrade, Jodo
Cabral de Melo Neto, Carlos Drummond de
Andrade...) e de artistas plasticos (Volpi,
Max Bill, Calder..), ele convoca Mallarmé
e a « crise de verso ». Como seus dois
companheiros, ele lhe presta homenagem
ao afirmar:

Quanto as realizagoes espaciais, cite-
se, antes de qualquer outra, a ultima
e impressionnante obra de Mallarmé,
Un Coup de Dés, 1897, que é a primei-
ra obra poética consciente e estrutu-
ralmente organizada segundo a es-
pacio-temporalidade. Os problemas
colocados por sua teoria das « subdi-
visGes prismaticas da Ideia », - cuja
concretizagdo requereu o branco da
pagina como elemento de estrutura,
palavras em diferentes caixas e tipos
e indicacOes de leitura, que fazem do
poema uma verdadeira partitura ver-
bovocovisual - cobrem, hoje, a maior
parte do campo de preocupagdes da

poesia concreta.'’

A interface com outros meios
de expressdo caracteriza uma grande
parte da producdo artistica de Décio
Pignatari : cinema, musica, teatro, dai o
poema-cddigo e semidtico. Em seu ensaio
consagrado a poesia concreta brasileira,
um outro aspecto dessa poesia é salientado
pela critica americana Marjorie Perloff,
desta vez a respeito de Pignatari. Segundo
a critica, o poeta Kenneth Goldsmith, em
ocasido de uma mesa redonda em 2001,
exprime sua surpresa diante das palavras
do poeta brasileiro: “Eu fiquei atordoado.
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Tudo que Pignatari dizia parecia prever o
funcionamento da internet (...) 0 envio, o
conteldo, a interface, a distribuicdo, as
caracteristicas multimidia, sé para citar al-
guns elementost®”.,

Em seu ensaio “Acaso, arbitrario, ti-
ros”'?, sem citar Mallarmé, Décio Pignatari
define a nogao de acaso: “Rigorosamente
falando, somente uma arte condicionada
por (novos) principios abre (novas) pos-
sibilidades e probabilidades, que configu-
ram o campo do Acaso?°, onde tem lugar
e tempo a criagdo, mediante permuta
dialética entre o racional e o intuitivo.”
Paradoxalmente, se nas premissas, 0s
poetas concretos adotaram uma concep-
cdo do poema a multiplas facetas, ndo foi
no volume comum dedicado a Mallarmé,
que Pignatari realizou seus poemas grafi-
cos ou intermediais, o que ndo impede que
se deva a ele os hipertextos mais eloquen-
tes do “Lance de dados”, presentes ndo no
volume consagrado ao poeta francés, mas
em sua antologia Poesia Pois é Poesia, que
relune textos que vdo de 1950 a 1975.
Trata-se de um poema de 14 pdaginas em
paginas duplas, “stéle pour vivre n°4 -
mallarmé vietcong”?*. As seis primeiras
paginas apresentam o texto na pagina da
esquerda e uma imagem a direita. Se os
textos remetem aos poemas de Mallarmé,
de maneira alusiva, as imagens sdo antes
satiricas, ou mesmo irreverentes.

Assim, para “o vierge indice” (o vir-
gem indice), corresponde uma mao com
o index apontando para a direita; “ances-
tralement a n’ouvrir pas” (ancestralmen-
te a ndo abrir), numa construgdo sintaxi-
ca puramente malarmeana, se apresenta
face a uma chave plana apontando para
a direita, na mesma direcdo que o index
anterior. A terceira pagina é claramente
humoristica mostrando a esquerda o verso
“sa petite raison virile” (sua pequena ra-
zao viril) e a direita o que se assemelharia



a um canhdo em direcdo a direita, ou um
falo ereto sobre duas bolas. A quarta ima-
gem vem precedida de “penché de I'un ou
I'autre bord” (inclinado de um lado ou de
outro) com uma significagdo enigmatica e
é seguida do que poderia ser um cachim-
bo com seu fornilho virado para baixo e
o tubo a direita ou talvez uma touca de
dormir. A quinta pagina dupla mostra a
esquerda “/’effleure une toque de minuit”
(aflora uma touca/um toque de meia-noi-
te), ilustrada por uma touca de dormir
com a ponta terminando por um pompom
sempre virado para a direita; a pagina se-
guinte “en foudre” (em reldmpago) ecoa
com o canhdo-falo, que ecoa por sua vez
com o sexo precedente. Enfim, as duas ul-
timas paginas apresentam diferentemente
dois versos em italico no alto da pagina
de esquerda: “le vieillard vers cette con-
Jjonction supréme” e “le vieil art vers sept,
conjonction supréme”, jogo de palavras
dificilmente traduzivel em portugués (“o
velho em direcdo dessa conjuncao supre-
ma” e “a velha arte em direcdo do sete,
conjuncdo suprema”) em ressonancia com
o “septuor” (séptuor) do soneto em “x"22,
na parte inferior em mailsculas italicas:

« SI C’ETAIT LE NOMBRE/ CE SERAIT LE
HASARD » ET « SI SEPT EST LE NOMBRE/
CESSERAIT LE HASARD » (SE FOSSE
O NUMERO, SERIA O ACASO e SE SETE
FOSSE O NUMERO, CESSARIA O ACASO).

A péagina da direita em fundo preto
apresenta sete circulos brancos nos quais
estdo inscritos “MAL", “ALL", “ALLARM”,
“LARME”, "ARME", *"MER"” e um dado.

Poema verbi-voco-visual, esse poe-
ma de Pignatari apela para varios sentidos
e interpretagdes mesmo se a dimensdo
cibernética € menor. Se a iconicidade do
poema nao deixa duvidas, pode-se obser-
var um funcionamento poético muito mar-
cado que o caracteriza: a repeticdo que
cria uma escansdo, um ritmo, a semelhan-
ca das imagens todas de mesma dimensao
e se nao fosse o bastante, a Ultima pagina
viria confirmar o aspecto hipertextual do
poema, homenagem a Mallarmé. Note-se
que em cada circulo, encontramos uma
palavra com um significado mesmo se “all”
tem uma significagcdo anglofona.

Décio Pignatari é autor de diversos
poemas visuais nos quais a pericia poética
se alia sempre a uma mensagem politica
plena de humor.

Cr$isto é a solucdo, Décio Pignatari
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Beba coca-cola, Décio Pignatari (1957)

No poema “beba coca cola” (Noigandres
1958), ao lado da progressdao semantica,
observa-se uma grande regularidade for-
mal. O poema joga com as mesmas letras
/b/ e /c/ e palavras dissilabas, paroxitonas,
exceto para a uUltima palavra, isolada, cujos
carateres se espagam e embora continuan-
do paroxitona, a palavra se transforma em
trissilaba, “cloaca”. A mensagem ideoldgi-
co-politica € muito forte, da acdo de beber,
salienta-se o ingrediente nocivo “cola”, po-
lissémico, que se transforma em “caco”, que
€ uma figura, quem bebe vira “caco” ou for-
ma “caco” no seu corpo. Dai a possibilidade,
combinatodria, de ou bem de se tornar uma
“cloaca” ou bem de sofrer de sua “cloaca”...

Décio Pignatari é o autor de iniUme-
ros poemas em que joga com letras, for-
mas, cores, e sempre muita ironia, como
podemos ver em alguns exemplos. Os pro-
blemas humanos, as relagdes entre os ho-

mens, ou simplesmente as transformacoes
sdo « temas » sobre os quais trabalha.

Se Augusto de Campos permanece
até o fim sendo o poeta mais claramente
visual do grupo e Décio Pignatari um
promotor infatigdvel da Poesia Concreta,
Haroldo de Campos, autor de Galaxias,
é sem duvida o ensaista mais produtivo
do trio ndo somente sobre “Um Lance de
dados” mas também sobre as questoes li-
terarias mais diversas.

No artigo “A Obra de arte aberta” de
1955 e incluido no volume TPC%, Haroldo
diz do poema malarmeano:

A concepgao de estrutura pluridividi-
da ou capilarizada que caracteriza o
poema-constelagdo mallarmeano, li-
quidando a nogdo de desenvolvimento
linear seccionado em principio-meio-

-fim, em prol de uma organizagao
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circular da matéria poética, torna pe-
rempta toda relojoaria ritmica que se
apoie sobre a “rule of thumb” do habi-
to metrificante. Dessa verdadeira ro-
sacea verbal que é o Un Coup de Dés
emerge, como elemento primordial de

organizagdo ritmica, o siléncio (...)

Num capitulo intitulado “Evolucao
de formas: poesia concreta”?*, ele acres-
centa: “Mallarmé propde a organizagao
do espaco grafico como campo de forga
natural do poema” e considera o poema
Un Coup de Dés como a matriz da poe-
sia concreta. Ele confirma por outro lado
a contribuicdo da cibernética ao poema,
como o preconiza Décio Pignatari, e pro-
pGe uma analise do poema “Terra” deste
ultimo mostrando a maneira como o autor
ativa o processo de “retro-alimentacdao”
(feed-back) da cibernética como recurso
estrutural do poema:

ra terra ter
rat erra ter
rate rra ter
rater ra ter
raterr a ter

raterra terr
araterra ter
raraterra te
rraraterra t
erraraterra
terraraterra

A palavra « terra », repetida varias vezes
mas se articulando e se desarticulando,
encontra na 5a linha, um elemento novo
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no final, com acréscimo de um « r » que
serd completado por « araterra », que
pode ser a continuacao da palavra « ter-
ra », mas que introduz um novo elemento,
« ara ». Na 7a linha, o « r » suplementar
sendo suprimido no final do verso provoca
a criacao de um novo vocabulo « rarater-
ra », que remete a realidade do camponés
- sem terra - ao qual se apde « te » (o
interlocutor). Esse elemento novo, espécie
de « erro » em relagdo a espera do leitor,
uma vez evocando a raridade da terra,
atinge um climax em « terraraterra »,
« terra a terra » expressdo na qual apare-
ce « erra » duas vezes. O poema de certa
maneira se auto-decifra.

Essa « vocagdao » pedagodgica faz
parte de uma das facetas de Haroldo,
tradutor e excelente critico e vai se
desenvolver no volume Mallarmé. Nesse
volume, trata-se particularmente de
traducdo em que inclui Un Coup de dés
traduzido por ele?>. Haroldo de Campos
introduz sua tradugdo por meio de um
aparelho critico de varias paginas con-
tendo glosas e esclarecimentos sobre
a significacdo dos termos mas também
inUmeras observagdes provenientes de
eminentes leitores ou criticos que justi-
ficam tal ou tal opgdo tradutiva. Trata-
se, portanto, ao mesmo tempo de uma
traducdo poética (no amplo sentido da
palavra, levando-se em conta o aspecto
prosodico) e de uma traducdo erudita.

A preocupacdo com Mallarmé acom-
panha sua obra até o fim de sua vida e,
em 1997, num belo livro de ensaios (Um
arco iris do branco?®), Haroldo de Campos
presta homenagem ao poeta francés atra-
vés de um longo ensaio “Poesia e moder-
nidade: da morte da arte a constelagdo. O
poema pos-utdpico”) no qual ele examina
a nocdo de Modernidade. Para ele, o Um
Lance de dados de Mallarmé esta para a
civilizacdo industrial o que a Comédia de



Dante estd para a Idade-Média. Trata-se
do ponto culminante da evolugdo e da
transformacdo da poesia vindo num mo-
mento de crise da linguagem e da crise da
arte, que coincide com o aparecimento da
imprensa numa sociedade marcada por-
tanto pela simultaneidade e pela interpe-
netracdo dos meios de comunicagao.

A revolucdo de Mallarmé, inspirado

pelas técnicas de espacializagdo visual da
imprensa quotidiana, é uma revolugao ao
mesmo tempo lexical e semantica, mas
igualmente sintaxica e epistemoldgica.
Finalmente, ao imaginar uma espécie de li-
vro-espetaculo, que participaria do teatro,
do oficio liturgico e do concerto, Mallarmé
cria um poema pds-utdpico, que cumula
na “pluralizacdo das poéticas possiveis”?’.
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Alguns poemas de Haroldo de
Campos respondem de maneira imedia-
ta ao Coup de dés, dentre os quais po-
demos citar « O dmago do émega », em
caracteres brancos sobre fundo negro
numa inversao do dia para a noite.

Outros, como “nhascemorre”, su-
gerido pelas observacdoes de Hans Arp
sobre a poética de Kandinsky (konkre-
te Dichtung), funcionam como o poema
“Terra” de Décio Pignatari: uma primeira
proposicao e a introducao de um elemen-
to entrépico que vai servir de chave para
uma segunda proposicao. O paralelo com
0 poema mallarmeano consiste na dispo-
sicdo sobre a pagina, na circularidade do
poema, no auto-deciframento.

Aqui o jogo se faz entre « nascer »
e « morrer » na primeira parte que intro-
duz « remorre ». Também, a aliteracdo
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em « s » insiste no inicio e no final do po-
ema, a palavra « se » sendo igualmente
homdéfona, significando o sujeito da voz
passiva ou a condicdo. Se nasce, morre. A
ambiglidade provém do neologismo « re-
morrer » em antitese a « renascer » e 0s
derivados. O que seria « desnascer » ou
« desmorrer » ?

Se nesse poema, aalusao a Stéphane
Mallarmé se verifica principalmente na
disposicdo grafica que o caracteriza, ela
é tipica de muitos poemas concretos de
Haroldo, que jogam com a significagao.

A veia critico-politica vai se mani-
festar num longo poema em que jogos de
silabas e artificios tipograficos sustentam
a mensagem benjaminiana. Trata-se de “O
anjo esquerdo da histéria”, poema de ca-
rater politico, tardio, que evoca a questdo
dos “Sem Terra”.



O anjo esquerdo da histéria

Os sem-terra afinal

estdo assentados na
pleniposse da terra:
com-terra: ei-los

enterrados

desterrados de seu sopro

aterrados enver-
terrorizados gonhada a-
terra que a terra goniada
torna avexada

pleniposseiros terra-
tenentes de uma
vala (bala) comum:
pelo avesso afinal
entranhados no

lato ventre do
latifundio

que de im-
produtivo re-

velou-se assim u-

bérrimo: gerando pingue

messe de
sangue vermelhoso

lavradores sem

-envergoncorroida de
imo-abrasivo re-
morso-

a patria

(como ufanar-se da?)
apatrida

pranteia os seus des-
possuidos parias-

patria parricida:

que talvez so afinal a

espada flamejante do anjo torto da his-

téria cha-

mejando a contravento e

lavra ei- afogueando os

los: afinal con- agrossicarios sécios desse
vertidos em larvas funebre sodalicio onde a

em mortua- morte-marechala comanda uma
rios despojos: torva milicia de janizaros-ja-
ataldes lavrados gungos:

na escassa madeira somente o anjo esquerdo
(matéria) contrapelo com sua

atocaiou-os multigirante espada po-
mortiassentados derd (quem dera!) um dia
sitibundos convocar do ror
decubito-abatidos pre- nebuloso dos dias vin-
destinatérios de uma douros o dia

agra (magra) afinal sobreveniente do
re(dis)(forme) forma justo

-fome- a- ajuste de

graria: ei- contas

los gregaria

comunidade de meeiros (28/5/96, Folha de S&o Paulo)
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Poema pés-utbpico, rico em paro-
nomasias, palavras-valise, aliteracoes,
sobre uma questdo social brasileira muito
grave, de atualidade, emprestando pro-
cedimentos ao mesmo tempo mallarmea-
nos e também os jogos de palavra e as
sonoridades de um Joyce, ideogramati-
CO como cummings, seu interesse reside
igualmente no engajamento politico do
autor sem que isso afete a funcdo poé-
tica. Poema posto em musica. Pouco im-
porta que em seu fervor por Un Coup de
dés Haroldo tenha tido uma percepgao
superlativa segundo certos criticos, o es-
sencial € a maneira como ele pode utili-
za-lo como paradigma para uma poética
em devir.

Contrariamente ao que pudemos
afirmar anteriormente, o poeta Arnaldo
Antunes é autor de ensaios criticos, es-
critos a sua maneira, em particular sobre
Augusto de Campos. A respeito da capa
do livro A margem da margem deste Ul-
timo, ele comenta: “Augusto de Campos
diz cada vez mais com cada vez me-
nos”?8, Ele analisa em seguida o poema
da capa constituido por trés enunciados
« ndo me vendo/ ndo se venda/ nao se
vende » numa apresentacdo holografica
e insiste na imensa economia do poema,
constituido de 10 letras em que a polis-
semia do verbo (“vender/vendar”) per-
mite varias opcdes de leitura. A respeito
do aspecto metalinguistico do poema,
ele nota, em resposta as criticas dirigi-
das aos concretistas:

Como justificar, nesse caso, o pros-
seguimento das experiéncias indivi-
duais de Augusto, Haroldo e Décio
Pignatari em varias areas (da tradu-
cdo a prosa, da poesia visual ao vi-
deo, do CD as apresentagdes ao vivo,
da holografia a computagdo grafica)?

E como justificar o trabalho de varias
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geragdes de poetas que atuam com
independéncia estética, frente a uma
tradigdo que inclui a contribuigao
preciosa da poesia concreta em seu
repertério de referéncias e procedi-
mentos, dando desenvolvimento ao
fértil campo de pesquisas ali aberto,
ndo sé na poesia visual como na sua
contaminagdo em outras midias; nao
s6 na arte do verso (agora um pouco
mais acima do chdo, como na para-
bola de Cage) como na prosa poéti-
ca; ndo sé na poesia como na musica
popular? Finalmente se a acusagdo
de esterilidade se refere ao tama-
nho reduzido de muitos poemas de
Augusto de Campos (opgao individual
pela sintese; dizer o maximo com o
minimo), soara tanto mais descabida
se colocada a luz da exuberancia de
um livro como Galaxias, de Haroldo

de Campos?®.

Antunes aponta para um aspecto
interessante da contribuicdo da poesia
concreta a poesia brasileira que veio a
seguir: a multiplicacdo e a diversifica-
¢ao de formas que o movimento permi-
tiu existir. Ele proprio faz parte desses
artistas de multiplas facetas, praticando
o grafismo, a poesia, a cangao, a foto-
grafia, as performances, o video, os es-
petaculos... Embora seja muito conhe-
cido e muito popular como cantor pop,
tendo ja vendido até 2009 centenas de
milhdes de CD de Os Tribalistas (nome
de seu grupo de rock), ele foi contem-
plado com o Prémio literario Jabuti (a
maior recompensa brasileira em litera-
tura) em 2015 por sua antologia de poe-
mas Agora aqui ninguém mais precisa
de si que relne poemas que jogam com
a linguagem e em particular uma forma
de antanaclase®, figura de predilecdo
de Mallarmé:



a agua
da agua
nao se se

para

ndo se se
gura
a agua

a agua
so se

Ca

Nesse poema aparentemente mui-
to simples e breve, o poeta trabalha so-
bre a disposicdo das palavras para cons-
truir primeiro a sequéncia: “a agua da
agua ndo se se-para” jogando com a se-
paracdo do verbo em duas partes cuja
homofonia (se=se, pronome indefini-
do ou pronome reflexivo da 32 pessoa)
criando um efeito de surpresa mimético
(se separar). A “estrofe” seguinte reto-
ma os dois pronomes (“se” e “se”) com
uma transformacgdo semantica: o sujei-
to da estrofe anterior era “a agua”, aqui
posposto, seguindo um verbo transitivo
direto (ndo se segura a agua, ela esca-
pa) com a paronomasia entre “-gura” do
verbo “segurar” e “agua”. A terceira “es-
trofe”, |1a onde se espera um paralelis-
Mo, uma nova surpresa espera o leitor:
a agua somente “se-ca”, verbo intransiti-
VO, quando se poderia pensar a um outro
verto transitivo, reflexivo.

Alhures Arnaldo Antunes joga igual-
mente sobre a disposicdo grafica das pa-
lavras na pagina, do contraste entre as
letras brancas sobre fundo negro como
aqui sobre as linhas curvas convergindo
de esquerda a direita: “atomo divisivel/

montanha modvel/ certeza vollvel/ mundo
delével/ ago inoxidavel. Todas as palavras
tém um atributo gramaticalmente seme-
Ihante mas seguem uma progressao: tudo
é perecivel menos o0 ago, o Unico objeto
industrial. Um outro exemplo, em cores,
lembra um cartaz publicitario espalhafato-
so com a repeticdo da mesma frase em
varias linguas para apresentar uma afir-
macao evidente.

Na verdade, Arnaldo Antunes pode
construir poemas em verso ou em prosa,
jogando constantemente sobre as sonori-
dades e a significagdo que se prestam ao
sorriso, sendo nisso mais proximo de Décio
Pignatari. Ndo raro encontramos desenhos
infantis na pagina da esquerda de textos
em prosa que jogam com a repeticdo de
frases aparentemente muitos simples até
a frase entrdpica que favorece a mudanca
de significagdo. A obra Palavra em movi-
mento3icontém graffiti, fotos, montagens,
colagens, instalagdes que correspondem de
certo modo a sua trajetdria com varios su-
portes (letras de musica, placas de rua, ob-
jetos, pedacos de papel, desenhos, caligra-
fias, videos, instalagdes). Ai se encontram
monotipos e politipos fabricados por meio
de pigmentos de papel. As colagens apre-
sentam multiplas camadas de papel super-
postas, alguns antigos, outros escritos. Os
ready-made sao outras das suas formas de
expressao (com adesivos, banners, legen-
das) e a escultura também esta presente.

De um modo geral, pode-se conside-
rar sua atividade como estética e politica-
mente subversiva (subversdao de objetos,
de textos, de certezas) inclusive em sua
maneira muito popular de cantar a pop-mu-
sic (com uma bela voz). Suas letras e suas
obras parecem em geral accessiveis, mau
grado a complexidade delas, o quotidiano
fazendo parte de suas fontes. O uso da po-
liglossia e das fotos de viagem sdo transfor-
mados em poemas sonoros ou visuais.
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A seu respeito poderiamos dizer o dade na vida dos povos e assumirdo um

que Walter Benjamin ja havia previsto: : papel em comparagdo com o qual todas as
“Com a fundacdo de uma escrita de transito aspiracoes de rejuvenescimento da retérica
universal, os poetas renovarao sua autori- parecerao dessuetos devaneios goticos”32,

Meoe@®M

Poema extraido de Aqui ninguém precisa de si,

S. P, Companhia das Letras, 2015, s/p.
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No contexto de nossa reflexdo e para
concluir, dois outros poetas brasileiros me-
recem nossa atengdo mesmo se nenhuma
referéncia ao Coup de dés seja manifesta
em seus trabalhos. Isso ndo impede que
ao olharmos para suas obras, eles repre-
sentam outras “subdivisdes prismaticas”
da Ideia malarmeana.

Do primeiro, André Vallias, inicia-
do a poesia visual por Augusto de Campos,
podemos ler a definicdo do poema como
diagrama aberto:

O conceito de poema como diagrama
aberto, ao incorporar as nogdes de plu-
ralidade, interrelagdo e reciprocidade de
cddigos, ndo so6 garante a viabilidade da
poesia numa sociedade sujeita a cons-
tantes revolugdes tecnoldgicas, como lhe
confere uma posigao privilegiada -> a de
uma poesia universal progressiva (como
antevia Schlegel) ou simplesmente:

poiesis (do grego = criagao, feitura)...
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Io, André Vallias

Partidario da libre circulagdo, seus
poemas podem ser lidos, vistos e ouvidos
em seu site http://www.andrevallias.com/
oratorio (Prémio Bolsa de encorajamento,
Prémio cultural Sérgio Motta) 2015.

Segundo ele, é a afirmagdo de
Pignatari: “os poetas sdo os designers da
linguagem” que o levou a se interessar pela
poesia e a querer combinar a infinidade de
elementos que constituem a linguagem.
Durante sua estadia na Alemanha, entrou
em contato com Willem Flusser g, longe de
sua biblioteca, interessou-se por outras for-
mas de expressdo poética, video, CD roms
e essa tecnologia o ajudou a desenvolver o
dominio da poesia, a ultrapassar o escrito e
a serigrafia seguindo desse modo o exem-
plo dos poetas concretos. Sobre a situacdo
brasileira atual, ele compos trés poemas
“graficos” da mesma veia que Pignatari:

O poema acima com as cores da
bandeira brasileira é composto de varias
inscricdes tendo BRASIL como tema de


http://www.andrevallias.com/oratorio
http://www.andrevallias.com/oratorio

Brasil pais do futuro, André Vallias, 2018

um slogan repetido varias vezes e com
a predicagdo que segue e que rima -uro.
Esta ultima aparece em branco, comple-
tando as cores nacionais (o branco cor-
responde as estrelas da bandeira). O fun-
do indexa o firmamento. A primeira frase
é conhecida, um slogan muitas vezes re-
petido: “Brasil, pais do futuro”. O poeta
procura em seguida palavras com a mes-
ma desinéncia que vdo das verbalizages
de substantivos (perfuro, trituro, rasuro,
torturo, parjuro) num crescendo signifi-

cativo até dois substantivos pejorativos:
“monturo” e “pao-duro”.

O poema que segue fala por si mes-
mo de maneira eloquente, numa defesa
antecipada dos indios e numa parédia do
lema vigente durante a ditadura (1964-
1985): “ame seu pais ou deixe-0". Aqui
0 pais € substituido por “amerindio”, que
contem uma parte do verbo “amar”.

O terceiro poema grafico é uma alu-
sdo aos discursos demagdgicos em carac-
teres que imitam os das antigas maqui-
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Amerindio, André Vallias, 2014

nas de escrever. A medida em que o texto
progride, ele é rasurado como era costu-
me proceder antes do aparecimento do
corretor e que se batia um “x” nas letras
erradas. O texto é humoristico em razdo
de sua aparéncia old fashion e porque ele
diz o contrario do que pretendia no inicio.
André Vallias se considera um poeta fora
da escrita colaborando dessa forma com a
“poesia universal progressiva” da qual fala
Scherer a respeito de Mallarmé.

Com Antonio Moura, ele partilha do
mesmo sentimento de solidariedade com
os Indios brasileiros ameacados mais do
que nunca de serem exterminados pelo
novo governo brasileiro e ja expulsos em
grande parte de suas terras seculares seja
pelo envenenamento das aguas da bar-
ragem de Brumadinho (Estado de Minas
Gerais, 300 mortos), seja pela expulsdo
da floresta amazonica da qual sdo objeto.
Seu video Totem pode ser visto “on line"33,
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Enfim, de Antonio Moura, poe-
ta do livro e da imagem, remetemos o0s
leitores a um video de uma grande so-
briedade e beleza que teria tido sem du-
vida a aprovacdao de Stéphane Mallarmé.
Como André Vallias e originario da
Amazonia, ele consagra um video-poema
aos Indios4. Trata-se de uma série de 16
quadros cujo primeiro apresenta o nome
da tribo ao completo: GuaraniKaiowa. O
titulo do poema é “Matanca”.

As imagens se sucedem e a partir do
segundo quadro, junto a GuaraniKaiowa
pode-se ler BangBang em negrito
(« GuaraniKaiowaBangBang »).

Apds cada quadro, pode-se ouvir ti-
ros que acarretam no desaparecimento de
uma letra. O 16° quadro mostra um espa-
Go vazio, de um vermelho violento, mais
forte do que nos anteriores, cor da terra. A
apresentacao dos quadros é entrecortada
pelas palavras:



Nossa pele tem a cor da terra Pois a terra é nossa
Nos é que somos das terras

Nossa terra tem a cor da terra Pois a terra é nossa
Nos somos das terras

Pois a terra

Pois a terra é nossa

Nos é que somos das terras

Nossa pele tem a cor da terra Pois a terra é nossa

Nos € que somos das terras

(Fala do Cacique Ambrosio Vilharva, leader Guarani
Kaiowa assassiné le ler décembre 2013 dans le village

de Guyraroka, Caarapd, Mato Grosso do Sul, Brésil. )

Aparentemente distante de Um Lance
de dados nos aproximamos dele de uma
parte pela extrema economia do poema,
pelo seu aspecto constelar de outra. Sempre
a caminho da poesia universal progressiva.

Haroldo de Campos teve certamente
razdo em considerar o poema de Mallarmé
como pos-utdépico : « um sonho no qual
a ‘economia restrita’ do livro se articula
com a histoéria e a economia politica ». Ele
prossegue : « E essa esperanca progra-
matica que permite entrever no futuro a
realizacdao adiada do presente, que anima
a suposicdao de que, no limite, a ‘poesia
universal progressiva » possa ocupar o lu-
gar socializado do jornal, essa féérie po-
pulaire, qual poema enciclopédico de mas-
sa, ‘indispensavel como o pdo ou o sal’ ».

Conclui, e nés juntamente com ele: a
poesia de hoje (movida pelo principio-rea-
lidade) estd ancorada no presente, « nao
conhece sendo sinteses provisdrias e o Uni-
co residuo utdpico que nela pode e deve
permanecer é a dimensdo critica e dialdgi-
ca que inere a utopia ». Mais adiante : « a
‘poesia concreta’ dos anos 50 e 60, como
‘experiéncia de limites’, ndo clausurou nem
me enclausurou. » Essa poesia ndo deve as-
pirar a « uma poética da abdicagdo ». Ela
ndo deve tampouco ceder a facilidade.

Tal é a licdo de Un Coup de dés.

Inés Oseki-Dépré — Aix-en-Provence,
aodt, 2019. (Texto da conferéncia realiza-
da na Universidade de Augsburg (Al.), set.
2019, durante o 13° Congresso Alemé&o de
Lusitanistas da Universidade).

NOTAS

1  “Experiéncia e pobreza”, (Ensaio extraido de Walter
Benjamin - Obras escolhidas. Vol. 1. Sdo Paulo: Brasiliense,
1987, p. 114-119. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet.) Ver
Haroldo de Campos, “Poesia e modernidade”, in O Arco-iris
do branco, R. 1., Imago, 1997, p. 259.

2 Thierry Roger apresenta uma tese somente so-
bre o poema (“L’Archive du Coup de dés") defendida na
Sorbonne em 2008 sob a direcdo do professor Bertrand
Marchal, outro grande especialista do poeta, e comportan-
do 964 paginas na qual sdo citadas uma duzia de trabalhos
sobre o assunto, além de mais de quarenta artigos e cen-
tenas de referéncias ao poema.

3 L’inspiration en était admirable. Mais un peu
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As instituicdes estdo funcionando, André Vallias
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déconcertante en était la réalisation. Sur une page blanche
s’éparpillaient des phrases disjointes, en lignes inégales,
dissymétriques et composées de sept sortes de caractéres.
L’effet sur notre public fut déplorable. On nous demanda,
sans aménité, si nous nous moquions de nos lecteurs.
Comme le poéte, candide, m’interrogeait sur leurs impres-
sions, je ne lui dissimulai pas complétement qu’ils avaient
été un peu surpris. Avec cette modestie délicieuse qui for-
mait une partie de son charme, il m’exprima son regret et
me définit sa conception de l'art. Le réle du poéte n’est-il
pas, avant tout, — peut-étre uniquement - d’exciter, par les
moyens les plus simples et les plus nobles, la sensibilité de
ses lecteurs, de provoquer dans leur dme les plus sublimes
résonances ? Provoquer avec un minimum d’artifices, par
une phrase, par un mot choisi, un maximum d’émotion es-
thétique, est sans doute le comble de I'art. Le doigt posé
sur une feuille vierge étalée devant lui, il conclut, réveur
: « Peut-étre qu’en définitive le plus beau poeme est une
page blanche

4 “Puisque l'ceuvre qu’il révait était une ceuvre dont
l'apparence visible était une partie capitale” (Visto que a
obra que ele imaginava era uma obra da qual a aparéncia
visivel era uma parte capital), », P. Valery, Euvres, Paris,
Gallimard, p.781, apud Thierry Roger, op. cit., p. 269.

5  Thierry Roger, L’Archive du Coup de dés (Etude critique
de la réception d’Un coup de dés jamais n‘abolira le ha-
sard de Stéphane Mallarmé (1897-2007), Paris, Classiques
Garnier, 2010.

6  Teoria da Poesia Concreta, S.P, Edigdes Invengao, 1965 (TPC).
7 Augusto de Campos, Mallarmé, S. P., Perspectiva,
1975, p. 177.

8 Augusto de Campos, Teoria da Poesia concreta (TPC),
S.P., EdicGes Invengdo, 1965., p. 32.

9  Augusto de Campos, Mallarmé, op. cit., p. 27.

10 Augusto de Campos, Mallarmé, op. cit., p. 178.

11 Marjorie Perloff, « De l'avant-garde au digital », O
Génio néo original, B.H., Ed. UFMG, 2013 (trad. Adriano
Scandolara), p. 121-129.

12 Segundo Décio Pignatari, o isomorfismo, num primei-
ro momento processual da pratica compositiva espacial,
tende a fisiognomia e a um movimento imitativo do real
(motion) (...) Num estagio mais avangado de evolugéo for-
mal, num estdgio mais racional de criagdo, o isomorfismo
tende a resolver-se em puro movimento estrutural, estru-

tura dinamica (movement), TPC, op. cit., p. 87.

13 Gonzalo Aguiar, “O Olhar excedido”, in sobre augusto de
campos, R.J., 7 Letras & Casa Rui Barbosa, 2004, p. 36-51.
14 Ver Gonzalo Aguiar, « O Olhar excedido », excelente
ensaio sobre Augusto de Campos a partir da problematica
do olho, in Sobre Augusto de Campos, R.J., Edigoes Casa
de Rui Barbosa e 7 Letras, 2004, p. 36-p.51.

15 Ah, Mallarmé/ a carne é triste/ ninguém te 1&/ tudo
existe/ pra terminar na tevé (tradugdo nossa).

16 Gonzalo Aguiar, « O Olhar excedido », sobre Augusto
de Campos, op. cit., p. 47.

17 Décio Pignatari, « Poesia concreta : pequena marca-
Gdo histérico-formal », TPC, op. cit., p 61.

18 Marjorie Perloff, « Da vanguarda ao digital », O Génio
ndo original, op. cit., p. 95.

19 Décio Pignatari, “Acaso, arbitrario, tiros”, in TPC, op.
cit., p. 147.

20 Mallarmé, “"Um Lance de Dados”, onde se Ié: “Um lan-
ce de dados... jamais... abolird o acaso”, tradugdo Haroldo
de Campos, Mallarmé, op. cit., p.153 e sq.

21 Décio Pignatari, Poesia Pois é Poesia (« Exercicio fin-
do », 1968), S. P., Livraria Duas Cidades.

22 Stéphane Mallarmé, « Elle, défunte nue en le miroir,
encor/Que, dans I'oubli fermé par le cadre, se fixe/De scin-
tillations sitot le septuor », Plusieurs sonnets, O. C., Paris,
Gallimard, 1945, p. 69.

23 Haroldo de Campos, TPC, op. cit., p. 28-29.

24 Haroldo de Campos, TPC, op. cit., p. 47.

25 Haroldo de Campos, Mallarmé, op.cit., p. 119-177
26 Haroldo de Campos, Um arco iris do branco, R. J.,
Imago, 1997.

27 Haroldo de Campos, Um arco iris branco, R. J., Imago,
1997.

28 Arnaldo Antunes, 40 Escritos (org. Joao Bandeira), S.
P., Iluminuras, 2014, p.46.

29 Arnaldo Antunes, “Poesia concreta”, 40 Escritos (org.
Joao Bandeira), op. cit., p. 90-91.

30 Figura que consiste em usar palavras quase semel-
hantes quanto ao som, mas diferentes de sentido. Aurélio.
31 Exposicdo realizada em Sdo Paulo, no Centro Cultural
Correios, 11/07/2015.

32 Haroldo de Campos, “Poesia e modernidade”, in O
Arco-iris branco, ibidem.

33 \Ver https://vimeo.com/57330266.

34 https://www.youtube.com/watch?v=8uWGnws9gVY)
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titulo de Després del diluvi i altres poemes (Apds o dill-
vio e outros poemas). Editado no México, Rio Silencio,
em tradugdo para o espanhol por Victor Sosa, Editora
Calligrammes. Tem sido publicado em diversas revis-
tas e antologias nacionais e internacionais, como em

Portugal, Estados Unidos, Espanha, Alemanha e Franga.
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EDUARDO JORGE DE OLIVEIRA & professor as-
sistente de literatura, media e cultura da Universidade
de Zurique. Fez seu Doutorado pelo Departamento de
Teoria Literaria e Literatura Comparada da Universidade
Federal de Minas Gerais e pelo Departamento de
Filosofia da Ecole Normale Supérieure (ENS), Paris. Sua
pesquisa de pés-doutorado foi desenvolvida na Ecole
des Hautes Etudes en Sciences Sociales (Paris). E autor
de A invengdo de uma pele — Nuno Ramos em obras
(Iluminuras, 2018) e Signo, sigilo — Mira Schendel e
a escrita da vivéncia imediata (Lumme Editor, 2019).

INEs Oseki-DEPRE ¢ pesquisadora e
tedrica de Estudos da Tradugdo, professora emérita,
tradutora e ensaista. J& publicou Literariedade (1
970), Théories et pratiques de la traduction littérai-
re (1999), Traduction & Poésie (2000), De Walter a
Benjamin a nos jours (2006), Haroldo de Campos:
une Anthologie, entre outros. Como tradutora, verteu
para o francés importantes obras, tais como: como Le
ciel em damier d’étoile, de Antonio Vieira, Livre de
I'nquiétude, de Fernando Pessoa, Les premiéres his-
toires, de Guimardes Rosa, Structure de la bulle de sa-
von, de Lygia Fagundes Telles, Conversation extraor-
dinaire avec une dame de ma connaissance, de Carlos
Drummond de Andrade, Galaxies e Poémes d’Haroldo
de Campos, de Haroldo de Campos. J& para o por-
tugués, traduziu os Ecrits de Jacques Lacan (1986)
e Algo Preto (2006), de Jacques Roubaud.



JuLio ORTEGA (Per(, 1942). Después de es-
tudiar Literatura en la Universidad Catdlica de Lima y
publicar su primer libro de critica, La contemplacién y la
fiesta (1968), sobre el “boom” de la novela latinoame-
ricana, emigré a Estados Unidos invitado como profesor
visitante por las Universidades de Pittsburgh y Yale. Vivid
en Barcelona como traductor y editor. Ha sido profesor
en distintas universidades peruanas y estadounidenses,
y profesor visitante de otras muchas de América Latina y
Espafia. Desde 1989 es catedratico de Literatura Hispanica
en la Brown University (Providence, USA), donde dirige el
Proyecto de Estudios Trasatlanticos. Dirige varias coleccio-
nes de editoriales iberoamericanas y ha ganado diversos
premios literarios, como el Rulfo de cuento (Paris), Bitzoc
de novela breve (Mallorca), Casa de América de ensayo

(Madrid) y el Copé de cuento (Lima).

MARCELO SAHEA. Poeta, performador, ensais-
ta, tradutor e artista sonoro/visual. Publicou os livros:
Carne Viva (2003), Leve (2006), Nada a Dizer (E - edi-
torial, 2010) e Objeto Intersemidtico (2021). Gravou
os albuns Pletérax (2011) e Preparando Meu Préximo
Erro (2020). Como performador, se apresentou em
palcos do Brasil, México e Espanha. Integra diversas
antologias, coletdneas, revistas e sites especializados
em arte, literatura e poesia, no Brasil, EUA, Francga
e Espanha. Trabalha com videoarte, realizou exposi-
gOes e participou de mostras e festivais de arte digital,
poesia sonora, poesia visual e videopoesia no Brasil,

México, Portugal, Inglaterra, Eslovénia, Grécia e EUA.

PEDRO GRANADOs (Perli, 1955). Su poesia
ha sido traducida parcialmente al portugués, inglés y
aleman. Ha publicado también varias novelas cortas:
Prepucio carmesi, Un chin de amor, Una ola rompe,
Boston Angels, entre otras. Asimismo, algunos libros
de critica; entre estos su tesis de PhD para Boston
University, Poéticas y utopias en la poesia de César
Vallejo (Lima: PUCP, 2004); al cual se le suma, por
ejemplo, Trilce: himeros para bailar (2014) o Trilce/
Teatro: guioén, personajes y publico, ensayo que
merecié el Prémio Mario Gonzdlez de la Associagdo
Brasileira de Hispanistas (2016). Desde el 2014 pre-
side el “Vallejo sin Fronteras Instituto” (VASINFIN).

Actualmente vive en Lima, Peru.

R1TA BALDUINO € artista e poeta visual, mes-
tranda pelo Instituto de Artes da Unesp. Realizou ex-
posigdes individuais na Capital e interior de Sao Paulo
e participou de varias exposicBes coletivas no Brasil.
Como participante de movimentos de Arte Postal,
teve trabalhos expostos na Argentina, Chile, Espanha,
Venezuela e Suécia. Participou de duas edigdes da
Feira Tijuana/SP, da Flip-2018 em Paraty/RJ , Semana
Euclidiana de Literatura em S&do José do Rio Pardo/
SP, Inverno Cultural de Sdo Jodo del Rey/MG e fez
parte da Cooperativa da Invengdo da Casa das Rosas
em 2017. Tem poemas publicados na Revista Gente
de Palavra de Porto Alegre, Revista CTRL+Verso do
Centro de Estudos Haroldo de Campos. Langou seu
primeiro livro de poemas o feito afaga o gesto, pela

Editora Patua com apoio do Proac /2017.

WALTER SILVEIRA. Poeta, performer e rea-
lizador audiovisual. Graduado em R&dio e TV pela
Escola de Comunicacles e Artes-USP. Paralelamente
as atividades em televisdo, tem projetos autorais e
experimentais em torno do suporte eletrénico. Varios
videos seus integram a coletdnea Made in Brasil - 30
anos de Video-Arte no Brasil, organizada por Arlindo
Machado. Desde 1977 participa de e organiza véarias
mostras, ExposicGes e Eventos de Poéticas Visuais
em SP, Curitiba, Salvador, Belo Horizonte e Brasilia.
Com o poeta Augusto de Campos e o musico Cid
Campos, desenvolveu e dirigiu o espetaculo de poe-
sia, mUsica e video POESIA E RISCO. Publicou poe-
mas em muitas revistas experimentais e albuns-solo
de poemas, assim como teve participagdo em impor-
tantes mostras de poesia e fotografia (individuais e
coletivas). Co-organizou a exposicdao MULTIMEDIA
INTERNACIONAL (1979) e POESIA CONCRETA: O
PROJETO VERBIVOCOVISUAL (2007).
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